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ABSTRACT
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(Jyvaskyld Studies in Humanities

ISSN 1459-4331; 81)

ISBN 978-951-39-3036-3 (PDF), 978-951-39-2964-0 (nid.)

Diss.

This study looks at the artistic transformation of painter Kauko Lehtinen over the pe-
riod1961-1965. Lehtinen left for Paris in the early spring of 1961 to look for new influ-
ences to change his way of working, which he had begun to find uninteresting. In
Paris, Lehtinen got to see Neorealist and Neodadaist art, for example. an exhibition by
Robert Rauschenberg, Jean Tinguely's scrap heaps in the Impasse Rons artists' quarter,
and Niki de Saint Phalle shooting at bags of colour. For Lehtinen, these new experi-
ences were a gateway to freedom. He felt everything was allowed, and anything could
be used to make art. During this trip, a profound transformation took place in Lehti-
nen's work. He abandoned the visual model and started to produce more spontaneous
work. After his trip to Paris, Lehtinen's work began to be characterized as Dadaist,
Neodadaist, Neorealist, Informalist and Surrealist. A number of different avant-garde
aspirations mingle and become intertwined in Lehtinen's art, which makes their defini-
tion problematic. In the 1960s, art criticism used the concepts of historical avant-garde
and neo-avant-garde in an ambiguous manner, and these terms were also used in a
variety of ways without clear definitions in connection with Lehtinen's work. In this
research project, Lehtinen's avant-garde is looked at within the frameworks of both
historical avant-garde and neo-avant-garde, with the aim of pinpointing his personal
features. In Paris, Lehtinen told himself to 'fling himself into freedom' and boldly try
everything that was new. He did not reject everything from his past, however, for the
manual skills he had acquired during his years of practice lay a foundation for a new
way of working. This manual skill made free, spontaneous work possible. A change
took place in Lehtinen's work that can be approached from the angle of the way of Zen.
Lehtinen's new way of working was prereflective, uninhibited action based on sensory
reception without thinking. The avant-garde influences Lehtinen absorbed in Paris and
his new work method resulted in an artistic transformation: he began to approach ab-
stract expression and adopt collage techniques in his portrayal of people, which be-
came radically deformed. Lehtinen's avant-garde reflected Neorealist object-orientation
mingling with Informalist material painting. Using the means of Neorealism and In-
formalism, Lehtinen's avant-garde portrayals continued the Expressionist tradition of
portraying people in Finland.

Keywords: avant-garde, neo-avant-garde, Surrealism, Informalism, Neorealism, Neo-
dadaism, Zen
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KIITOKSET

Tehtyani lisensiaatintutkielman vuonna 1986 taidemaalari Tapani Raittilan tai-
teesta aloin miettid mahdollista vaitoskirjan aihetta. Vaikka tyoni taidemuseos-
sa oli haasteellista ja mielenkiintoista, kiinnosti minua my®os tutkimustyo. Tyos-
kentelyni taidemuseossa ei kuitenkaan mahdollistanut pitkdjannitteisempadd
tutkimustyotd. Taidemuseoty6 on praktisempaa ja suurin osa tyostdani on kulu-
nut hallintotehtdviin. Luovin ja mielenkiintoisin osa tyostdni on ollut erilaisten
ndyttelyn jarjestiminen. T&td kautta olen saanut my®0s tilaisuuden tutustua tai-
teilijoihin ja seurata heiddn tyoskentelyddn ja kdyda mielenkiintoista ja antoisaa
keskustelua taiteen tekemisesta.

Syksylld 1988 aloitin keskustelut taidemaalari Kauko Lehtisen kanssa. Kat-
selimme yhdessd hdnen arkistoaan, jonka Anja Lehtinen oli vuosien aikana jér-
jestanyt. Siind vaiheessa minulla ei ollut mitdan selkedd kasitysta siitd, mita tuli-
sin tarkemmin tekemddn. Mutta jo alusta ldhtien keskustelua ohjasi ajatus Leh-
tisen tyoskentelytavoista. Minua kiinnosti Lehtisen taiteessa hdnen visuaalinen
rikkautensa ja hdnen omaperdinen henkilokuvauksensa. Tutkimukseni on
edennyt vuosien mittaan hitaasti, silld en pystynyt vuosiin irrottautumaan tyo-
tehtdvistani ja keskittym&ddan omaan tutkimukseen. Monien vuosien aikana ka-
vin kuitenkin tapaamassa Kauko Lehtistd ja kerdsin aineistoa tutkimusta varten.
Turun Saramdessd minut otettiin vastaan aina hyvin lampimadsti ja minua odotti
kahvipoydédssa kotitekoiset herkut. Pdivd kului nopeasti, mutta olimme pads-
seet aina hieman eteenpdin. Kauko Lehtinen jaksoi kérsivéllisesti vastata kysy-
myksiini vuodesta toiseen ja kaivaa varastostaan teoksia ndhtdvékseni. Vuodet
kuluivat nopeasti ja vasta vuonna 2004, jolloin sain jaddd vuorotteluvapaalle,
saatoin ensimmadistd kertaa keskittyd tutkimuksen tekoon. Olen kiitollinen
Suomen Kulttuurirahaston Hameen rahastolle ja Jyvaskyldn yliopistolle saamis-
tani apurahoista, jotka mahdollistivat tutkimustyon.

Ndiden vuosien aikana, jolloin kerdsin aineistoa tutkimusta varten, pohdin
usein kysymystd, kuinka taiteilija ottaa vastaan vaikutteita ja miten vaikutteet
sulautuvat omaan tyoskentelyyn. Lehtisen tyoskentelyssd tapahtunut muutos
vastasi zenildisessd taiteessa tavoiteltua valitontd ja spontaania ilmaisua. Tama
ajatus johdatti pohtimaan Lehtisen tyoskentelyd zenildisestd ndkokulmasta. Ze-
nildisyyttda koskevia pohdintoja olen kdynyt mieheni Harri Huhtaméden kanssa.
Namd keskustelut auttoivat viemddn tutkimusta eteenpdin. FT Ulla Vihantaa
haluan kiittdd siitd, ettd han luki vield hyvin keskenerdisen tyoni ja antoi hyvia
neuvoja tyoni jatkamiselle.

Lammin kiitos tyoni esitarkastajille professori Tuija Hautala-Hirviojalle ja
professori Olli Valkoselle, joiden huolellinen ja kriittinen tyo sekd muutosehdo-
tukset auttoivat saattamaan tyoni padtokseen. Haluan esittdd parhaimmat kii-
tokseni tyoni ohjaajalle professori Annika Waenerbergille hanen rohkaisevasta
suhtautumisestaan tutkimukseeni ja hyvien ohjeiden antamisesta tutkimuksen
eri vaiheissa. Ldmmin kiitos amanuenssi Tellervo Helinille monista hyvista
neuvoista ja innostavista ajatuksista. Kiitokset rakkaille tyttdrillemme Hettalle



ja Hannalle ymmartaviisestd suhtautumisesta tdhdn didin vuosia kesténeeseen
projektiin.

Hameenlinnassa 3.10.2007.

Ulla Huhtamaki
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1 JOHDANTO

1.1 Hammasteknikosta taiteilijaksi

Kauko Lehtisen muistot lapsuudestaan, lapsuudenkodistaan ja nuoruusvuosis-
taan antavat kuvan tavallisen tyoldisperheen eldmastd. Taiteista kotona ei kes-
kusteltu lainkaan, eikd kotona ollut myoskddn mitddn taide-esineitd eikd kuva-
taidetta. Lehtinen kohtasi kuvataiteen ensimmdisen kerran 16-vuotiaana kéy-
dessddn sattumalta Turun Taidemuseossa.l

Kauko Lehtinen syntyi 1925 Uudessakaupungissa, josta perhe muutti
Turkuun vuonna 1927 taloudellisista syistd. Janhuan sahalla tyoskennelleeltd
isdltd loppuivat tyot ja muutto tyon perddn Turkuun oli edessd. Isd oli ammatil-
taan sekatyomies ja toimi mm. auton apumiehend. Aiti yritti helpottaa taloudel-
lista tilannetta kasitoitda tekemadlld ja ompelemalla liikkeisiin. Han oli taitava
kéasistddn, ja tdmédn taitavuuden Kauko Lehtinen uskoo periytyneen myos ha-
nelle itselleen. Lehtinen muistelee olleensa hyva koulun késitdissd ja kutoi mie-
lellddn. Han kutoi ensimmadisen villapaitansa kansakoulun toisella luokalla ja
opettajan pyynnostd neuvoi tyttdja kutomisongelmissa. Perheen harrastuksiin
kuului mm. kirjastossa kdynnit ja lukeminen. Isd oli ollut erikoisen kiinnostunut
matematiikasta. Vanhemmat olivat kiinnostuneita myds uskonnosta. Kauko
Lehtinen kavi vapaakirkon pyhédkoulua ja he kédvivat myos eri kirkkokuntien
uskonnollisissa tilaisuuksissa kuuntelemassa saarnamiesten puheita. Perheessa
ei kdytetty alkoholia ja eldma oli rauhallista ja harmonista. Tosin ty6ttomyys ja
pula-aika koettelivat varsinkin perheen ditid henkisesti. Hdn oli kotoisin varak-
kaasta kodista, mutta oli jadnyt perinn6ttomaéksi eikd halunnut ottaa vastaan
apua pula-aikana. Perheessd ei oltu kiinnostuneita politiikasta, eikéd siitd kes-
kusteltu perhepiirissa. Isd osallistui sotaan ja haavoittui vdhdn ennen talvisodan
loppumista. Paranemisensa jdlkeen hdn oli talonmiehend ja diti siivojana.

1 Kauko Lehtisen tiedonanto 25.10.1988.
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Turussa Kauko Lehtinen oli aloittanut oppikoulun Turun Suomalaisessa
Lyseossa, mutta keskeytti kouluopinnot vuonna 1940. Kun Lehtisen is& oli haa-
voittunut sodan viimeisind pdivind niin pahasti, ettei kyennyt t6ihin, joutui
Kauko-poika aloittamaan tyot perheen toimeentulon turvaamiseksi. Tosin ha-
nelld ei ollut oikein lukuhalujakaan, vaan héntd kiinnostivat enemman kaytan-
non tyot. Aiti siivosi turkulaisen hammasteknikon tyotiloja. Aiti kysyi, voisiko
hénen poikansa pddstd toihin hammasteknikon avuksi. Kauko Lehtinen kiin-
nostui tdstd tyostd niin paljon, ettd pddtti opiskella hammasteknikoksi. Han
opiskeli sivutoimisesti taidetta tyon ohella. Lehtinen valmistui hammastekni-
kon ammattiin vuonna 1948 ja perusti vuonna 1952 oman hammaslaboratorion.
Neljd vuotta hdn toimi hammasteknikkona, mutta vuonna 1956 han paatti jattaa
hyvin toimineen ja tuottaneen yrityksensé ja ryhtyd vapaaksi taiteilijaksi.2 Halu
tehdé taidetta oli niin voimakas, ettd Lehtinen jatti varman toimeentulon ja ryh-
tyi eldttdméadn perhettddn taiteilijan epdvarmoilla tuloilla. Ammatin vaihdoksen
johdosta Anja-vaimo meni t6ihin ja hdnen sdannolliset tulonsa takasivat per-
heelle toimeentulon.

Kauko Lehtisen opiskelu Turun Taideyhdistyksen piirustuskoulussa oli
varsin vaihtelevaa ja vaatimatonta. Sodan takia opetusta oli varsin vahan. Har-
ry Henriksson (1907-1981) k&vi kerran viikossa opettamassa ja opetus jdi muu-
tamien keskustelujen varaan, eikd myoskdaan Ragnar Ungernin (1885-1955) ope-
tus ollut kovin tehokasta. Sen sijaan Unto Pusan (1913-1973) johtamassa ABC-
piirustuskoulussa opetus oli systemaattisempaa. Koulu toimi kirjeopistona Hel-
singissd. ABC-piirustuskoulussa Lehtisen opettajina olivat aluksi Anna Airila ja
myochemmin Unto Kaipainen (1906-1971). Anna Airilan opetus oli Lehtisen
mielestd puutteellista, mutta Unto Kaipainen syventyi paremmin opettajan teh-
tavddnsa. Han havaitsi Lehtisen lahjakkuuden. Lehtinen palkittiin edistymises-
tédn diplomilla ja hdnen 12 teostaan valittiin piirustuskoulun kokoelmiin. Unto
Kaipainen kehotti Lehtistd tulemaan Helsinkiin katsomaan néayttelyitd.> Helsin-
ki pysyi Lehtiselle vieraana vield pitkdan. Sen sijaan héantd kiinnostivat yha
enemmdn kansainvéliset taidekeskukset. Ulkomaan matkat tulivat merkitse-
méadn erittdin tdrkedd opiskelun vilinettd. ABC-piirustuskoulu oli innostanut
Lehtistd jatkamaan taiteen tekemistd ja antanut pohjan piirtdmiselle. Han innos-
tui piirtdmadan hammasteknikon tyon jdlkeen 3 tuntia 3 vuoden ajan joka pdiva
paitsi lauantaisin. Lehtiselld oli hyvin tarkka pdivédjdrjestys, jota hdan noudatti
tunnollisesti. Tdssd vaiheessa hdnen teostensa aiheita olivat usein ldhiomaiset,
maisemat ja asetelmat. Lehtisen mukaan Unto Kaipainen oli kehunut hénta ja
”se oli mennyt kuin hikd pddhin”. Piirustuskoulun lisdksi Lehtinen kertoi tutki-
neensa paljon erilaisia taidekirjoja ja yrittdneensd kaikenlaisella itseopiskelulla
kehittad itseddn.*

Vuonna 1946 Lehtinen aloitti julkisen esiintymisen taiteilijana ja osallistui
Turun Taideyhdistyksen vuosindyttelyyn kolmella akvarellilla. Han sai kaksi
stipendid vuonna 1948 sekd Turun Taiteilijaseuralta ettd Turun Taideyhdistyk-

2 Kauko Lehtisen tiedonanto 15.1.1988.
3 Sama.
4 Kauko Lehtisen tiedonanti 25.10.1988.
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seltd. Ndiden apurahojen turvin Lehtinen ldhti yhdessd Kalle Eskolan kanssa
opintomatkalle Pohjoismaihin. Apurahat antoivat itseluottamusta taiteilijana ja
uskoa omaan tydskentelyyn. Kauko Lehtinen on osallistunut aktiivisesti ndytte-
lyihin koko taiteilijauransa ajan. Ensimmdisen yksityisndyttelynsd han piti
vuonna 1961 Helsingissd Pariisiin tekeménsd matkan jdlkeen. Eurooppaan
suuntautuneista matkoista tuli erittdin tdrked tekija taiteellisen tyoskentelyn
kehitykselle. Ndiden kautta han rakensi kdsityksensa taiteesta.

Ajatus mopedimatkasta yli Alppien eurooppalaisiin taidekeskuksiin tun-
tuu hurjalta ja epatodelliselta. Kuitenkin nuori Kauko Lehtinen toteutti taméan
uhkarohkean suunnitelman vuonna 1958. Halu ndhda taidetta oli niin polttava,
ettei matka tuntunut vaaralliselta eikd pelottavalta. Monivaiheisen ja tapahtu-
marikkaan matkan aikana Lehtinen toteutti haaveensa tutustua eurooppalaisiin
taidekeskuksiin ja sai hienon mahdollisuuden omaksua vaikutteita taiteen eri
aikakausilta. T4dlld matkalla hanelld oli my6s ensimmadistd kertaa mahdollisuus
ndhdd espanjalaisten informalistien teoksia mm. Manuel Millaresin (1926-1972)
ja Antoni Tapiesin (s. 1923) materiaalimaalauksia. Matkapdivékirjasta 16ytyy
muistiinpano Millaresin teoksista: “Millares neulonut sikkeji ja puhkonut niitd,
valkoista ja mustaa, pieni punainen tipld... Espanjalaiset kiyttivit paljon santaa ja
saaneet silld ithmeitd aikaan.”5> Lehtinen ei ndhnyt informalismia Venetsian bien-
naaleissa kuten muut suomalaiset vaan Pariisissa 1950-luvun lopussa. Kauko
Lehtisen kaikki matkat olivat tiivistd taiteen tekemisen ja taidehistorian opiske-
lua. Varsinkin vuoden 1961 matka vaikutti tyoskentelyyn radikaalisti, silld se
antoi Lehtisen taiteelle uuden suunnan ja vapauden. Hanen taidekasityksensa
on muodostunut eri taidemuseoiden kokoelmien ja ndyttelyiden kautta. Taiteen
tradition opiskelu on ollut Lehtisen mielestd tdrkein koulu hdnen oman tyos-
kentelyn kehityksessa.

Lehtisen 1950-luvun taiteessa oli ndkyvissd monenlaisia pyrkimyksid. Pe-
rusldhtokohtana oli realismi, jota hdn alkoi tyylitelld ja voimistaa ekspressiivisin
vedoin. Samalla pyrkimys aiheiden yksinkertaistamiseen kasvoi. Pablo Picasson
(1881-1973) vaikutus alkoi ndkya 1950-luvun puolivilissd. Tussilaveeraus Ritva
Warrosta vuodelta 1955 (kuva 1) on hyva esimerkki Lehtisen picassomaisesta
henkilskuvauksesta. Oljymaalaus Aukaistu kirja (1957, kuva 2) kertoo Lehtisen
syvenevdstd suhteesta Picasson taiteeseen. Picasson taiteen tutkiminen ja ihailu
vaikuttivat Lehtisen viivankdyton uusiutumiseen ja uuden vapaamman maala-
ustyylin 16ytdmiseen. Picasson voimakkaasti deformoidut muodot vaikuttivat
tyoskentelyyn 1950-luvulta ldhtien.

Vaikka Picasson tutkiminen vapautti tyoskentelyd, ei se tuntunut riittaval-
td muutokselta, vaan Lehtinen tunsi tarvetta syvéllisempddn uudistumiseen.
Tyoskentely oli alkanut tuntua “nyppimiseltd”.® Oman tyoskentelyn muutta-
minen oli vuoden 1961 Pariisin matkan tdrkein tavoite. Matkalle ldhtiessdan
Lehtiselld ei ollut tarkkaa kasitystd, mitd han tulisi Pariisissa ndkemddn ja ko-
kemaan, mutta hanelld oli voimakas halua pddstd irti entisestd ja saada uutta
otetta tyoskentelyynsd. Han toivoi ndkevansé jotain aivan uutta ja ravistelevaa.

5 Matkapdivéakirja 1958.
6 Kauko Lehtisen tiedonanto 15.1.1988.
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Lehtinen ndki menomatkalla Amsterdamissa nédyttelyn Liikettd taiteessa, jossa
on esilldi mm. Jean Tinguelyn (1925-1999) teoksia. Ne hitkdhdyttivit ja saivat
hédnet odottamaan malttamattomana Pariisiin saapumista.

Kauko Lehtisen saapuessa maaliskuussa 1961 Pariisiin lukuisat taidegalle-
riat esittelivét taidetta, joka sai Lehtisen hammennyksiin, mutta samalla innos-
tumaan. Nayttelyvierailujen lisdksi Lehtinen teki my6s tutustumisretkid taiteili-
jakortteli Impase Ronsiin, jossa hdn ndki taiteilijoiden tyoskentelevan ateljeis-
saan. Impase Ronsilla tyoskentelivit mm. Tinguely ja Niki de Saint Phalle
(1930-2002). Samoihin aikoihin Yves Klein (1928-1962) teki tuliveistoksiaan ja
performanssi-taide sekd uusrealistien installaatiot olivat taiteen uusinta ilmai-
sua. Lehtinen tutustui kaikkeen innostuneesti, teki tarkkoja muistiinpanoja ja
piti matka- ja tyoskentelypdivékirjaa.

Kauko Lehtisen taiteen kisiala herattdd visuaalisen mielenkiinnon. Herkka
ja ennakoimaton viivankaytto, elegantit varit ja taitava sommittelu muodosta-
vat kauniin, esteettisen kokonaisuuden. Taide tarjoaa mahdollisuuden fantasi-
oihin, se jattdd katsojalle mahdollisuuden omiin oivalluksiin. My®os taiteen tut-
kimukselle hidnen taiteensa antaa mahdollisuuden monenlaisiin tulkintoihin ja
pohdintoihin. Siind risteilevét erilaiset taidehistorialliset vaikutteet, jotka ovat
sulautuneet omaan persoonalliseen tyoskentelyyn. Lehtistd ovat kiinnostaneet
vanhat kulttuurit seka taiteen suuret mestarit. Picasso on haneen syvaéllisimmin
vaikuttanut taiteilija. Pariisin matkalla my6s uusin kansainvilinen taide tuli
Lehtisen mielenkiinnon kohteeksi. Taiteelliset vaikutteet ja tarkeimmat esikuvat
ovat olleet koko hénen taiteilijauransa ajan kansainvilisid. Turusta oli helppoa
ja luontevaa ldhted ldnteen, ensin Tukholmaan ja sitten Eurooppaan. Myos Tu-
run koulun perustajat Edwin Lydén (1879-1956) ja Otto Makilda (1904-1955)
suuntasivat opintomatkansa Eurooppaan, Lydén ldhinnd Saksaan ja Mikild Pa-
riisiin. Turun koulun piirissd eurooppalaiset vaikutteet omaksuttiin itsendisesti
ja kansalliset suuntaukset jdivat taka-alalle.

Nuori Kauko Lehtinen aloitti taiteilijauransa vuonna 1946, jolloin turku-
laista taidetta hallitsi Otto Mékildn surrealismi ja tdmén taidetta ldhelld oleva
romanttis-mystinen suuntaus, johon kuuluivat mm. Viljo Ranta (1906-1994),
Otso Karpakka (1914-2005), Laila Sdild (1908-1995), Hilkka Toivola (1909-2002),
Kalle Eskola (1912-1998), Liisa Riikkala (1911-1999) ja Harry Henriksson (1907-
1981). My0s Lehtisen taide on ajoittain liitetty Mékildn taiteen vaikutuspiiriin.
Lehtisen varhainen taide oli 1940- ja 1950-luvulla erilaisten vaihtoehtojen tut-
kimista, johon turkulainen surrealismi liittyi yhtend juonteena erilaisten muiden
vaikutteiden ohessa. Otto Mikildn surrealismi erosi 1920-luvun eurooppalaises-
ta surrealismista ja oli osin ldhtokohdiltaan Edwin Lydénin Turkuun valittdiméaa
saksalaista ekspressionismia ja romantiikkaa. Lehtisenkin surrealismi on osoit-
tautunut problemaattiseksi, koska Lehtisen ldhtokohtana on konkreettinen vi-
suaalinen maailma eikd esim. surrealismiin liittyvit alitajunta, hallusinaatiot ja
unet. Lehtinen ei myoskddn tukeudu kirjallis-filosofisiin ldhtokohtiin eikd ha-
nen taiteessaan esiinny mitddn symboliikkaa. Hanen surrealismi on sis&lloltaan
“realistista” ja siten vaikeasti surrealismiin liitettdvad. Lehtisen taiteen sisdlto ja
aiheet liittyvat jokapdivdiseen arkiseen eldméé&n ja kokemuspiiriin.
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Kauko Lehtinen teki jo ennen Pariisin matkaansa abstrakteja kokeiluja,
mutta niidenkin ldhtokohtana oli ndkyvd, olemassa oleva maailma. Nama teok-
set Lehtinen hahmotteli etukiteen eikd tehnyt niitd spontaanisti. Naissd teoksis-
saan Lehtinen ei ole vield paddssyt irti realismin perinteestd eikd visuaalisesta
mallista. Han tarvitsi teoksen ldhtokohdaksi konkreettisen visuaalisen lahto-
kohdan. Se saattoi olla esim. toisen taiteilijan abstrakti teos. Ennen matkaa Leh-
tinen teki abstrakteja teoksia mm. Jackson Pollockin (1912-1956) ja Picasson tyy-
liin. Han tutki toisten taiteilijoiden tekniikoita muuttaakseen omaa tyoskentely-
dan. Tarkedd Lehtisen tydskentelyn muuttumiselle oli etenkin Picasson taide,
jonka avulla hdn alkoi vapautua realistisesta jdljentdmisestd, mikd osaltaan no-
peutti uusien vaikutteiden omaksumista ja tyoskentelytavan muuttamista. Leh-
tisen luopuessa mallista muuttui hidnen suhteensa taiteen tekemiseen ja naky-
vddn todellisuuteen. Tyoskentelytavan muutos vapautti kdden taidon ja mielen
valittomddn tyoskentelyyn. Lehtisen taiteen ja tydskentelyn muutos ei pohjan-
neet Turun surrealismiin, vaan uusi vaihe alkoi Pariisissa saaduista vaikutuk-
sista.

1.2 Tutkimuksen tavoite

Kauko Lehtisen taidetta on luonnehdittu surrealistiseksi, dadaksi, informalisti-
seksi, uusdadaksi ja uusrealistiseksi. Hanen toistddn on 1oydetty seka historial-
lisen avantgarden ettd neoavantgarden piirteitd. Lehtisen taiteen kohdalla heraa
monia kysymyksid: mikd tekee Lehtisen realistisesta taiteesta surrealistista vai
ei mikdan? Liittyyko Lehtisen surrealismi Otto Makildn surrealismiin? Myos
Lehtisen taiteen dadaistiset, informalistiset ja uusrealistiset méaéarittelyt heratta-
vdt kysymyksid hédnen taiteensa ominaispiirteistd. Lehtisen taide vaikutti Parii-
sissa saatujen vaikutteiden johdosta hyvin informalistiselta. My0s taidekritiikki
tulkitsi usein hdnen taiteessaan ja tydskentelyssddn tapahtuneet muutokset in-
formalismin piiriin kuuluviksi. Uusrealismi oli 1960-luvun alun suomalaiselle
taidekritiikille vieraampi kasite. Informalistinen madarittely tuntui luontevalta,
koska Lehtinen kaytti vahvaa materiaalimaalausta, tyoskenteli spontaanin va-
pautuneesti ja useimmat teokset olivat abstrakteja luonteeltaan. Lehtisen taiteen
informalismi on luonteeltaan kansainvilistd ja siitd puuttuu suomalaiselle in-
formalismille luonteenomainen suhde luontoon ja maisemallisuus. Lehtinen ei
myoskddn informalistien tavoin koe itse tekemisprosessia pddmddrdnd, vaan
hénen tydskentelynsd paamddrand on aina itse taideteos. Hanen taiteensa sisal-
tdd runsaasti materiaalikokeiluja, jotka kuuluivat informalistiseen taiteeseen.
Kauko Lehtinen on itse todennut, ettd hdn on tehnyt eldimdssddn vain yhden
informalistisen maalauksen.” Hénen taiteessaan onkin problemaattista tunnis-
taa informalismin merkitys, koska se sekoittuu uusrealistisiin ilmaisumuotoi-
hin. My®9s informalismin spontanismi liittyy Lehtisen tydskentelytapaan.

7 Kauko Lehtisen tiedonanto 15.1.1988.
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Suomalaiset taiteilijat olivat tutustuneet informalismiin jo Venetsian bien-
naalin yhteydessd, mutta informalismi tuli Suomeen voimallisesti Ars 1961
-ndyttelyn myotd. Monet suomalaiset taiteilijat omaksuivat nopeasti informalis-
tisen vapaan tyylin, josta kehittyi suomalaisen luonnon romantiikkaan pohjau-
tuva suuntaus.? Lehtinen piti ensimmadisen yksityisndyttelyn vuonna 1961, sa-
moihin aikoihin Ars 1961 -nédyttelyn kanssa, jossa hén esitteli Pariisin matkalta
saatujen vaikutusten pohjalta syntyneitd teoksiaan. Lehtisen taide otettiin yllat-
tivan hyvin vastaan, kun verrataan hdnen saamansa kritiikkida Ars 1961
-ndyttelystd kdytyyn keskusteluun. Ars 1961 -ndyttelyn yhteydessd suomalai-
nen taideyleisd ja myo6s osa taidekriitikoista kohtasi kansainvilisen abstraktin
taiteen uutena ilmaisuna, varsinkin informalistien materiaalimaalaukset ja veis-
tokset heréttivat vilkasta keskustelua.

Toisen maailmansodan jalkeen kansainvilisyys lisdaantyi Euroopassa. New
Yorkin ja Pariisin valilld alkoi vilkas vuoropuhelu 1950- ja 1960-lukujen vaih-
teessa. Amerikkalaista taidetta ndhtiin Pariisissa ja eurooppalaiset taiteilijat oli-
vat esilld Yhdysvalloissa. Euroopassa syntyi 1960-luvun alussa uusrealistinen ja
Yhdysvalloissa uusdadaistinen taidesuuntaus. Molemmat suuntaukset ottivat
vaikutteita historiallisista avantgarde-liikkeistd. Dadaismi ja Marcel Duchampin
(1887-1968) ready-made-teokset tulivat assemblaasi-taiteen ldhtokohdiksi. Les
Nouveaux Réalistes -ryhman taiteilijat etsivét Pierre Restanyn (1930-2003) joh-
dolla uutta suhdetta todellisuuteen ja urbaaniin kulttuuriin.® Lehtinen n&ki Pa-
riisin matkallaan silloisen kansainvélisten taiteilijoiden uusimpia teoksia, joilla
oli ratkaiseva merkitys hdnen taiteensa muutoksessa. Lehtinen ndki mm. Robert
Rauschenbergin (s. 1925) uusdadaistista taidetta, Jean Tinguelyn uusrealistista
romutaidetta ja Niki de Saint Phallen ampumismaalauksia tai ldhinna perfor-
mansseja. Lehtinen ei tiennyt, mitd tyylid ne edustivat. Han olikin hammasty-
nyt, kun hédntd kutsuttiin uusdadaistiksi tai uusrealistiksi. Lehtisen taiteen liit-
taminen uusdadaismiin ja uusrealismiin synnyttdd myos joukon kysymyksid,
jotka liittyviat hdanen Pariisissa omaksumiin avantgardistisiin vaikutteisiin.

Kauko Lehtisen taiteeseen on aina kuulunut ihminen. Han on kuvannut
useimmiten ldhipiirin kuuluneita henkil6itd. Anja-vaimo ja Kari-poika ovat ol-
leet Lehtisen henkilokuvauksen keskeisimmét aiheet, joissa tyoskentelyn muu-
tokset ovat nidkyneet herkimmin ja syvéllisimmin. Picasson henkilotutkielmien
pohjalta Lehtinen oli 1950-luvulla irtaantunut realistisesta maalaustyylistd. Leh-
tisen taiteellisen murroksen ndkyvin ja voimakkain muutos tapahtui juuri hen-
kilokuvauksessa. Henkilokuvaus ei ollut kovin suosittua tdhdn aikaan, joten
Lehtinen teki poikkeuksen tédssd suhteessa. Lehtisen henkilokuvaus rajuimmil-
laan on ldhelld espanjalaisen Antonio Sauran (1930-1998) henkilokuvausta. Pa-
riisin kokemukset liittyivat tarkedltd osin tyoskentelytapojen muutokseen ja sen
kautta uusien materiaalien kayttoon ottoon sekd abstraktin muotokielen kayt-
tamiseen. Realistisesta ldhtokohdasta luopuminen merkitsi uuden spontaanin ja
vadlittoméan tyoskentelytavan syntymistd, joka muistuttaa zenildisen ajattelun
mukaista prereflektiivistd toimintaa. Prereflektiivisyys on aistihavaintoon pe-

8 Sinisalo 1990, 185.
9 Francblin 1997, 159-162.
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rustuvaa, vélitontd ilman-ajattelua tapahtuvaa toimintaa. Lehtisen taiteen muu-
tos oli usean samanaikaisen tapahtuman seurausta. Pariisin kokemukset oli
portti vapauteen; se mahdollisti irtaantumisen entisestd tavasta tyoskennelld ja
antoi luvan kokeilla kaikkea mahdollista. Robert Rauschenbergin combine-
maalaukset ja assemblaasit osoittivat, ettd kaikki on mahdollista, kaikki on lu-
vallista ja kaikki materiaalit ovat sallittuja. Lehtisen taiteesta ei katoa kaikki en-
tinen, vaan vuosien harjoitusten kautta hankittu kdden taito sdilyy ja vapautuu
uuteen vélittoméddn ilmaisuun. Taiteilijan arvostama kdden hallinta ilmenee
viivankdytossd, kollaasi-tekniikassa ja teoksen esteettisessd sommittelussa. Ta-
md vuosia jatkunut kdden taidon harjoittelu on kehittanyt tdydellisen kdden
hallinnan, miké tekee sithen ainutlaatuisen persoonallisen jdljen, oman tyylin
perustan. Myos taidekritiikki on kiinnittinyt huomion omaan tyyliin ja taita-
vaan viivankdyttoon.

Kéden taito on parhaimmillaan valitontd prereflektiivistd toimintaa, joka
tulee esiin hyvin Kaukoidédn taiteissa ja joka kiinnosti myos ldnsimaisia taiteili-
joita. 1950-luvulla ja 1960-luvun vaihteessa monet informalistit ja abstraktin
ekspressionismin edustajat saivat vaikutteita itdmaisesta kalligrafiasta ja muste-
roiskemaalauksesta. Kauko Lehtisen tyoskentelyn piirteet johtavat ajatukseen
tyoskentelyn prereflektiivisyydestd. Tastd ndkokulmasta ajateltuna Lehtisen
taiteen murros ei syntynyt yksin pelkdstddn uusien vaikutteiden pohjalta, vaan
sithen liittyi my®0s taiteilijan tyoskentelyssd tapahtunut ratkaiseva muutos. Leh-
tinen ei kuitenkaan omaksunut zenildistad ajattelua, joka oli esim. Pollockin het-
kellisyyden tavoittelun taustalla intiaani-taiteen ohella. Lehtisen ajattelussa ei
tapahtunut muutosta, joka olisi vaikuttanut hénen ajattelunsa, elamén filosofi-
ansa ja maailmankuvansa muuttumiseen. Muutos liittyi kdytannon tyoskentely-
tapojen muuttamiseen.

Tutkimukseni ”Heittiydy vapauteen” - avantgarde ja Kauko Lehtisen taiteen
murros 1961-1965 on lahtenyt kdytannon museotyostd. Tydssdani amanuenssina
ja taidemuseon johtajana eri taidemuseoissa (Joensuun taidemuseo, Sara
Hildénin taidemuseo, Hdameenlinnan Taidemuseo, Sinebrychoffin taidemuseo)
olen joutunut vuosikymmenien ajan kertomaan taiteilijoiden teoksista yleisolle.
Olen yrittdnyt vastata monta kertaa kysymykseen, mitd taiteilija on mahtanut
tarkoittaa teoksellaan? Tatd kysymystd on vaikea ohittaa taidetta esitellessdan.

Tyohoni on kuulunut my6s ndyttelyiden suunnittelu ja ripustus, jota kaut-
ta olen saanut suoran keskusteluyhteyden taiteilijoiden kanssa. Taiteilijoiden
omat kertomukset teoksistaan ja tyoskentelystddan ovat olleet erittdin tdrkeita
lahteitd taiteen esittelyssd taidekritiikin ja taidehistoriallisen tutkimuksen ohel-
la. Tyoni taidemuseossa on opettanut varovaisuutta taiteen tulkinnoissa seka
noyryyttd taiteilijan kuuntelemiseen. Olen halunnut tutkimuksessani ldhted
taiteilijan tyoskentelystd ja sen avulla selittdd teoksissa tapahtuneita muutoksia.
Mielestdni taiteilijan tyoskentelytavan tunteminen auttaa myos itse teosten
ymmartamisessd ja kokemisessa.

Erityisesti kiinnostuin Kauko Lehtisen taiteesta ja siind tapahtuneesta
muutoksesta vuosina 1961-1965. Tutkimukseni tavoitteena onkin selvittdd niita
tekijoitd, jotka vaikuttivat Kauko Lehtisen tyylin muuttumiseen. Tdhdn tavoit-
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teeseen etsin vastausta Kauko Lehtisen vuosien 1961-1965 taiteesta ja ajan tai-
devirtauksista. Keskeisiksi apukysymyksiksi nousevat seuraavat: Millaisia yh-
tymdkohtia Lehtisen taiteessa on eurooppalaiseen uusrealismiin ja amerikkalai-
seen uusdadaismiin? Mitd vaikutteita hdn omaksui ndistd suuntauksista? Voi-
daanko Lehtisestd pitdd uusrealistina tai uusdadaistina kuten taidekritiikki
luonnehti hdntd Pariisin matkan jalkeen?

1.3 Tutkimuksen menetelmit

Tutkimuksen aineisto muodostuu empiirisestd, historiallisesta ja teoreettisesta
lahdemateriaalista. Tutkimuksen empiirisen aineiston muodostavat maalaustai-
teen primddriaineisto eli originaalimaalaukset: Lehtisen teokset vuosilta 1945-
1965, luonnoskirja, matkapdivakirjat, tyoskentelypdivikirja, muistiinpanot seka
Kauko Lehtisen haastattelut. Pdivakirjat ovat autenttinen ldhde taiteilijan ko-
kemuksista ja ajatuksista kaiken uuden nikemdnsa edessd. Ne ovat ldhdemate-
riaalina valaisevia ja tdrkeistd tuodessaan esiin taiteilijan persoonallisia kan-
nanottoja. Lehtistd koskeva taidekritiikki kattaa ajan 1961-2004. Kayttamani
taidehistoriallinen kirjallisuus sisdltdd taiteen historiaa futurismista ldhtien
1960-luvulle uusrealismiin. Avantgarde-kisitteen tulkinnassa olen tarkastellut
Renato Poggiolin (1891-1960), Theodor W. Adornon (1903-1969), Peter Biir-
gerin (s. 1936) ja Jean-Francois Lyotardin (1924-1998) ndkemyksid avantgardes-
ta. Lisdksi olen tuonut esiin Clement Greenbergin (1909-1994) kasityksid avant-
gardesta sekd Gianni Vattimon (s. 1939) ajatuksia avantgarden epdonnistumi-
sesta ja kuolemasta.

Lehtisen Pariisin vaikutusten tarkastelu alkaa hdnen luonnoskirjansa ni-
mettomistd teoksista ja pddttyy vuoteen 1965 saakka. Tama ajanjakso alkaa ha-
nen ensimmadiselld yksityisndyttelylld vuonna 1961 Helsingissé ja pddttyy hianen
Pariisin matkaansa vuonna 1965. Tama aika muodostaa my6s Suomen taiteessa
mielenkiintoisen ja Suomen taidetta monella tavalla muuttaneen aikakauden.
Informalismin tulo Suomeen ja sen nopea omaksuminen ja soveltaminen taitee-
seemme, oli ennen kokematon tapahtuma. Kansainvilisyys pyrkimykset koros-
tuivat ja haluttiin p&astd kiinni taiteen uusimmista valtavirroista mahdollisim-
man nopeasti. Suomeen informalismi tuli kuitenkin verraten mych&ddn. Suoma-
laiset taiteilijat ndkivdt informalismia Venetsian 1958 ja 1960 biennaaleissa ja
Suomessa Ars 1961 -ndyttelyssd 1961. Lehtinen ei kdynyt Venetsiassa, joten han
ei ndhnyt informalismia tdssd vaiheessa kuten Jaakko Sievdnen (s. 1932), Laila
Pullinen (s. 1933) ja Mauno Hartman (s. 1930). Uusrealismi ja pop-taide tulivat-
kin jo huomattavasti nopeammin Suomeen, joten myos tddlld padastiin osallis-
tumaan 1960-luvun uusiin virtauksiin ilman suuria ajallisia viiveitd. Happenin-
git, uusrealismi ja osallistuva uusrealismi, kineettinen taide ja konstruktivismi,
pop-taide, ympadristo- ja tilataide kuuluivat 1960-luvun suomalaiseen taide-
eldamddn. Taide kédsitteend muuttui, taide tuli ldhemmaéksi ihmisen arkipdivad ja
se laajeni kasittdmé&dan yhteiskunnan, fyysisen rakennetun ympériston ja luon-
non. Taiteen ja yleison suhde muuttui. Yleis6 saattoi osallistua taideteoksen te-
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kemiseen ja kdydad vuoropuhelua taiteilijan kanssa. Ndissd ilmidissd toteutui
uudella tavalla monia dadaistien ajatuksia, jotka uudessa historiallisessa kon-
tekstissa tuntuivat avantgardistisilta ilmig6iltd. 1960-luku oli vitaalisen uudistu-
misen, kokeilujen ja kansainvilistymisen vuosikymmen. Lehtisen taiteen mur-
ros ajoittuu tdhdn vuosikymmen vaihteeseen ja 1960-luvun alkupuoleen, joka
oli samansuuntainen suhteessa Suomen taiteen uuteen vuosikymmeneen.

Kauko Lehtisen taiteen muutoksia tarkastellaan vuoteen 1965, jolloin han
lahti jdlleen uudelle matkalle Pariisiin, ei endd etsimddn avantgardea, vaan sel-
kiyttam&dan omaa tyoskentelyddn. Vuodet 1961-1965 olivat Lehtisen eldméssa
kiihkeitd uuden luomisen aikoja, jolloin hidn lyhyessé ajassa kehitti omaa taiteel-
lista tyylid ja tuli laajemman taideyleison ja taidekritiikin tietoisuuteen. N&ind
vuosina Lehtisestd kehittyi valtakunnallisesti merkittdva taiteilija. Lehtinen piti
vuosien 1961-1965 aikana neljd yksityisndyttelyd ja Mauno Hartmanin kanssa
kaksi yhteisndyttelya sekd osallistui moniin yhteisnayttelyihin.

Tutkimuksessa kdytetyn empiirisen aineiston avulla pyrin selvittimadn
avantgardististen vaikutteiden siirtymisen Lehtisen taiteen murrokseen. Tutki-
musmenetelméni ovat kuva-analyysi, puolistrukturoitu teemahaastattelu seka
taidekritiikin historiallinen tarkastelu. Valitsin puolistrukturoidun teemahaas-
tattelun siksi, ettd haastattelun aihepiirit ja teema-alueet olivat tiedossa. Teema-
haastattelu on myos avoin menetelmg, jossa haastateltava voi omilla tulkinnoil-
laan vaikuttaa tilanteen etenemiseen. Teemahaastattelun luonteeseen kuuluu,
ettd teoreettisia esioletuksia voidaan haastatteluprosessin edetessd tarkentaa ja
luoda uusia hypoteeseja. Menetelmddn sisdltyy siten tietty joustavuus ja avoi-
muus sekd hedelmallinen vuoropuhelu.l® Tutkimukseen liittyvidt Kauko Lehti-
sen haastattelut aloitin vuonna 1988 ja viimeinen haastattelu tapahtui vuonna
2004.

Taidekritiikin tarkastelun kautta hahmottuu Lehtisen asema suomalaises-
sa taiteen kentdssa. Kritiikki méaérittelee myos hdanen suhdettaan kansainvilisiin
esikuviin. Hadnen taiteestaan kdytetyt madritelmat ovat vaihdelleet runsaasti ja
eri termien kdyttd on ollut epdmaéérdistd ja horjuvaa, mm. termit dada, uusdada
ja uusrealismi sekoittuivat informalismiin. Taidehistoriallisessa tutkimuksessa
kaytetyt tyylin mddrittelyt muodostuvat monien taiteilijoiden kohdalla ongel-
maksi. Taiteen tutkimuksessa vallitsee laaja késitteellinen hajonta eri koulukun-
tien ja teorioiden valilld.!! Taiteen tyylien ja periodien suhteiden maéérittely on
vaikeaa ja tdsmallisid maddrittelyjd on vaikea 1oytdd. Myos tietyn suuntauksen
formaalisten piirteiden vastakohtaisuudet luovat mddrittelyongelmia, esim.
surrealismiin piiriin kuuluvat René Magritten (1898-1967) ja Salvador Dalin
(1904-1989) “realistinen” tyyli ja toisaalta Joan Mirén (1893-1983) ja Yves Tan-
guyn (1900-1955) ldhes abstrakti ilmaisu.l? Lehtisen taiteeseen liitetty sur-
realismi on hyvin problemaattinen ja siihen soveltuu erittdin huonosti sur-
realismin tyylim&arittely. Lehtisen taidetta méadriteltdessd tyylin-kasitettd kayte-
tddn hyvin véljasti, 1dhinnd sitomaan yksittdinen taideteos laajempaan kokonai-

10 Hirsijarvi-Hurme 1985, 35-36.
1 Kuusamo 1996, 174-179.
12 Kuusamo 1996, 175.
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suuteen. Téassd tutkimuksessa olen tarkastellut Lehtisen taidetta ja tydskentelya
prereflektiivisend toimintana, joka on tyylimdarittelyjen ulkopuolella ja koros-
taa taiteilijan tyoskentelyn valittomyyttd ja on taiteilijasta itsendisesti lahtevad
toimintaa.

Modernin suomalaisen taiteen kriittinen tarkastelu on vield valitettavan
vdhdistd. Tutkimuksen kannalta ongelmallisinta on suomalaisen uudemman
taiteen tutkimuksellisen materiaalin vdhdisyys. Koska uudemmasta suomalai-
sesta maalaustaiteesta puuttuu kattava perustutkimus ja kriittinen analyysi,
tutkimuksen ldhtokohdat koostuvat eri suomalaisten taidehistorioitsijoiden tul-
kinnoista ja havainnoista sekd laajasta empiirisestd aineistosta. Ulla Vihanta
vditoskirjassaan Unelmaton uni, Suomalaisen surrealismin filosofis-kirjallinen ja psy-
kologinen tausta: Otto Mdkilin surrealistinen taide (1992) on tutkinut suomalaisen
surrealismin historiaa ja olemusta. Vihannan tutkimus, jossa hén erityisesti tut-
kii Otto Mékildn taiteen taustoja ja surrealismin yhteyksid, on auttanut osaltaan
selvittimdan Kauko Lehtisen suhdetta Turun kouluun ja Turun surrealismiin
sekd Tuula Karjalaisen vditoskirja Uuden kuvan rakentajat: Konkretismin lipimurto
Suomessa (1990) on ollut avuksi oman tutkimukseni sijoittamisessa Suomen tai-
teen muutoksiin.

Suomalaista informalismia ovat tutkineet pro gradu-tutkimuksissaan Kai-
ja Kaitavuori (1993), Mikaela Weurlander (1990) ja Maaria Niemi (1999). Infor-
malismin tutkimus on hyvin tdrkedd suomalaisen modernismin historiassa,
koska se oli 1960-luvulla uutta ja radikaalia ilmaisua Suomessa. Informalismi
toimi suomalaisen taidekentdn modernisoijana ja vahvisti modernin maalauk-
sen ei-esittdvyyden ominaisuutta. Informalismissa korostui myos modernismin
tuoma taiteilijan yksilovapauden korostaminen, joka tarkoitti taiteilijan irtaan-
tumista kaikista sidoksista ja pyrkimysta tdydelliseen vapauteen. Téhén viittaa
esim. Kauko Lehtisen kasitys omasta suhteestaan taiteen tekemiseen. Lehtisen
omin sanoin: ” Hin tekee taidetta ei taiteen vuoksi, vaan taidetta itselleen” 13 Informa-
lismi sijoittuu modernismin myohédisvaiheiseen ennen siirtymistd postmoder-
nismiin. Modernismi ja 1960-luvulla valitseva pyrkimys taiteen kansainvéliseen
tilaan liittyivét kiintedsti yhteen. Kauko Lehtisen taiteellinen murros osui tdhan
saamaan aikaan ja oli luonteeltaan hyvin samansuuntainen yleisen pyrkimyk-
sen kanssa.

Maaria Niemi luokittelee Kauko Lehtisen analyyttisen ja kalligrafisen in-
formalismin edustajaksi. Analyyttisellda informalismilla hdn tarkoittaa mono-
kromaattista ja vdhdeleistdi maalaustapaa, jossa materiaali itsessddn on hyvin
keskeisessd asemassa. Niemen mukaan myos Lehtisen teoksiinsa liittdmdt esi-
neet kuuluvat informalismin piiriin ja lisédksi Lehtinen on kalligrafisen informa-
lismin edustaja, koska Lehtisen teoksissa esiintyy ns. kalligrafisia merkkeja.
Nama Niemi on tulkinnut edustavan ihmisfiguuria merkin muodossa.'* Taitei-
lijan itsensd mielestd ndmd merkit eivit tee hdnestd informalistia, silld héanelle
ndamd merkit ovat vain sommittelullisia lisig, joilla ei ole mitddn syvéllisempéaa

13 Kauko Lehtisen tiedonanto 25.10.1988.
14 Niemi 1999, 84.
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merkitystd. Kauko Lehtinen ei pidd itseddn surrealistina, ei informalistina, ei
dadaistina, mutta kylld uusrealistina.?

Lehtisen taiteessa risteilevit erilaiset avantgardistiset suuntaukset ja nii-
den mddritteleminen on tuottanut vaikeuksia. Tédssd tutkimuksessa Lehtisen
taidetta tarkastellaan avantgarden kontekstissa. Taiteen avantgardistiset ilma-
ukset liittyvat kysymykseen dadasta, surrealismista, informalismista, uusdada-
ismista ja uusrealismista. Nama késitteet menevit Lehtisen taidetta maaritelta-
essd sekaisin ja ristiin. Myos historiallisen avantgarden ja neoavantgarden késit-
teitd on Lehtisen taiteen yhteydessad kdytetty epamadrdisesti ja horjuvasti. Lehti-
sen taiteen avantgardea tarkastellaan historiallisen avantgarden ja neoavant-
garden kehyksessd pyrkimyksend tuoda esiin hdnen taiteensa avantgarden
ominaispiirteet. Lehtisen taiteen murrokselle Pariisissa ndhdyt, neoavantgarden
piiriin kuuluvat informalistiset, uusdadaistiset ja uusrealistiset teokset olivat
erittdin ratkaisevia ja vaikuttivat syvédsti Lehtisen ajatteluun muuttumiseen.
Uusrealistien tyoskentelyd taiteilija pddsi seuraamaan aivan ldheltd ja tdimé vai-
kutti ehka kaikista eniten Lehtisen ajattelun muuttumiseen.

Luvussa ”Silmé on villi” - katse surrealismiin tarkastellaan Kauko Lehti-
sen suhdetta surrealismiin ja Otto Makilddn sekd Turun koulun merkitystad ha-
nen tydskentelylleen. Tarkastelun ldhtokohtana on kansainvélinen ja suomalai-
nen surrealismi 1920-luvulta ldhtien. Lehtisen taiteen surrealismia tarkastellaan
tatd taustaa vasten tutkimuskirjallisuuden, taidekritiikin ja taiteilijan omien ka-
sitysten pohjalta.

Luvussa Pariisin matkan kautta vapauteen on tutkimuksen kohteena Leh-
tisen taiteessa ilmenneet muutokset 1950-luvulta ldhtien ja muutosten syvene-
minen Pariisin matkalla vuonna 1961. Tdhdn vaiheeseen liittyy Lehtisen taiteen
murroksessa tapahtunut syvillinen muutos; irtaantuminen visuaalisen mallin
Kaytosts.

Lehtisen murrosta seurataan luonnoskirjan, matkapdivikirjojen, taiteilijan
haastattelujen ja teoskuvien kautta. Pariisissa tehty luonnoskirja kertoo hianen va-
littomistd kokemuksistaan Pariisin matkan aikana. Haénen tyoskentelymahdolli-
suutensa olivat varsin vaatimattomat, joten mitddn suurikokoisia teoksia ei matkan
aikana syntynyt. Luonnoskirjan monet pienet teokset ovat pddosin tdysin abstrak-
teja tai voimakkaasti abstrahoituja; joukossa muutama figuratiivinen alastonmalli
harjoitelma, silld Lehtinen k&vi sdannollisesti piirtdmdssd Academie de la Grande
Chaumieressa. Monet luonnokset ovat kollaaseja, joihin hdn on kéyttanyt erilaisia
materiaaleja; erivérisid kynid, tussia, akryylimaalia, akvarellivdrejd, hiiltd, revittyja
sanomalehden paloja, erivédrisid paperinpaloja, teippid, liituvdrejd ja kumilankaa.
Hén on liimannut, teipannut ja jopa sitonut kumilangalla eri materiaaleja ja kayt-
tanyt monia tekniikoita. Pddteemaa hédn on varioinut monin tavoin ja pyrkinyt 16y-
tamaddn siihen uutta otetta. Tatd jo 1950-luvulla aloittamaansa aihepiirid han kayt-
tad kokeilujen ldhtokohtana ja etsii sithen erilaisia ldhestymistapoja. Luonnoskirjan
pédét on tehty nopeasti ja tiarkedd on ollut tallentaa ajatuksen ja kokemuksen tuore-
us ja valittomyys. Luonnoskirjassa on yksi poikkeava piirustus, joka kuvaa tum-
maihoista lasta (kuva 34). Tamad piirustus liittyy Lehtisen aikomukseen tehdd Lu-

15 Kauko Lehtisen suullinen tiedonanto 25.10.1988.
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xemburgin puistosta maalaus, jonka ldhtokohtana olisi ollut Albert Edelfeltin
(1854-1905) maalaus Luxemburgin puisto (1887). Tétd aihetta taiteilija ei ole kos-
kaan saattanut valmiiksi, mutta on vuosien mittaan tehnyt siitd useita uusia luon-
noksia. Luonnoskirjan pienet harjoitelmat ovat alkua suuremmille teoksille, niissa
on Lehtisen oivaltamat uudet ideat pienoiskoossa muistia virkistimassda. Tdama
luonnoskirja oli erittédin tarked Lehtisen taiteilijan uralle; hin esitteli sen Pinxin gal-
lerian johtajalle Jorma Savolaiselle. Taman ndhtyddn oli Jorma Savolainen tosin
pddtadn raapien luvannut Lehtiselle ensimmadisen yksityisndyttelyn pitamisen gal-
leriassaan (kuvat 32-56).16

Luvussa Nayttelykritiikki uutta arvioimassa tarkastellaan Lehtisen nayttelyi-
td ja teosryhmid teoskuvien, taidekritiikin ja taiteilijan omien kasitysten kautta.
Padaineiston muodostavat teosanalyysit, teoskuvat, taidekritiikki ja Lehtisen haas-
tattelut. Tamé&n aineiston avulla pyrin osoittamaan tyoskentelyssd ja taiteessa ta-
pahtuneet muutokset, niiden luonteen ja vaikutukset. Keskeisend on kysymys,
mikd oli avantgardea Lehtisen taiteen murroksessa. Taidekritiikki otti Lehtisen
vastaan lahjakkaana nuorena taiteilijana ja hdnen saamansa kritiikki oli padasiassa
hyvin positiivista, vaikka samaan aikaan kaytiin vilkasta keskustelua Ars 1961 -
ndyttelystd. Lehtisen taiteen avantgarde ei ollutkaan aggressiivista, ravisuttavaa,
eikd se herdttanyt voimakkaita vastareaktioita. Hinen avantgardensa ilmeni miel-
lyttdvassd ja esteettisessda muodossa, mutta oli kuitenkin avantgardistista maamme
kuvataiteessa.

Tamad jakso késittdd ndyttelyt vuodesta 1961 vuoteen 1965. Lehtisen en-
simmadinen yksityisndyttely Pariisin matkan jalkeen 1961 sisdltdd tyoskentelyssa
tapahtuneet tarkeimmat muutokset, jotka ovat yhdistettdvissd kansainvéliseen
avantgardeen ja jotka olivat osa Lehtisen oman avantgarden syntymistd. Lu-
vussa Lehtinen avantgarden kehyksessd tarkastellaan hdnen taiteensa avant-
gardistisia ilmaisumuotoja kansainvélisen avantgarden ndkokulmasta. Lahto-
kohtana ovat historiallinen dada ja monimuotoinen uusdada sekd uusrealismin
erilaiset ilmenemismuodot, joihin Kauko Lehtisen taidetta vertaillaan. Lehtisen
taiteellinen murros liittyy keskeisesti informalismiin ja uusrealismiin, joten ha-
nen suhdettaan ndihin suuntauksiin tarkastellaan laajemmin.

Lehtisen taiteeseen on liittynyt aina henkilokuvausta, joten muutokset
ovat heijastuneet herkésti etenkin tdssd aihepiirissd. Luvussa Kauko Lehtinen
henkilokuvauksen uudistajana taiteilijan henkilokuvausta on ldhestytty eks-
pressionistisen henkilokuvauksen suomalaisesta traditiosta. Lehtisen henkilo-
kuvaus sai vaikutteita kansainvilisestd neoavantgardesta ja hdanen henkiloku-
vauksensa uudisti ekspressionismin perinnettd informalismin ja uusrealismin
keinoin. Lehtisen taiteen avantgarde tiivistyi hdnen henkilokuvauksessaan, mi-
kd merkitsi myos suomalaisessa kuvataiteessa uudenlaisen henkilokuvauksen
syntymista.

Kauko Lehtinen on todennut: ”Jokaisen tulisi loytid oma avantgardensa”.
Lehtinen tarkoittaa tdlld ajatuksella taiteilijan suhdetta tyoskentelyynsa. Luvus-
sa ”Jokaisen tulisi 16ytdd oma avantgardensa” tarkastellaan Kauko Lehtisen

16 Kauko Lehtisen tiedonanto 16.10.1993.
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tyoskentelyd prereflektiivisend toimintana zenildisestd perspektiivistd. Tarkas-
telun taustana on lyhyt katsaus spontanismista.

Lehtiselle taide on ollut koko eldm4, se on myds totuus. Niinp4 taiteilijan
tyoskentelyn muutos edellyttdd totuutta. Muutoksen on tapahduttava itse tai-
teilijassa, jotta se olisi totta. Tadlloin uudet vaikutteet voivat saada aikaan todelli-
sen muutoksen ja taiteen avantgarden. Miten tdmad tapahtuu? Tdhdn kysymyk-
seen pyritddn vastaamaan tarkastelemalla Lehtisen uutta, valitonta tyoskentely-
tapaa zenildisen ajattelun pohjalta, jossa viliton, spontaani tyoskentelytapa on
taiteilijan tdrkein tyoskentelymuoto ja tavoite. Tamd pyrkimys oli ldhtokohtana
vanhassa kiinalaisessa ja japanilaisessa kalligrafiassa sekd my0s abstraktiin eks-
pressionismiin, informalismiin ja uusrealismiin liittyvdssd spontanismissa.
Spontaania ja vdlitontd tyoskentelyd tarkastellessani olen kayttinyt Alan W.
Wattsin (1915-1973), Thomas P. Kasuliksen (s. 1948) ja Daisetz T. Suzukin
(1870-1966) tutkimuksia zenistd ja prereflektiivisestd toiminnasta. Kauko Lehti-
sen tyoskentelyd tarkastellaan prereflektiivisend toimintana, joka on suoraa ja
valitontd aistihavaintoon pohjautuvaa toimintaa, joka tapahtuu ilman-ajattelua.
Lehtisen tyoskentelyssd tapahtunut muutos pohjasi kdden hallintaan ja valitto-
mddn suoritukseen, joka on hyvin ldhelld zenildisen taiteilijan tyoskentelya.
Kauko Lehtisen avantgardismin taiteelliset esikuvat olivat kansainvalisid, mutta
hénen tyoskentelyssdan tapahtunut muutos léhti taiteilijan omasta tavasta teh-
dé taidetta. Hdnen taiteensa murros oli osoitus syvillisestd taiteen tekemisen
muutoksesta, palavasta halusta irtaantua tutuista tavoista ja omaksua rohkeasti
uutta luottamalla omaan vaistoon ja valintoihin.

1.4 Tutkimuksen keskeiset kisitteet

1.4.1. Avantgarde

Futurismi, dada-liike ja surrealismi olivat 1900-luvun alkupuolella avantgardis-
tisia radikaali-liikkeitd, joista myohemmin kehittyivdt neoavantgarden piiriin
kuuluneet informalismi, uusdadaismi ja uusrealismi. Ndilli neoavantgarden
suuntauksilla oli suurin vaikutus Kauko Lehtinen taiteen murroksessa vuonna
1961. Lehtinen oli ndhnyt informalismiin liittyvid teoksia jo ensimmadiselld mo-
pedimatkallaan, mutta uusdadaismi ja uusrealismi olivat tdysin uusia koke-
muksia. Ne olivat my0os vieraita taidekritiikille ja yleisolle. Lehtiselle Pariisin
1960-luvun avantgardistinen taide oli uusinta uutta. Suomessa avantgarde oli
késitteend vieras. Sitd ei pohdittu taidekirjoittelussa ja myos taidekritiikki kaytti
avantgarden-kisitettd ilman tarkempia méérittelyjd. Tama tulee hyvin esiin tar-
kasteltaessa Lehtisen taiteen kritiikkid 1960-luvun alun nédyttelyistd. Myos his-
toriallisen avantgarden suuntaukset ja neoavantgarden piiriin kuuluneet ilmai-
sut sekoittuvat kirjoittelussa. Kasitykset taiteen avantgardesta olivat hyvin ha-
taralla pohjalla.

Avantgarde oli alkuaan sotilaallinen termi, josta muodostui myéhemmin
sekd taiteellinen ettd poliittinen kasite. Sotilaallisesta kielenk&ytostd johdettu
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termi tarkoitti itsensd alttiiksi panevaa etujoukkoa. Ranskalainen utopisti-
sosialisti Henry Saint-Simon (1760-1825) liitti avantgarden ihanneyhteiskunnan
tai utopian kisitteeseen. Ensimmadisen kerran taide liitettiin avantgarden késit-
teeseen ranskalaisten utopistisosialistien poliittisessa ohjelmassa 1800-luvun
alussa. Saint-Simon tarkoitti silld aluksi sellaista taiteilijaa, joka popularisoi tie-
dettd. Han suunnitteli tiedemiesten, talouseldmén edustajien ja taiteilijoiden
muodostamaa poliittista etujoukkoa, joka toteuttaisi tulevaisuuden ihannevalti-
on. Tdssd yhteiskunnassa taiteilijan tehtédva olisi olla tarpeellinen utilitarististen
tehtdvien hoitamisessa. 1800-luvun loppupuolella avantgarden késitteelld alet-
tiin tarkoittaa myos taiteellista avantgardea, edistyneintd ja uudistushaluisinta
taidetta.l” Taiteellisella avantgardella tarkoitettiin ldhinnd perinteista tyylid vas-
tustavaa ja uutta ilmaisua etsivéd taidetta.8

Avantgarden kasite kuuluu 1800- ja 1900-lukujen ldnsimaiseen taiteeseen
ja kulttuuriin. Sen alkuperd oli Ranskassa ja Italiassa, mutta avantgardistiset
liikkkeet levisivdat myos muualle Eurooppaan. Avantgarde kuului myos venaldi-
seen kulttuuriin. Vendjdlla kommunistinen puolue oli vallankumouksen avant-
gardea,’ joka omi avantgarde-kasitteen yksinomaan virallisen sosialistisen
kulttuuripolitiikan nimikkeeksi, ainoaksi ”oikeaksi” taiteeksi. Vendjdlld ja myo-
hemmin Neuvostoliitossa toimi 1920-luvulla avantgardistisia taiteilijoita ja tai-
telijaryhmié, joiden avantgardistinen taide ei sopinut yhteen poliittisen avant-
garden kanssa. Esimerkiksi Kasemir Malevits (1878-1935) joutui kiellettyjen
taiteilijoiden listalle.?0

Avantgarde on ollut yhteiskunnallisessa keskustelussa ja myos taidetta
koskevassa tarkastelussa paradoksaalinen kisite. Avantgarde on ollut yhtd ai-
kaa utooppinen projekti, josta tullaan tietimé&dn vasta jdlkikdteen ja ymmarta-
mddn asian avantgardistinen luonne. Avantgarden ajatus taiteessa on heratta-
nyt vastusta koko historiansa aikana, koska siind on ollut kysymys myds muus-
ta kuin taiteen sisdisestd problematiikasta. Kritiikkid on herdttanyt varsinkin
avantgarden kytkeminen suoraan politiikkaan. Taiteessa avantgarden paradok-
saalisuus ilmenee siind, ettd avantgardistinen taide on avaus kohti jotain, mita
taide ei ole vield ajatellut olevansa ja mitd siihen ei ole vield ajateltu kuuluvan.
Avantgarde on ikddn kuin jatkuvassa tulemisen tilassa. Taidetta koskevassa
keskustelussa on ongelmana se, miten voidaan maéaéritelld, mikd on avantgardea

17 Calinescu 1987, 102-103.
18 Poggioli 1968, 4-5.
19 Egbert 1967, 339.

20 Rudenstine, 1984, 10-12. Bolsevikkihallitus oli aluksi rohkaissut avantgardeliiketta
pyrkimyksessé taiteelliseen vallankumoukseen, joka olisi ollut verrattavissa poliitti-
seen vallankumoukseen. Kandinsky, Malevits, Rodtsenko, Vladimir Tatlin, Osip Brik,
Viktor Sklovski ja Nikolai Punin péaéasivét aluksi uuden taidehierarkian huipulle, hal-
lituksen kuvataidejaoston johtoon ja heiddn tehtdvdkseen uskottiin koko taide-
eldmdn organisoiminen. Tdma tilanne kesti vain lyhyen ajan. My®s taiteilijoiden kes-
kindiset erimielisyydet hajottivat avantgardeliikkeen mahdollisuuksia. Lenin alkoi
vaatia avantgarderyhmain vallan rajoittamista, josta alkoi avantgardeen kohdistunut
virallinen poliittinen vastustus. 1930-luvun alussa alkoi esiintyd yksittdisiin taiteili-
joihin kohdistuvia hyokkayksid. Vapaa taide padttyi Neuvostoliitossa 1932 ja vuonna
1934 omaksuttiin sosialistinen realismi kaiken neuvostotaiteen ainoaksi tyyli-
ihanteeksi. Avantgarden aika oli jo ohi. (Rakitin 1996, 13-15).
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ja mikd ei. Mddrittely ei onnistu nykyhetkestd kisin, joten varmemmin voidaan
vain sanoa, miké oli tai on ollut avantgardea. Avantgarden on ndhty myos py-
sdhtyneen ja neoavantgarden yhteydessd onkin puhuttu avantgarden kuole-
masta.

Euroopassa radikaali avantgarde alkoi futuristien manifestista vuonna
1907, joka julkaistiin vuonna 1909 Ranskassa ja Vendjdllda.?! Radikaali avantgar-
de - futurismi, dada ja surrealismi halusivat yhdistdd kaksi avantgarden puolta:
taiteellisen ja poliittisen. Tdssd ajattelussa halveksittiin porvarillisia arvoja ja
pyrittiin muuttamaan kapitalistista yhteiskuntaa. Pyrittiin tuhoamaan taiteen
autonomisuus ja asema yhteiskunnassa, jossa taiteen tekeminen oli pyhitetty
taiteilijoiden erikoisalueeksi. Taman historiallisen avantgarden pyrkimyksend
oli havittdd kuilu taiteilijoiden ja yleison vililld, jolloin jokainen voisi olla taitei-
lija. Avantgarde halusi tuhota vieraantuneen taiteen ja palauttaa sen osaksi jo-
kapaivdistd elamdd. Tahan pyrkimykseen on liittynyt jo futuristeista lahtien
erilaisten performanssien ja yleisttapahtumien jarjestiminen. Ne ovat olleet
tarked osa avantgarden ilmaisumuodoista ja muodostaneet eldvéan suhteen tai-
teilijoiden ja yleison vélille. T&lld tavoin pyrittiin kumoamaan taiteen vastaanot-
tamisen tavat ja muodot sellaisina kuin ne aikaisemmin kasitettiin. Modernissa
autonomisessa taiteessa vastaanotto oli yksilollistd. Avantgardististen provo-
kaatioiden aiheuttamat reaktiot olivat luonteeltaan kollektiivisia: yleisd reagoi
joukkona.

Avantgarde ei ole ollut yhtendinen tyylisuuntaus ja avantgarde-taiteella
on ollut monenlaisia ilmenemismuotoja, jotka ovat poikenneet toisistaan huo-
mattavasti. Dadaismi, venildinen konstruktivismi, ranskalainen surrealismi,
saksalainen ekspressionismi, amerikkalainen 1960-luvun happening-kulttuuri ja
pop-taide ovat ilmaisultaan hyvin erilaisia, mutta ne ovat suhteessa taiteen pe-
rinteeseen avantgardistisia suuntauksia. Tyypillisesti avantgarden kuuluu suh-
tautua torjuvasti perinteisiin normeihin ja yrittdd murtaa ja muuttaa niitd. On-
nistuakseen tamad edellyttdd avantgardistista asennetta eli kamppailuasennetta.
Tamd voi olla tietoista, harkittua tuhoamispyrkimystd tai vaistonvaraista
avantgardistista oppositiotoimintaa.?? Esimerkiksi futuristit pyrkivét tietoisesti
estimddn taiteen institutionaalisen kehityksen, jonka takia he eivit padstaneet
taidekriitikoita ndyttelyihinsd.??

Radikaaleista avantgarde-liikkeistd dada edusti yhtendisempad teoreettis-
kaytannollisyyttd kuin futurismi. Liike sai alkunsa vuonna 1916 Sveitsissd, Zii-
richissé, jossa joukko taiteilijoita alkoi esittdd ziirichildisessa kahvilassa erilaisia
laulu- ja performanssiesityksid. Mutta he halusivat osallistua laajemminkin yh-
teiskunnan ja ihmisten elamdn muuttamiseen. Dadan teoreetikon Tristan Tza-

21 Futuristit julkaisivat sarjan manifesteja. Vuonna 1909 julkaistiin Le Figarossa Filippo
Tommaso Marinettin Futuristien manifestin, vuonna 1910 julkaisivat Umberto Boc-
cioni, Carlo Carra, Luigi Russalo, Gino Severini ja Giacomo Balla Futuristisen maala-
uksen teknisen manifestin, liséksi julkaistiin vield vuosina 1910, 1911 ja 1913 manifes-
tistit koskien musiikkia, ndytelmien kirjoittamista ja variete-teatteria varten. Marinet-
tin ihailemasta variete-teatterista tuli futuristististen performanssien esikuva. (Gold-
berg 1988, 11, 17-18; Tisdall & Bozzolla 1993, 6, 102-105).

2 Hautamaki 2003, 166.

23 Futurismo & Pittura metafisica 1950, 6.
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ran (1896-1963) laatimassa Monsieur Antipyrinen manifestissa vuodelta 1916 (La
Premiere Aventure céleste de M. Antipyrine) korostetaan rajun vastustuksen ilma-
piirid, jonka dadaismi halusi suunnata vallitsevia oloja vastaan. Dadaistit hyok-
kasivdt pddasiassa kuitenkin taideinstituutioita vastaan ja yrittivédt paeta kai-
kenlaisia arvoja. He halusivat tuhota kielen ja logiikan ja osoittaa, ettei sanoilla
ole ikuista objektiivista merkitystd. Dada pyrki ironian, satiirin ja huumorin
kautta irtaantumaan normeista. Se hyokkési suoraan kulttuurin ja yhteiskunnan
rakenteita kohtaan.?* Vattimon mukaan ”dadaistit kdsittivdt taideteoksen itse asias-
sa yleisod kohti singotuksi esineeksi, joka soti kaikkia turvallisuuden sekd merkityksen
odotusta ja kaikkia havaitsemisen tapoja vastaan”.?> Heiddn mukaansa sokkivaiku-
tus syntyi, kun vastaanottaja tajusi, ettei teoksella ole merkitystd. Dadaistien
mukaan sokin kokeneen ihmisen tarkoitus oli herdtd huomaamaan oman ela-
maénsd tyhjyys ja ryhtyd muuttamaan sitd.2

Surrealismi oli viimeisin kolmesta radikaalista avantgarde-liikkeestd, joka
syntyi Euroopassa ensimmadisen maailman sodan jidlkeen. Futuristien ja dadais-
tien aloittama avantgardistinen taide sai surrealismissa yksilokeskeisemman ja
lyyrisemmédn muodon aikaisempiin suuntauksiin verrattuna. Surrealisteja ei
alkuaikoina kiinnostanut kuvataide, vaan kirjallisuus ja lyriikka. Surrealismi
syntyi Pariisissa vuonna 1924, jolloin ilmestyi André Bretonin (1896-1966) jul-
kaisema Manifeste du Surréalisme.?” Usein surrealismin katsotaan kehittyneen
erddnlaisena rakentavana reaktiona sitd edeltdneeseen, tuhoavaksi ja nihilisti-
seksi miellettyyn dadaismiin. Dada ulotti vaikutuksensa myos Pariisiin 1920-
luvun alkupuolella, jolloin dadaistien johtohahmo Tzara saapui Pariisiin ja han
aloitti yhteistyon surrealistien kanssa. Pariisissa dada sulautui véhitellen sur-
realismiin, mutta se vaikutti kuitenkin surrealismin muotoutumiseen laaja-
alaiseksi elamén asenteeksi ja ajattelutavaksi.?8 My0s surrealistit pyrkivét va-
pautumaan porvarillisesta yhteiskunnasta. Mutta he pyrkiviat vapautumaan
myos jarjen ylivallasta. Surrealistit halusivat vallankumouksen ahdaskatseiseen

24 Dickerman 2005, 1006-1008; Meyer 1999, 88; Gale 1999, 54 Tzara kirjoittaa Manifes-
tissa (1916):”Dada is life with neither bedroom slippers nor parallels; it is against and
for unity and definitely against the future; we are wise enough to know that our
brains are going to become flabby cushions, that our antidogmatism is as exclusive as
a civil servant, and we cry liberty but we are not free...dada remains with the frame-
work of European weaknesses, it’s still shit, but from now we want to shit in differ-
ent colours so as to adorn the zoo of art with all the flags of all the consulates...This is
Dada’s balcony, I assure you. From there you can hear all the military marches, and
come down cleaving the air like a seraph landing in a public bath to piss and under-
stand the parable.”

25 Vattimo, 51.

26 Sederholm 1996, 83.

27 Kaitaro 2001, 14-15. Vuonna 1920 ilmestyi Bretonin ja Soupault'n yhteistyona kirja
Les champs magnétiques, jossa kaytettiin ensi kerran vapaata sisdistd ja alitajuista sa-
nelua, automatismia (1"écriture automatique). Automaattikirjoituksen idea on lahtoi-
sin Bretonin kokemuksista Saint-Dizierin sairaalan neuropsykologiselta osastolta en-
simmadisen maailmansodan aikana. Sielld Breton kiinnitti huomiota mielisairaiden
kielellisten assosiaatioiden ylldtykselliseen runouteen. Téhan liittyi hdnen kiinnos-
tuksensa Freudin teorioihin sekd ihmisen hypnagogisessa tilassa unen ja valveen ra-
jalla esiintyviin hallusinatorisiin ilmitihin.

28 Nadeau 1989, 44, 66-67, 80.
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rationalismiin, moraalilakeihin ja kasityksiin.?? Bretonin mukaan surrealismi
halusi vapauttaa piilotajunnan, sovittaa sen yhteen tietoisuuden kanssa ja va-
pauttaa ihmiskunnan logiikan ja jdrjen kahleista, jotka toistaiseksi olivat johta-
neet vain sotaan ja sortoon.

Avantgardea koskevassa tutkimuksessa avantgarde-kasitettd on kaytetty
hyvin monella tavalla. Avantgardepyrkimyksissd on havaittavissa erilaisia pai-
notuksia, mikd myos osaltaan selittdd avantgarde-kasitteen lukuisia kayttoja.
Avantgarde-késitettd on kaytetty tdysin vastakkaisissa merkityksissd. Euroo-
passa ja Amerikassa kasitteen maédritelmat ovat muotoutuneet toisilleen ldhes
vastakohdiksi. Siind missd avantgardella on perinteisesti tarkoitettu Euroopassa
vihemmistokulttuurien vastarintailmauksia, on Amerikassa kisite merkinnyt
elitististd valtavirtamodernismia, jossa ei pyritty normien muuttamiseen eikd
perinteestd irtoamiseen. Avantgarde on ollut olennainen kéasite modernismis-
sa, jossa jatkuvan kehityksen ja uutuuden vaatimukset ovat olleet ensi sijaisia
tavoitteita. Avantgarde-késitettd on kdytetty jopa synonyymind modernistiselle
taiteelle. Euroopassa tutkijat yleensd erottelevat avantgarden ja modernismin.
Amerikassa kisitettd on kdytetty huomattavasti laajemmin. Clement Greenberg
esitti 1930-luvulla avantgardeteoriansa, jossa hdn asetti vastakkain massakult-
tuurin ja avantgarden. Hanen teoriansa liittyy kiintedsti amerikkalaisen avant-
garden ja abstraktin ekspressionismin kehittymiseen. Pyrkimyksend oli puh-
taan, aistivoimaisen taiteen puolustus.3? Greenbergin puhtaan taiteen liike ei
sindnsd ollut avantgardistinen suhteessaan taiteen perinteisiin normeihin, vaan
pyrki pikemminkin sdilyttaméaan liikkeen hyvéaksymaét normit ja vahvistamaan
niitd tradition suhteen.3! Greenbergin puhtaan taiteen liike kuuluu formalistisen

29 Stewen 2003, 60.

30 Hautamaéki 2003. 93-94. Hautamden mukaan avantgarde-kasitteen sisdlto on muut-
tunut Yhdysvalloissa ldhes kddnteiseksi. Euroopassa avantgarde on aina romantiikas-
ta surrealismiin kasitetty vahemmistokulttuurina, joka on suuntautunut eliittid vas-
taan. Yhdysvalloissa siitd on tullut eliitin taidetta. Toisen maailmansodan jilkeen
avantgardistisuus on muuttunut taidemaailman sisdiseksi ansioitumistavaksi seka
Yhdysvalloissa ettd Euroopassa. Samalla siitd on tullut pelkastddn tyylillinen ja es-
teettinen kysymys. Greenbergin avantgarde-teoria sisdltdd vahvan kamppailuasen-
teen. Teoria vastustaa voimakkaasti massakulttuuria (kitschid) ja Greenberg on to-
dennut: ”Kitsch on mekaanista ja toimii ennalta mddrdittyjen kaavojen mukaisesti. Kitsch on
sijaiskokemusta ja viljihtineitd tunteita. Kitsch muuttuu tyylin vaatimusten mukaan, mutta
pysyy kuitenkin ikuisesti samanlaisena. Kitsch on kaiken aikamme elimdin sisiltyvin val-
heellisuuden ruumiillistuma.” (Greenberg 1989a, 90.) Greenbergin mukaan abstrakti
ekspressionismi ei syntynyt manifesteista eikd ohjelmista. Hanen mukaansa kysy-
myksessd oli kuusi tai seitsemédn maalaria, jotka kaikki pitivdt ensimmadiset yksityis-
ndyttelynsd Peggy Guggenheimin Arts of This Century -galleriassa vuosina 1943 ja
1946 ja pyrkivit taiteessaan samaan suuntaan. Vasta vuonna 1950 abstrakti ekspres-
sionismi kiteytyi yhtendisemmaksi ohjelmaksi. My®os téllsin tuli yleisemmaéksi abst-
raktin ekspressionismin tunnuspiirteet: suuri kangas ja mustan ja valkoisen &ljyvéarin
kaytto. (Greenberg 1988a, 110, 118-119.) Abstraktin ekspressionismin piiriin kuului-
vat mm. Barnett Newman, Robert Motherwell, Willem de Kooning, Hans Hofmann,
Adolph Gottlieb, Jackson Pollock, Philip Guston, Bradley Walker Tomlin, Clyfford
Still ja Mark Rothko.

31 Greenberg 1989b, 105, 108. Greenberg on todennut: ” Perinteen uudelleen arvioiminen on
mahdollista ainoastaan perinteen itsensd puitteissa ja sen edelleen kehittimisessd... abstrakti
ekspressionismi ei ole katkonut vilejiin perinteeseen yhtidn sen enempdi kuin mikdin aikai-
sempikaan modernistisen taiteen vaihe... Merkittivd taide on mahdotonta - tai ldhestulkoon
mahdotonta — ilman edeltivin vaiheen tai edeltineiden vaiheiden huolellista omaksumista ja
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avantgarden piiriin. Formalistinen avantgarde kiinnittid huomiota enemman
taiteensisdiseen problematiikkaan ja esimerkiksi siihen, miten taiteen on mah-
dollista pyrkid totuuteen tai universaalin ilmaisemiseen muotojen uudistamisen
avulla. Formalistinen avantgarde ei juurikaan kyseenalaista taiteen tekemisen
autonomiaa, vaan haluaakin pitdd taiteen ja arkieldman jossain madrin erillisina
toisistaan. Esteettinen avantgarde, eli taiteen avantgardepyrkimykset yleensd,
voidaan jakaa formalistiseen avantgardeen ja historialliseen avantgardeen. Ne
eivit ole toisistaan erillisid eivitkd toisiaan poissulkevia ilmioitd ja kdytantojd,
vaan kysymyksessd on erilaisista painotusrarvoista avantgarde-ilmidissd. For-
malistiseen avantgardeen ei kuulu mitdan tiettyjd liikkeitd, vaan avantgarde-
pyrkimykset ovat relatiivisia, ja siind mielessd ne ovat sidoksissa taiteen kulloi-
senkin historialliseen kehitysvaiheeseen.3? Tamdn mukaan niin impressionismi,
kubismi kuin abstrakti ekspressionismi ovat olleet aikanaan alkuvaiheessaan
avantgardea, mutta myShemmin menettdneet avantgardeluonteensa. Avant-
gardessa on kyse muutoshalukkuudesta suhteessa taiteen perinteisiin normei-
hin sekd avantgardistisesta asenteesta normien muuttamisen valttaméattomyy-
desta.

Renato Poggiolin mukaan avantgarde ei ole taiteen laji vaan sosiaalinen ja
psykologinen ilmio. Avantgardisteja yhdistdd yhteinen tunnetila, joka panee
heidat liittymadan ryhmaéksi, keskustelemaan ja vastustamaan valtavirtaa. Nama
ryhmiét suuntautuvat enemmistokulttuureja vastaan. Taiteessa ne vastustavat
opettajia, akatemioita ja ikuisia auktoriteetteja. Poggiolin teoria selittdd avant-
gardistista taidetta psykologisten ja ideologisten ehtojen avulla. Han tarkastelee
avantgardistisia liikkeitd my®os historiallisesti. Avantgarde-liike sitoutuu ai-
kaansa ja konkreettisiin tavoitteisiin, se on luonteeltaan immanentti. Kun paa-
mddrd on saavutettu, se lakkaa olemasta; sen tarkoitus ei ole jiddad olemaan ja
institutionalisoitua. Liike on dynaaminen ja romanttinen; ei staattinen ja klassi-
nen. Hanen mukaansa avantgarde-taide on “uutta, outoa ja himmentdavaa”.
Ndamad piirteet ovat tulleet perintond varhaisromantiikan taiteesta. Omaperdi-
syys, mielikuvitus, voimakas sensibilisyys, tunnevoima, seksuaalisuus seka
myos alkukantaiset kulttuurit kiinnostivat varhaisromantiikan taiteilijoita. Ro-
mantiikan taide vastusti klassista perinnettd ja oli aikansa avantgardea.3?

Avantgardistisen liikkeen tyypillisid asenteita ovat aktivismi, antagonismi,
nihilismi ja agonismi.3* Tyypillisin ndistd asenteista on antagonismi. Tama
asenne tulee esiin erilaisina hyvaan makuun tai tavanomaisuuteen kohdistuva-
na ironiana, kylldstymisend tai jopa inhona. Kun valtakulttuurin vastustus kas-
vaa antgonismin ylittdviin mittoihin, paadytddn nihilismiin ja taiteen kieltami-

sisdistimistd.” Greenberg naki yhteyden historiallisen 1"art pour 1 art-liikkeen ja ame-
rikkalaisen 1930- ja 1940-lukujen taiteen vaililld. Taiteen olemassaoloa ja kehittymista
varten tarvittiin puhdasta taidetta. Mitd kauemmaksi taide etddntyi sisdllostd, sen
puhtaampaa se oli Greenbergin taidekasityksen mukaan. Talloin taide voi loytaa jo-
tain “ehdotonta ja absoluuttista’, jota 1’art pour l'art -liike vahvistaa. (Greenberg
1989a, 82-83.)

32 Sederholm 1996, 65- 67.

3 Poggioli 1968, 20-27.

34 Poggioli 1968, 50, 57-58.
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seen. Synkkd ja iloton kieltiminen, kaiken kokeminen hetkittdin turhuudeksi,
on tyypillistd avantgardistiselle psyykelle. Poggiolin teoriassa vierauden koke-
mus selittdd avantgarde-taiteelle tunnusomaisen uutuuden, outouden ja sho-
keeraavuuden. Psykologinen vieraantuminen tarkoittaa, ettei valtakulttuuria tai
enemmiston kulttuuria koeta omaksi. Taiteilija joutuu etsimddn paikkaansa ja
minuuttaan. Poggiolin teoriassa avantgarde-liikkeissd psykologia ja ideologia
menevit estetiikan ja poetiikan edelle.3> Avantgarde on taistellut kahdella rin-
tamalla: toisaalla akateemisuutta ja korkeakulttuurista taidetta vastaan ja toi-
saalla massakulttuuria vastaan.3¢ Mutta Poggiolille avantgarde merkitsee kui-
tenkin taiteellista uudistustyotd, joka syntyy yhteiskunnallisessa tai kulttuuri-
sessa oppositiossa. Avantgarde vastustaa yhteiskunnallista valtavirtaa ja sen
taidetta ja etsii omaa kulttuurista tilaansa.?” Poggioli korostaa avantgarden de-
mokraattisuutta ja yhteyttd kansalaisyhteiskuntaan.

Adorno on puolestaan korostanut taiteen esteettistd autonomiaa. Moderni
taide vaikuttaa yhteiskuntaan autonomiansa kautta.

“Taide voi kritisoida yhteiskuntaa ainoastaan kieltdytymalld mukautumasta vallitse-
viin sosiaalisiin normeihin. Taiteen autonomiaan perustuvan taideinstituution para-
doksi on siind, ettd ainoastaan ndyttdytymdlld epdayhteiskunnallisena taide voi olla
yhteiskunnallista. Tamén taide voi tehdd vain korostamalla abstraktia muotoaan ja
‘ei-tavaramaisuuttaan.

Muodon korostaminen ja autonomian vaatimus on kuitenkin johtanut taiteen
epdpolitisoitumiseen ja virallistumiseen; taide on menettanyt funktionsa kapi-
nan ja kritiikin vélineend. Jos taideteokselle ylipddtdansd voidaan osoittaa jokin
yhteiskunnallinen funktio, se on funktiottomuus.3® Taideteoksen sisdiset jannit-
teet ilmaisevat yhteiskunnallisessa kokonaisuudessa olevia jannitteitd ja taide-
teokset ilmaisevat muotonsa kautta niitd ympéaroivdad yhteiskunnallista totali-
teettia. Tdmdn mukaan tutkimalla autonomisen taideteoksen sisdisid jannitteita
voidaan ymmartdd sitd ympéaroivdd yhteiskuntaa.® Taide ja yhteiskunta 14-
henevit toisiaan teoksen sisédllossé eivit jossakin taideteokselle ulkoisessa. Yksi-
16n kollektivointi tapahtuu yhteiskunnallisten tuotantovoimien kustannuksella.
Taiteen historian todellinen voima uusiintuu sen tuotantovoimien oman elaméan
ansiosta, joka niistd kumpuaa ja irtaantuu. Sithen perustuu menneen muistami-
nen taiteen vilittdimdnd. Se varjelee ja havainnollistaa sitd muuttamalla sen: se
on taiteen aikaytimen yhteiskunnallinen selitys. Taiteesta tulee yhteiskunnalli-
sen kdytdnnon skeema pysyttaytymalld kaytannostd erillddn: jokainen autentti-
nen taideteos on sisdisesti kumouksellinen. Mutta taiteen vaikutusten tutkimi-
nen ei ylety taiteen yhteiskunnallisuuteen, eikd sen tule pyrkid sanelemaan tai-

% Poggioli 1968, 75-60.

36 Poggioli 1968, 112-110.

37 Hautamaiki 2003, 47. Hautamden mukaan Poggiolin teoria tulkitsee osuvasti dadan
avantgardea, joka ei samaista sitéd poliittiseen liikkeeseen. Hanen mukaansa Poggiolin
teorian ansio on siind, ettd se antaa kasitteellisesti tilaa sellaiselle toiminnalle, joka
ylittdd loogisen rationaalisesti perustellun toiminnan.

38 Adorno 1984, 176-178.

39 Adorno 1984, 335.
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teelle normeja. Adornon mukaan taide sdilyttdd ja saattaa menneen ldsnd ole-
vaksi muuttamalla sen ja timd muodostaa taiteen ajallisen ytimen. Teokset voi-
vat vaikuttaa kriittisesti syntyessddn, mutta neutralisoituvat myshemmin olo-
suhteiden muuttuessa. Neutralisoituminen on taiteen esteettisen autonomian
yhteiskunnallinen hinta. Ndin on tapahtunut esim. surrealismille ja my0s abst-
rakteille suuntauksille.40

Biirgerin teoriassa tarkastellaan kriittisimmin taiteen mahdollisuuksia
osallistua yhteiskunnalliseen vaikuttavuuteen. Biirgerin marxilaisessa teoriassa
avantgarde merkitsee kehitystd kohti sosialismia. Buirger méérittelee eurooppa-
laiset avantgarde-liikkeet ’historiallinen avantgarden” kokonaisvaltaiseksi
hyokkadykseksi porvarillisessa yhteiskunnassa valitsevaa taiteen statusta vas-
taan. Avantgarde ei tyydy kieltimddn pelkdstddn aikaisempia taidemuotoja
(tyylejd), vaan se haluaa hyldtd koko ihmisten elaméankadytdnnostd irrottautu-
neen taideinstituution. Sen tuomio ei kohdistu niinkéén taideteosten sisdltoon
kuin niiden funktioon (joka on oikeastaan niiden funktiomattomuus). Historial-
lisessa avantgardessa taide saavutti itsekritiikin tason. Juuri historiallinen dada
saavutti timan tason, koska dadan kritiikki kohdistui koko taideinstituution ja
sen kehitykseen porvarillisessa yhteiskunnassa. 1800-luvun estetismi mahdol-
listi avantgarden vaatimuksen taiteen liittdmisestd elamankaytantoon.4!

Biirgerin mukaan taideteos-késite voidaan korvata avantgardistisella ‘ma-
nifestaation” termilld. Hanen teoriansa késitteleekin avantgardeteoksen sijasta
avantgardemanifestaatiota. Esimerkiksi dadaistisella manifestaatiolla ei ole te-
oksen luonnetta, mutta se on kuitenkin taiteellisen avantgarden ”autenttinen”
ilmaus. Myos yksittdinen teos voi toimia manifestaationa kuten Marcel
Duchampin (1887-1968) Lahde (Fountain, 1917). Duchamp signeerasi ostamansa
urinaalin nimelld R. Mutt ja vei sen taidendyttelyyn. Taidetta ei ollut urinaali,
vaan Duchampin teko; se manifestaatio, joka syntyi, kun hdn asetti urinaalin
taideinstituution kontekstiin.#> Biirgerin mukaan historiallisen avantgarden to-
teuttama taideinstituution historiallistaminen tulisikin ymmaértdd taiteen sen
hetkiselle kehitykselle tdysin uutena radikalisoitumisen ja itsekriittisyyden vai-
heena, jossa taiteen idea provokatiivisesti kyseenalaistetaan.*> Historiallinen
avantgarde tuhosi perinteisen kasityksen orgaanisesta taideteoksesta korvaten
sen ei-orgaanisen taidekasityksen idealla. Timo Siivosen mukaan historiallinen
avantgarde laajensi taideteoksen késitettd tekemdlld taiteen tietoiseksi sen
omasta institutionaalisuudesta.* Avantgarde kysyy ja kyseenalaistaa sellaisia
institutionalisoituneita késityksid ja tapoja, joiden perusteella kulttuurituotteita
kulloisessakin historiallisessa tilanteessa kutsutaan taideteoksiksi; avantgarde

40 Adorno 2006, 437-439.

41 Biirger 1989, 22-23.

42 Sederholm 1996, 72; Siivonen 1992, 64-65. Lisdksi Biirgerin maédrittelema ei-
orgaanisen taideteoksen kasite mahdollistaa taiteen ja poliittisen sitoutuneisuuden
pohtimisen. Historiallisen avantgarden myotd moderniin taideinstituutioon tuli itse-
tietoinen jatkuvan radikalisoitumisen vaatimus. (Biirger 1989, 51-52, 59).

4 Birger, Peter: Adornos Anti-Avant-Gardism, Telos Number 86, Winter 1990-91. Biir-
ger, Peter: The Decline of the Modern Age, Telos, Number 62, Winter 1984-85.

44 Siivonen 1992, 65.
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on tdlld tavoin ymmarrettynd taiteen radikalisoitumista ja taideteoksen késit-
teen jatkuvaa laajentumista.4

Avantgarden mddritteleminen itsekritiikiksi ja radikalisoitumiseksi tuo
sen ldhelle Lyotardin teoriaa postmodernista ja avantgardesta. Avantgarden
tehtdvd on sen oman tapahtumisen jatkuva kyseenalaistaminen. Avantgarde ei
paattynyt dadaan eikd surrealismiin kuten esim. Biirger on vdittanyt, vaan se
jatkuu nykytaiteeseen saakka. Avantgarde-kasite liittyy Lyotardilla ylevdn ka-
sitteeseen, joka on korvannut kauneuden esteettisen kokemuksen. Ylevan ko-
kemus 16ytyy avantgarde-taiteesta, jossa kauneus ei ole endé vallitseva esteetti-
nen kokemus, joka se oli valistuksen aikana ja vield 1800-luvun taidesuuntauk-
sissa. Lyotardin tarkoittamassa ylevdn kokemuksessa on ajallinen ulottuvuus;
kokemus on tapahtuma, jonka toteutuminen on epdvarmaa tai joka lykkaantyy:
Arrivé-t-il? Tapahtuuko se?4 Avantgardea on myos se, ettd pyrkiessddn yle-
véddn, taide menee sellaisille alueille, joilla ei vield valmiita sdantsjd. Avantgarde
muistuttaa siitd, ettd on aina jotakin, joka jdd yhteisen maun ja kasityskyvyn
ulkopuolelle. My6skddn avantgardistiselle taiteelle ei voi esittdd minké&&nlaisia
sddntojd, koska ne tulevat aina joko liian aikaisin tai lilan myoh&dan.4” Avant-
gardistinen taide tunnistetaan ja kyetddn vastaanottamaan vasta tulevaisuudes-
sa, jolloin se on tekijan kannalta liian myohdistd. Taméan vuoksi avantgardisti-
nen taide ei ole mikddn erityinen jakso taiteen historiassa vaan asema, joka on
periaatteessa aina olemassa. Jos tdtd avantgardistista asemaa ei olisi taiteessa,
muuttuisi se ennalta tehtyjen ja laskelmoitujen sddntojen kaupalliseksi sovelta-
miseksi. Taman takia on valttamatontd avantgardistinen asenne tuntematonta ja
outoa kohtaan, jonka edessd taide tuottaa epavarmuutta ja ylevda tuskaa.*8

Avantgarden keskeisid tekijoitd on jatkuva kriittinen suhtautuminen tai-
teen normeihin ja tradition muuttaminen siten, ettd voidaan vaikuttaa halut-
tuun suuntaan. T&ll6in on kysymyksessa tietoinen oppositiokulttuuri, jota Irme-
li Hautamdki kutsuu dekonstruktiiviseksi avantgardeksi. Tama kayttaa tietoi-
sesti hyviksi taiteen traditioita eikd se anna millekddn pysyvédd arvoa tai histo-
riallista itseisarvoa. My®s vaistonvarainen oppositiokulttuuri eli antagonismi
on tdarked avantgarden muoto, joka pyrkii kyseenalaistamaan perinteen sekd
vastustamaan suuren yleison makua.4

1.4.2 Neoavantgarde (retroavantgarde)

Dadan avantgarde oli pyrkinyt luomaan taidetta, jonka tarkoitus oli hatkahdyt-
tdd ja shokeerata, ilmaista sellaista, jota kukaan ei ollut aikaisemmin ilmaissut
eikd osannut aavistaa. Dada halusi irtaantua taiteesta, mutta paradoksaalisesti
se kaytti "taiteen keinoja’ sen tuhoamiseen. Siksi se ei voinut onnistua paamaa-

45 Biirger 1989, 52-54

4% Lyotard, Jean-Francois, Presenting the Unprensentable: The Sublime. Artforum
vol.XX. No 8, April, 1982. Lyotard, Jean-Francois. Ylevé ja avantgarde. Taide 2/1985.
Carroll 1987, 155.

47 Lyotard 1986a, 145-158.
48 Lyotard 1986a, 155. Lyotard 1986b, 168-169.
4 Hautamaki 2003, 170.
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rdssddn, vaan tuotti kuvataidetta, runoutta, manifesteja, manifestaatioita ja per-
formansseja. Dada siis uudisti taidetta ja lisdsi sen luomisvoimia. Dada toi tai-
teeseen uusia ilmaisumuotoja ja laajensi taiteen kasitettd. Anti-taiteen ongelma
jdi ratkaisematta. Avantgardistit eivdt pyrkineet yksinkertaisesti tuhoamaan
taidetta, vaan sdilyttdmé&an sen muuntuneessa muodossa elamaan liitettyna.

Toisen maailmansodan jdlkeen avantgarden madollisuudet tuntuivat mel-
ko heikoilta. Téhdn vaikutti etenkin retroavantgarde ja massakulttuurin kasvu.
Retroavantgarde viittaa siithen, miten 1910- ja 1920-lukujen liikkeet 16ydettiin
uudestaan 1950-luvulla. Tdmdn seurauksena retroavangarde teki 1900-luvun
alkupuolesta ”“modernistista avantgardea”, joka uudisti ja kehitti taidetta
eteenpdin. Avantgarde protestiliikkeend menetti merkitystddn varsinkin varhai-
sen avantgarden vallankumouksellisessa mielessd. Historiallisen avantgarden
tekemit provokaatiot ja niiden nykyaikaiset vastineet tunnistetaan luontevaksi
osaksi taideinstituutiota. Joukkotiedostusvalineiden my®otavaikutuksella avant-
gardisista pyrkimyksistd ja ilmaisuista tuli hyvaksyttyjd ja avantgarden kapina,
sokeeraus ja pilkkaava retoriikka menettivdt merkityksensd ja muuttui vahitel-
len akateemiseksi kéasitteeksi.

Biirger suhtautui kielteisesti sodanjdlkeiseen avantgardeen. Han erottelee
varsinaisen eli ”historiallisen avantgarden” neoavantgardesta. Biirger samaistaa
neoavantgarden postmodernismiin, joka on hdnen mukaansa historiallisen
avantgarden epdautenttista tai parodista toistoa. Neoavantgardistiset liikkeet
eivdt endd yltdneet dadan tasolle, vaan ne olivat institutionalisoineet avantgar-
den ja jddneet taideinstituution kahleisiin. Dadaistien ym. avantgardistinen an-
titaide on menettdanyt shokkivaikutuksensa ja siitd on tullut porvarillisen au-
tonomisen taideinstituution museokelpoista paraatitaidetta.®

1960-luvulla esitettiin kritiikkid avantgardea kohtaan ldhtien historiallises-
ta avantgardesta tai neoavantgarden ilmivistd. Vattimon mukaan 1960-luvun
esteettinen utopia - taiteen ja eldmédn - yhdistamisestd on toteutunut rappioitu-
neessa ja turmeltuneessa muodossa eikd avantgardistinen taide ollut onnistunut
saavuttamaan tdtd keskeistd pddmddrddansd.®! Vattimo kasittelee kysymysta
avantgardesta ”taiteen kuolema” teeman yhteydessd. Vattimolle modernisuus
merkitsee uutuuksien ja katkosten itseisarvottamista (edistys, vallankumous,
avantgarde) ja postmodernin uutuuden rutinoitumista, maallistumista ja ha-
joamista. Vattimon mukaan Hegelin ndkemys taiteen kuolemasta ja taiteen lo-
pusta modernisuudessa on osoittautunut oikeaksi. Vattimolle taiteen kuolema
merkitsee vahvassa utooppisessa merkityksessd taiteen kuolemaa erillisend to-
siseikkana, massamedioiden aikaansaamana olemassaolon estetisoitumisena ja
taiteen vetdytymisend hiljaisuuteen. Hanen mukaansa kauneuden ja harmonian
estetiikka, johon taide on Aristoteleesta Kantiin saakka nojautunut, korvautuu
estetiikalla, joka korostaa ihmisen maailmassaolemassaolon vierautta ja kodit-
tomuutta. Postmodernin estetiikan peruskokemus ei ole endd kauneus.?? Myos-
kddn Lyotardin ajattelussa postmoderni taide ei nojaudu kauneuden ideaan

50 Biirger 1989, 57-58.
51 Vattimo, 76.
52 Vattimo 1989, 62.
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kuten klassismi, vaan sen ldhtokohtana on ylevén estetiikka, joka on etdantynyt
kauas klassisen kauneuden ja harmonian kokemukesta. Tamdn ylevan koke-
muksen Lyotard 16ytdd avantgarde-taiteesta, joka kyseenalaistaa modernin pe-
rinnettd ja joka jatkuu nykytaiteeseen saakka.5?

Ex-dadaisti Raoul Hausmann (1886-1971) pyrki varjelemaan dadan “aito-
utta’ ja kritisoi neoavantgardismia historiallisen avantgarden muotojen toista-
misesta. Hinen mukaansa esim. neodadaistien happeningit eivit olleet lainkaan
spontaaneja, vaan ddarimmdisen laskelmoituja ja tyhjid dada-eleiden toistoja.>*
Kansainviéliset Situationistit puhuivat 1950-luvulla avantgarden kuolemasta ja
kritisoivat 1960-luvun taide-ilmigitd vesittyneeksi avantgardeksi.5® Situationis-
tien mukaan ihmiset pitdisi saada huomaamaan, ettd heidan omat kokemukset
ovat arvokkaampia kuin taiteen vélittdmat korvikekokemukset. Heiddn kasi-
tyksensd mukaan taide oli muuttunut osaksi kapitalistista tavarantuotantoa ja
“spektaakkelin yhteiskuntaa”, jossa ihmiset pakotettiin sivustakatsojan rooliin.
Sen vaihtoehtona voi olla vain vallankumouksellinen luovuus, joka luo teosten
sijaan tilanteita, situaatioita.

Harold Rosenbergin mukaan taiteilijoista oli 1960-luvun alkuun mennessa
tullut tuotteita omine tuotemerkkeineen, p&idllimmdisend arvona ”New”.5
Douglas Cooperin mukaan 1960-luvulla laadulla ei ollut endd mitddan merkitys-
td, ja kaikenlaiset epamaddrdiset yritykset ja tuotteet hyvaksyttiin avantgardeksi,
kunhan ne menivit vain kaupaksi, silld avantgardesta oli tullut tuotemerkki.
Taiteen pitdisi palata aitouteen, alkuperdisyyteen ja puhtaaseen luomiseen. Tél-
laista taidetta ei ollut tarkoitettu suurille massoille, vaan pienelle elitistiselle
ryhmadlle.>” Eteneminen, liike oli useimpien kriitikoiden mielestd jahmettynyt
juuri 1960-luvulla. Monet ndkivat 1960- luvulla avantgarden menettdneen aidon
luovuutensa ja saavuttaneen pddtepisteensd. Varsinkin historiallisen avantgar-
den puolustajat nédkivdt neoavantgarden onttona plagiaationa. Hausmannin
mukaan juuri dada oli ollut herkka kaikelle satunnaiselle ja ‘luovalle vélinpita-
méttomyydelle’, ja edustanut tdten aitoa avantgardea.®® Rosenbergin mukaan
avantgardeen kuuluu lyhytikdisyys ja ohimenevyys. Se, ettd taidehistoria pelas-
taa nditd teoksia, vahingoittaa avantgarden olemusta ja pakottaa sen kieltamé&an
itsensd.>® Hans Enzensberger kritisoi neoavantgardismia eksperimentalismista,
joka ei voi olla taiteellisen avantgarden pddmddra vaan viline pdamadran toteu-
tukseen.®0

Clement Greenberg oli jo vuonna 1939 varoitellut, ettd avantgarde oli lo-
pullisesti menettdmadssd asemansa kitschille, josta viihdeteollisuus sai voiman-
sa. Avantgarde oli eliitin taidetta, jolla ei ollut muuta tehtdvad kuin kasitelld
taiteen olemista, kun taas kitsch teki tuotteen taiteen tuottamista tunteista ja

5 Lyotard 1986a, 147, 154.
5 Hausmann 1964, 801.

5% Pyhtila 1999, 41.

5%  Shapiro 1977,139.

57 Cooper 1994, 823.

58 Hausmann 1964, 800.

5% Rosenberg 1967, 83.

60 Enzensberger 1997, 259.
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muunsi ne myytdviksi eldmyksiksi. 1950-luvulla avantgarden perinne ja kitsch
lahenivét toisiaan. Tatd kehitystd yrittivdt vastustaa sellaiset liikkeet kuten CoB-
rA ja Kansainviliset situationistit. CoBrAn mukaan todellinen luovuus ei muu-
tu taiteelliseksi tuotannoksi, vaan se on tavaraistumisen ja vieraantumisen kri-
tiikkia.

Taiteilijaryhma Fluxus 16ysi taiteen marginaalin ja rajan sieltd, mihin
Duchamp ja muut dadaistit olivat sen siirtdneet. Fluxus-ryhméan perustivat
1960-luvun alussa Nam June Paik (1932-2006) ja George Maciunas (1931-1978)
Vuonna 1962 ryhmaan liittyi saksalainen kuvanveistdja- ja happeningtaiteilija
Joseph Beuys (1921-1986), josta tuli merkittdva avantgarden johtohahmo 1960-
luvun eurooppalaisessa avantgardessa. Vaikka han vastusti taiteilijoiden henki-
l6kulttia, rakensi hdn taitavasti itsestddn henkilokultin, jonka varaan ryhmén
toiminta nojasi. Toiminnassaan Beuys pyrki saamaan yleison aktiivisesti osallis-
tumaan happeningiin ja keskustelemaan taiteilijan kanssa. Han pyrkii luomaan
uudenlaista vuorovaikutteista suhdetta yleisoon.6! Tdssd esitystavassa tarkedn
osan muodosti taiteilijan ja yleison vilinen vuoropuhelu, jossa lopputulos
muodostui katsojan ja taiteilijan yhteisestd kokemuksesta. Taide ei endd ollut
pelkédstddn silmén taidetta, vaan siitd tuli mielen taidetta. 1960-luvun vaihteessa
taiteen perinteiset muodot vdistyivit yhd suuremmassa méérin ja taide etsi uu-
sia sisdltojd sekd ilmaisumuotoja taiteilijan ajatusten ilmaisulle.

Marcel Duchamp oli etsinyt uutta ideaa taiteesta ja uutta tapaa tarkastella
taidetta. Han pyrki ready-made-taiteessaan siirtdimddn taiteen visuaalisuuden
maailmasta mielen ja dlyn palvelukseen. Hén liitti sanan kuvaan uudella avant-
gardistisella tavalla ja hdnen ready-made-teoksiaan voi pitdd kielellisid ja visu-
aalisia aineksia yhdistdvind teoksina. Duchamp késitteli sanoja kuten esineita
ilman merkityksid. Hénen taiteensa avantgardismi liittyi kuvan ja sanan suh-
teen uudelleen madrittelyyn. Duchamp keksi menetelmaén, jolla yhdistdd kuvaa
ja sanaa luovalla ja ylldtykselliselld tavalla. Taide edustaa alkuperdistd avant-
gardismia, joka merkitsi vapautta rajoittavista sddnnoistd ja vapautta kohdata
tuntematon luovassa prosessissa. Myos Duchampin taiteessa tuli esiin taidete-
oksen, tekijan ja katsojan vilinen uusi suhde. Tédssd uudessa ajattelussa katsoja
tdydentdd teosta reagoimalla siihen intuitiiviseksi ilman mitddn luokitteluja
mieltymyksid. Duchampin taide oli 1960-luvulla monipuolisen kiinnostuksen
kohteena ja hdnen taiteensa innosti useita 1960-luvun taiteilijoita sekd New
Yorkissa ettd Euroopassa, esim. Tinguelyn veistoksista 16ytyy yhtymdkohtia
Duchampin taiteeseen.

Vaikka neoavantgardea syytettiin historiallisen avantgarden plagioinnista,
syntyi 1960-luvun vaihteessa myos uutta neoavantgardea sekd Euroopassa etta
Yhdysvalloissa. Téhdn vaikutti osaltaan uusi historiallinen konteksti. Nama
uudet taiteelliset ilmaisut sisdlsivdt oman aikansa kannanottoja taiteen ja yh-
teiskunnan ilmicihin. Monet happeningit, sodan ja vidkivallan vastaiset mie-
lenilmaukset liittyivat 1960-luvun avantgardeen ja ne sisdlsivit usein myos po-

61 Ratcliff 1991, 149.
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liittisen pyrkimyksen. Uudet suuntaukset kuten informalismi, uusrealismi ja
uusdadaismi sisdlsivat yhteiskunnallista ironiaa, eldmdn absurditeetin pohdin-
toja, seksuaalisuutta, kuolemaa ja eldmdn utopioita. Taiteen kdsite muuttui,
mistd tahansa saattoi tehdd taidetta ja kuka tahansa saattoi olla taiteilija.

Avantgarden voi ndhdd myo6s Hal Fosterin tavoin jdlkikéatiseksi rakennel-
maksi, jolloin vallankumouksellinen voi osoittautua sellaiseksi vasta seuraus-
tensa ansiosta. Téalld perusteella Foster viittddkin, ettd “historiallinen”, radikaa-
lina pidetty liikehdintd tuli “itsekseen” vasta 1950- lukujen tulkintojen myota.
Taman ajatuksen perusteella neoavantgarde ei ollutkaan alkuperdisen avant-
garden epdautenttista kopiointia, vaan tuotti uutta avantgardea.®? 1950- ja 1960-
luvuilla syntyi my0s uusia avantgardistisia liikkeitd ja suuntauksia kuten Parii-
sin opiskelijakapinaan liittynyt situationistinen liike, brittildinen punk, amerik-
kalainen happening-kulttuuri, uusdadaismi ja uusrealismi, minimalismi ja pop-
taide. Kaikki ndmé& suuntaukset vastustivat perinteitd ja olivat uutta ilmaisua
etsivdd taidetta. Ne olivat kulttuurisessa oppositioasemassa valtavirtaa vastaan,
muodostuivat pienryhmistd ja niiden elinkaari padttyi liikkeiden voimavarojen
loppumiseen. Avantgarden ei olekaan tarkoitus institutionalisoitua, vaan julis-
tautua kuolleeksi, kun se on tullut tiensd pddhdn. Avantgarden kuolemasta on
puhuttu varsinkin neoavantgarden yhteydessd, jolloin ainoana oikeana avant-
gardena on pidetty historiallista avantgardea.

Lyotardin ajattelun mukaan avantgarde on olemassaoleva tila, jossa tie-
toisesti pyritddn muuttamaan taiteen traditioita. Tama tulee esiin my06s post-
modernismissa. Hanen mukaansa

”postmodernia on se, miké kieltdytyy oikeiden muotojen lohdusta, maun konsensuk-
sesta, joka sallisi mahdottomaan kohdistuvan nostalgian, yhteisen hyvéaksymisen; se
etsii uusia esitysmuotoja, ei nauttiakseen niistd, vaan tehddkseen selvemmin aistitta-
vaksi, ettd on olemassa sellaista, miti ei voi esittds.” 63

Postmoderni ei ole historiallinen aikakausi tai jakso, joka olisi alkanut modernin
jdlkeen. Lyotardin mukaan moderni aina implikoi postmodernia, sillda moderni-
teetti tai moderni aikakokemus ymmarretddn itsensd ylittdimisen impulssina ja
pddsemisend tilaan, joka on jokin muu kuin se itse.®* Tama ajattelu, jossa post-
moderni liittyy kulttuuriseen monimutkaisuuteen ja eriytymiseen, kuuluu
myoOs ajatus, ettei ole endd olemassa yhteisid historiallisia metakertomuksia,
narratiiveja kuten modernismissa uskottiin. Lyotardin ajattelussa on tdrkedd,
ettd avantagrdistinen taide ei ole mikddn erityinen jakso taiteen historiassa,
vaan avantgardistinen asema on periaatteessa aina olemassa, silld postmoderni
on modernin syntymdn tilaa ja tdmaé tila on pysyva.®® Avoimuus nykyhetkelle
liittyy Lyotardin ajattelussa avantgardeen. Avantgarde on modernin itsestdan
harjoittamaa ldpikdymistd - reflektoimista. Postmoderni on osa modernia, se on

62 Foster 2001, 7-10.

6 Lyotard 1986a, 156.
64 Lyotard 1991, 25-26.
65 Lyotard 1986a, 154.
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modernin ”uudelleenkirjoittamista” - sen kritiikkid ja radikalisoimista.®® Ly-
otardin ajattelussa perinteen muuttamista pidetddn valttaimattomand, joka edel-
lyttdd jatkuvaa kriittistd suhtautumista traditioon. Lyotard korostaa avantgar-
den perinteen jatkuvuutta ja sen merkitystd estetiikassa. Lyotardin luomaan
kéasitteseen postmoderni yleva liittyy jatkuva pohdinta nykyhetken tapahtumi-
sen ehdoista ja avantgarden merkityksestd ja asemasta nykytaiteessa.

66 Sjiivonen 1992, 26-27.



2 ”SILMA ON VILLI” - KATSE SURREALISMIIN

2.1 Katsaus surrealismin historiaan

Surrealismi oli viimeisin kolmesta radikaalista avantgardeliikkeestd, joka syntyi
Euroopassa ensimmadisen maailmansodan jdlkeen. Futuristien ja dadaistien aloit-
tama avantgardistinen liike sai surrealismissa yksilokeskeisemmén ja lyyrisemméan
muodon verrattuna aikaisempiin suuntauksiin, vaikka surrealismiin liittyi myos
yhteiskuntakriittinen ja poliittinen pyrkimys. Surrealismi syntyi kirjailijoiden ja
runoilijoiden piirissd. Ensimmaéisend surrealistisena teoksena pidetddn André Bre-
tonin (1896-1966) ja Philippe Soupaultin (1897-1990) vuonna 1920 yhteistyona syn-
tynyttd kirjaa Les champs magnétiques, joka oli syntynyt surrealistien pitdmissa eri-
laisissa yhteisissd istunnoissa. Ndissd istunnoissa he olivat kuunnelleet “alitajunnan
sanelua’ ja kirjoittaneet muistiin sana-assosiaatioita, jotka olivat vapautettu jarjen
kontrollista ja logiikan vaatimuksesta kédyttden surrealistien omaksumaa tekniik-
kaa automatismia (I'écriture automatique)®’.

Bretonin kehitteli edelleen surrealismin ohjelmaa ja julkaisi surrealismin
ensimmadisen manifestin Manifeste du Surréalisme n vuonna 1924. Samana vuon-
na ilmestyi myos aikakausilehti La révolution surréaliste, joka ilmestyi vuoteen
1929 saakka. Lehdessd julkaistiin vuonna 1929 surrealismin toinen manifesti.
1920-luku muodostui surrealistien historiassa yksilon vapautta etsiviksi kau-
deksi, jossa freudilainen psykoanalyysi auttoi ihmistd tunkeutumaan mielen
syvyyksiin ja tuntemaan ihmisen alitajuntaa hallitsevia voimia. Ihmisen ego
haluttiin vapauttaa sitd kahlehtivista esteistd. Breton pohti ensimmaéisessd mani-
festissa myos unen merkitystd sekd unen ja todellisuuden uutta kohtaamista
absoluuttisessa realiteetissa; surrealiteetissa (surréalité).e8 Ensimmaéisessd mani-
festissa Breton korosti runouden vapauttavaa voimaa ja toisessa manifestissa
vapauden pyrkimys laajeni koskemaan kaikkea inhimillistd ilmaisua. Bretonin
mukaan ei ainoastaan kieli, vaan my6s kuvataide pystyi muuttamaan todelli-
suutta ja luomaan uutta. “Silmé on villi”, julisti Breton vuonna 1927 arvioides-

67 Breton 1969, 62.
68 Breton 1996, 23-24. Mundy 2001, 6-7.
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saan surrealismin ja maalaustaiteen yhteyttd. Myos kuvataiteessa tuli katsoa
sisimpddnsd ja antaa sisdisten mallien ohjata itseddn valittamatta ulkopuolisen
todellisuuden tarjoamista rajoitetuista muodoista.®®

Vuonna 1934 Breton maédrittelee surrealistisen taiteen keskeisiksi tydsken-
telytavoiksi psyykkisen automatismin eri muodoissaan sekd Dalin kehittaman
paranoidis-kriittisen toiminnan.” Ensimmadinen surrealistien ndyttely Ex-
position surréaliste pidettiin Pariissa 1925 Galerie Pierre Loebissd. Nayttelyyn
osallistuivat Hans Arp (1887-1966), Giorgio de Chirico(1888-1978), Max Ernst
(1891-1976), Paul Klee (1879-1940), Man Ray (1890-1976), André Masson (1896-
1987), Joan Mir6 (1893-1983), Pablo Picasso ja Pierre Roy (1880-1950).7! Naytte-
lyyn osallistui hyvin erilaisia taiteilijoita, joukossa myos entisid dadaisteja. Sur-
realismista ei voidakaan puhua yhtendiseen tyyliin perustuvana koulukuntana,
vaan surrealisteja yhdisti tietty mielentila ja eldméntapa.”? Surrealismissa muo-
dolla ei ole tarked merkitys, vaan sisdllolld. Kuvataiteen tehtdvana oli ihmiselle
entuudestaan tuntemattomien todellisuuksien paljastaminen.

Bretonin surrealismin teoriaan kuului myds marxilainen vallankumous,
jota surrealistinen vallankumous tdydentdisi. Mutta hdnen ei onnistunut yhdis-
tdd surrealismia ja marxilaista vallankumousta tavalla, joka olisi johtanut onnis-
tuneeseen lopputulokseen. Mutta surrealistit osallistuivat poliittiseen ja sosiaa-
liseen kapinaan. He tukivat Marokon kapinaa Ranskan siirtomaavaltaa vastaan.
Vuonna 1927 Breton liittyi yhdessd Aragonin, Péretn, Eluard 'n ja Unikin kans-
sa Ranskan kommunistiseen puolueeseen toiveena yhdistdd poeettinen ja poliit-
tinen taistelu. Politisoituminen tarkoitti sitd, ettd vain proletariaatin vallanku-
mous saattoi luoda edellytykset surrealistien tavoitteiden saavuttamiseksi.”

1930-luku oli surrealistisessa liikkeessd yhteiskunnallisen aktiivisuuden li-
sdksi taiteellisesti aktiivista aikaa. Surrealismi laajeni tdyteen mittaansa ja muut-
tui aidosti kansainviliseksi liikkeeksi. Belgiaan oli perustettu surrealistinen
ryhmad jo vuonna 1926, 1928 Romaniaan, 1930 Jugoslaviaan, 1932 Kanarian saa-
rille, 1934 Tsekkoslovakiaan ja Egyptiin, 1936 Englantiin ja 1938 Japaniin.”* Poh-
joismaissa Ruotsissa ja Tanskassa perutettiin ryhmdt jo vuonna 1929. Kun
Skoonen taidemuseossa Lundissa jdrjestettiin vuonna 1937 nayttely Surrealism i
Norden, oli Norjasta mukana kaksi taiteilijaa ja Suomesta ainoastaan yksi, Otto
Makila.”s

Kun toinen maailmansota syttyi vuonna 1939, pakenivat monet surrealistit
New Yorkiin. Amerikkaan muuttivat mm. André Breton, Roberto Matta (1911-
2002), Max Ernst, Salvador Dali (1904-1989) ja André Masson. Aikaisemmin

69 Breton 1972, 1-4; Breton 1965, 1-3.
70 Breton 1992, 491.
71 Rubin 1968, 205.

72 Waldberg 1978, 45. Bretonin mukaan surralistista ilmaisua 16ytyy myo6s varhaisimmista
vuosisadoista. Hin mainitsee esim. Uccelon, Seurat'n, Moreaun, Danten, Hugon ja Cha-
teaubriandin taiteilijoista, joiden teoksista 16ytyy surrealistisia elementtejd. Historia osoit-
taa, ettd kautta aikojen on ollut taiteilijoita, jotka ovat olleet kiinnostuneita unista, yli-
luonnollisista ilmidistd ja absurdista.( Klingschr-Leroy 2004, 6).

73 Remy 1987, 21, Vihanta 1992, 16.
74 Remy 1987, 25.
75 Vihanta 1992, 18.



37

1930-luvulla olivat Amerikkaan muuttaneet esim. Josef Albers (1888-1976) seka
Hans Hofmann (1880-1966). Eurooppalaisilla vaikutteilla oli suuri merkitys
amerikkalaisen taiteen kehitykseen toisen maailmansodan aikana ja sen jdlkeen.
Yhdysvalloissa surrealismi oli vaikuttamassa amerikkalaisen abstraktin eks-
pressionismin syntyyn. Monet amerikkalaiset taiteilijat kuten Jackson Pollock,
Barnett Newman (1905-1970) ja Arshile Gorky (1904-1948) omaksuivat sur-
realistien alitajunnan ja automatismin merkityksen taiteen uusina menetelmi-
nd.” Mutta myos eurooppalaiset omaksuivat uutta sisdltod surrealismiinsa. Bre-
ton ja Ernst kdvivdt hope-intiaaninen luona 1940-luvulla ja oleskelivat heidan
keskuudessaan perehtyen intiaaniheimojen myyttisiin kertomuksiin ja laajensi-
vat siten surrealismin poeettisia ldhteitd.””

Surrealistisen liikkeen kolmas vaihe alkoi Bretonin palattua vuonna 1946
takaisin Ranskaan. Tdlloin han halusi irrottaa surrealismin irti kaikista puolue-
poliittisista sidonnaisuuksista ja palata ldhemmaéksi 1920-luvun ajatusmaailmaa.
Tdhan viittaavat stalinismin vastustaminen, uusi kiinnostus utopistisia teorioita
kohtaan, uudelleen aloitettu alkemian ja okkultismin tutkiminen sekd mielisai-
raiden taiteen tutkimus. Surrealistit jatkoivat kuitenkin yhteiskunnallista osal-
listumista ja kapinointia osallistuen kaduilla uusfasismia, ydinpommeja, Indo-
kiinan ja Algerian sotaa vastaan. He jatkoivat taisteluaan luodakseen mahdolli-
simman edulliset edellytykset ihmisen koko persoonallisuuden vapaalle ilmai-
sulle. Surrealistinen liike pddttyi Bretonin kuolemaan vuonna 1966. Sen sijaan
surrealistinen taide eldd yhd tand pdivand pyrkien eroon kaikista rajoituksista ja
ihmisen vapaan luovuuden esteist4.”8

2.2 Yhteisen estetiikan puute loi surrealistisia polkuja

Suomeksi surrealismi tarkoittaa ylirealismia, jossa etsittiin uusia tapoja ndhda
todellisuus. Surrealismin perustana on usko tiettyjen, tdhdn saakka laimin-
lyotyjen assosiaatiomuotojen ylempéaan todellisuuteen, unien kaikki voipaisuu-
teen, ajatuksen pyyteettomddn leikkiin. Se pyrkii romuttamaan tdydellisesti
muut psyykkiset mekanismit ja asettumaan niiden tilalle ratkaistaessa elaman
keskeisid ongelmia.

Surrealistisen liikkeen johtaja André Breton opiskeli ensin lddketiedettd ja
hoiti ensimmdisen maailmansodan aikana mentaalisesti sairaita. Han kiinnostui
Freudista, alitajunnasta ja unista. Bretonin muotoilema surrealismi otti tehta-
vikseen lisdtd ihmisen itsetuntemusta. Sen mukaan oli pyrittdvd ndkemadén it-
sessddn kaikki torjuttu, pinnan alle painettu. Automaattikirjoitus oli erds véline
tdhan padmadradn. Surrealisti etsii tarkastelupistettd, jossa uni ja valve eivét ole
vastakohtia, vaan kohtaavat surrealiteetissa. Bretonin kasityksen mukaan “tule-
vaisuudessa nimd kaksi tilaa, uni ja todellisuus yhdistyvit toisiinsa ja muodostavat

76 Joselit 2003, 9-10.
77 Rubin 1968, 215.
78 Gale 1999, 412-413.
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uuden absoluuttisen realiteetin, 'surrealiteetin”.”® Surrealismin manifestissaan hin
kirjoittaa:

”Uneksivan ihmisen mieli on tdysin tyytyvdinen siihen, mitd hanelle tapahtuu. Ah-
distavaa kysymysta mahdollisuuksien rajoista ei endd esiinny. Tapa, lennd nopeam-
min, rakasta niin paljon kuin jaksat. Ja jos kuolet, niin etko ole varma, ettd herét jal-
leen kuolleiden luona? Anna johtaa itsedsi, tapahtumat eivit siedd sinun puuttuvan
itseensd. Sinulla ei ole nimed. Kaikki on mittaamattoman helppoa.”80

Unen avulla saattoi saavuttaa toisia tiloja (états seconds), jotka olivat todellisim-
pia (surréels) kuin todeksi kutsuttu maailma. Samoin sattuma oli surrealisteille
kaunista ja sen avulla saattoi myos unen lailla saavuttaa surrealiteetin.?!

Unen ja todellisuuden yhdistyminen tapahtuu myos Bretonin runokuvis-
sa. Runokuvien outous ja hammentdva todellisuus kuvaavat mielen vapaata
kulkua. Runokuvassa asiat yhdistyvéat ohi ihmismielen loogisten ja totunnaisten
ajatusmallien. Sattuma, fantasma, uni, houre ja hallusinaatio muodostuivat tér-
keiksi lahteiksi surrealistisessa kokemuksessa sekd myo6s surrealistisessa tai-
teessa.

Surrealisteilla ei ollut yhteistd estetiikkaa, vaan yhteinen paamaérd, joka
salli ja mahdollisti hyvin erilaiset tyylipiirteet esim. kuvataiteessa. Psyykkisen
automatismin sekd Dalin kehittdmé&n paranoidis-kriittisen menetelmén lisdksi
piirtdminen, cadavre exquis-yhteispiirustuksets? ja kollaasi-tekniikka olivat vali-
neitd pdastd jarjen kontrollin ulkopuolelle ja 16ytdd tiedostamaton. Surrealisti-
sissa teoksissa, esineissd ja sattumissa on olennaisinta niiden hammentavyys.
Tama tarkoittaa asioiden irrottamista niiden tavanomaisista yhteyksista luomal-
la sellaisia uusia yhteyksid, jotka paljastavat aiemmin tuntemattomia todelli-
suuksia. Surrealistit muuttivat myods tavanomaisia esineitd oudoiksi ja hdam-
mentdviksi, jolloin ne menettdvat tuttuutensa ja muuttuivat surrealistisiksi esi-
neiksi. Breton kdyttdd tdstd menetelmastd termid dépaysement systématique (sys-
temaattinen hdmmentdminen) Breton mukaan juuri Ernstin kollaasien yhtey-
dessd tapahtui ’'systemaattisesta hammentdmisestd’, jossa taiteilija on luonut
todellisuuden irrottautumalla asioiden tavanomaisista yhteyksistd. Max Ernstin
kollaasit vievdt meiltd normaalit viitekehykset. Esineiden tuttuus tekee ne taval-
laan nakymattomiksi ja huomaamattomiksi. Tuttuus ikdan kuin muodostaa
verhon niiden eteen, jonka véistyessd ndemme ne himmentyneind ensimmaista
kertaa. Ernst yhdisti kollaaseissaan sattuman ja valinnan. Han pyrki toteutta-
maan surrealistisen kuvan tarkeitd tehtdvid; demystifikaatiota, ndenndisyyksien
kyseenlaistamista, valitsevan arvomaailman kritisointia ja piilossa olevan todel-
lisuuden etsimistd. Surrealistisen esineen ja kollaasin tuli Bretonin mukaan

79 Breton 1996, 3
80 Breton 1996, 31.
81 Kaitaro 2001, 97-98.

82 Breton 1965, 288. Tdssd surrealistien seuraleikissd “ihana raato” osallistujat tekevat
yhdessa piirroksia tai lauseita ilman, ettd kukaan ndkee muiden osuutta ennnen kuin
teos on valmis. Leikki on saanut nimensd ensimmaisestd ndin tuotetusta lauseesta: ”
Ihana raato juo uutta viinid”. (Kaitaro 2001, 100).
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johdattaa kohti alitajuntaa ja tiedostamatonta eldimdn kokemusta. Ernst antoi
kollaasille surrealistisen merkityksen, jolloin kollaasi voi toimia metaforisesti. 8

Surrealistit suosivat kollaasi-tekniikan kayttod ja kehittivat uusia sovellu-
tuksia soveltaen surrealismin tavoitteita. 1930-luvulta ldhtien surrealistien nayt-
telyissd oli esilld nditd hammentdvid surrealistisia esineitd. Nditd esineteoksia
ovat esim. Meret Oppenheimin Turkiskuppi ja vati (1936), Oscar Dominguezin
Conversion of Energy (Le Tireur, 1935), Pablo Picasson Nainen (1930-1932) ja Sal-
vador Dalin Rainny Taxi (1938).8 Muita surrealistien kehittdmia tekniikoita oli-
vat 1930-luvulla Oscar Dominguezin décalcomanie, Wolfgang Paalenin keksima
fumage.85 Surrealistisia keksintdjd olivat esim. Kurt Seligmanin tekemét ultraka-
lusteet, Gordon Onslow-Fordin coulage ja William Hayterin kontrapuntinen
maalausvérin kdyttd automaattisissa kaiverruksissa.8¢ Max Ernstin kehittdma
frottage-menetelmad (1925) antoi mielikuvitukselle ja sattumalle suuren osuuden.
Tdssd tekniikassa vari hangataan jollekin tekstuuripinnalle asetettuun paperiin
sattumanvaraisesti ja taiteilija hahmottaa niistd erilaisia kuvioita.

Surrealismi uudisti monella tavalla taiteilijoiden ilmaisukeinoja seka
muutti taiteen ja todellisuuden vilistd suhdetta. Surrealistit kehittivat psyykki-
sen automatismin kédytannon tasolle. Siitd tuli taiteilijoiden kayttdma ilmaisuta-
pa, jossa alitajunnan ja toiminnan vélilld vallitsee viliton vastaavuus. Toiminta
saattoi olla runollista tai kuvallista, eikéd sitd ohjannut mikdan tietoinen kontrol-
li. Mir6 (1893-1983) kuvaa tyoskentelyddn seuraavasti:

"Miké ylldttavin sattumus saattaa tuoda mieleeni mitd odottamattomimpia asioita.
Sitten kun tdmé& ensimmainen hetki on mennyt ohi panen aloittamani taulun syrjaan,
seindd vasten kddnnettynd, ja jatkan olemistani, mutta tunnen ettd se 'tyoskentelee’
minussa. Sitten jonain p&divéna ja jollain aivan odottamattomalla tavalla jokin seikka
irtoaa. Ryhdyn jatkamaan taulua ja sitd mukaa kun edistyn, uusia asioita tulee esiin
joukoittain. Olen kuin humalatilassa. Mind maalaan silld tavalla.”8”

Lisdksi hdn toteaa:

” Aloitan aina taulun seurauksena erdanlaisesta iskusta, jonka minulle antaa jokin ai-
neellinen seikka, kuten esimerkiksi taulun kehys, tai itse taman kehyksen materiaali,
tai sitten erddnlaisen napsahduksen seurauksena tietimatta itse miksi. Rimbaud kut-
suu sitd “kipindksi”... Minulle sattuu, ettd timd napsahdus tapahtuu kun istun kahvi-
lassa tai ties missd, kaukana kotoani. Otan silloin ensimmadisen paperinpalan joka sat-
tuu kate%gi ja paperin puutteessa merkitsen vaikka tupakka-askin kanteen sen mita
tunnen.”

Surrealisteilta Mir6 sanoo oppineensa uudenlaisen suhteen tekemiseensd. Han
hylkasi kaikki dlyperdiset jarkeilyt ja antoi tyoskentelynsd kulkea kohti valitonta
ilmaisua. Myo6s metafyysisen koulukunnan edustaja Giorgio de Chirico korosti
jarjen ja logiikan hylkdamistd. Hinen mukaansa:

83 Breton 1992, 305.

84 Rubin 1968, 143-146, 152, 155.

85 Rubin 1968, 111, 139-140. Klar, Te Duits, Wood 2007, 301.
86 Remy 1987, 24.

87 Vallier 1984, 100.

88 Vallier 1984, 99.
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"Jotta taideteos olisi todella kuolematon, sen tdytyy astua inhimillisten rajojen yli: siltd
puuttuu silloin jérki ja logiikka. Vain silloin se voi ldhestyd unta, lapsen yksinkertaista
nidkemistapaa. Syvéllisimmaén teoksen taiteilija luo olemuksensa kaukaisimmista syvyyk-
sistd. Sitd mitd kuunnellessani kuulen ei merkitse mitdédn; vain avoimin silmin nahdylla
on merkitysti ja vield enemmén silld mitd nden suljetuin silmin.”8°

Bretonin maddritelmdn mukaan surrealismi oli ajatusten ilmaisemista vailla
minkddnlaista jdrjen asettamia rajoituksia ja se on kaikenlaisen moraalisen ja
esteettisen harkinnan ulkopuolella. Tdhdn pyritddn puhtaalla psyykkiselld au-
tomatismilla, jonka avulla koetetaan ilmaista suullisesti tai kirjoittamalla tai mil-
& muulla tavalla tahansa ajatuksen todellinen toiminta. Surrealismin maééaritel-
md sallii hyvin heterogeenisen ilmaisutavan ja silld ei ole mitddn muuta yhte-
ndistd mddritelmad taiteen kriteerioksi. Surrealismissa on ollut sen historian
ajan hyvin erilaisia taiteilijoita. Surrealismiin on mahtunut André Massonin
automaattipiirustukset, Joan Mirén narratiivinen abstraktionismi, de Chiricon,
Salvador Dalin, René Magritten (1898-1967) ja Paul Delvaux'n (1897-1994) figu-
ratiivinen maalaus, Jean-Paul Riopellen (1923-2002) automatismi, Roberto Mat-
tan “psykomorfologiset” ja Yves Tanguyn (1900-1955) unenomaiset maisemat,
Hans Arpin orgaanisiin muotoihin pohjautuva taide ja Picasson monimuotoiset
fantasiateokset.

Surrealismi oli dadan tavoin kansainvilinen liike ja vaikutti sekd Euroo-
passa ettd Yhdysvalloissa. Sotaa pakoon menneet surrealistit, vaikuttivat maa-
ilman taidekeskuksen siirtymiseen Pariisista New Yorkiin. Monet amerikkalai-
set taiteilijat omaksuivat eurooppalaisesta surrealismista aineksia, jotka sovelsi-
vat omaan tyoskentelyynsd. Automatismi kiinnosti varsinkin Gorkya, de Koo-
ningia ja Pollockia. Ernstin aloittama tiputusmenetelma kiinnosti erityisesti Pol-
lockia, joka kehitti siitd oman spontanismiin liittyvan ilmaisun. Abstraktin eks-
pressionismin synnyssd oli vaikuttamassa eurooppalaiset taidesuuntaukset.
Ndihin yhdistettiin my6s vaikutteita Amerikan intiaanikulttuureista sekd
Oseanian saarten alkukantaisista kulttuureista. Surrealisteja kiinnosti primiti-
vismi ja alkukantaisen kulttuurien esineistd. Ndissa kulttuureissa kiehtoi esi-
neiden maagiset ominaisuudet ja alkukantaiset muodot.®

Surrealistien taiteeseen on kuulunut kapina, toivo, hullu rakkaus, kauhu,
sattuma, outous, hiammennys, uni, halu, kuolema, yksindisyys, melankolia, eros
ja pelko. Nditd samoja piirteitd siirtyi sodan jdlkeiseen eksistentialiseen taitee-
seen. Sodan jdlkeinen ahdistus, vieraantuminen ja yksindisyys sekd henkil6koh-
taiset kauhun, tuskan, menetyksen- ja pelon kokemukset korostuivat monien
sodan jadlkeisten taiteilijoiden teoksissa. Bretonin luoma surrealistinen liike ei
endd sodan jdlkeen omannut samaa radikaalia avantgardismia kuin 1920-
luvulla. Uusin suuntaus 16ytyi eksistentialistisesta taiteesta, art brutista seka

8 Rosenstock 1982, 117.

% Rhodes 1997, 185, 188-189. Myos Kauko Lehtistd on kiinnostanut primitivismi ja al-
kukantaisten kulttuurien esineistd. Lehtistd on kiinnostanut primitivismissa ldhinna
teosten kdsityonomaisuus eikéd niiden maagiset ominaisuudet. Lehtinen ei néde ndissa
alkukantaisissa taidemuodoissa mitddn surrealistista.
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informalismista. Eksistentialismi ja Jean-Paul Sartren (1905-1980) ajatukset ku-
vasivat hyvin sodan jdlkeisestd pessimismid ja ihmisen kohtaloa.

2.3 Surrealismi Suomessa

Suomen taide-elamé&d 1920-luvulla Pariisissa syntynyt surrealismi ei ldhemmin
koskettanut. Suomessa oli hyvin epamaddrdinen kasitys surrealismista ja sen
taustoista. Se yhdistettiin milloin kubismiin milloin ekspressionismiin tai maa-
giseen realismiin. Sen liittiminen suomalaiseen taiteeseen tuntui vaikealta.
Suomessa ensimmadisid uusien kansainvilisten ajatusten omaksujia oli 1920-
luvulla taiteilijaryhméd Tulenkantajat. Tulenkantajien vaikutuksesta kiinnostus
yksilon mindn korostamiseen ja psykologiseen tulkintaan ndkyi myos kuvatai-
teessa. Tamad tulee esiin taiteilijapiirissd vaikuttaneen Vdiné Kunnaksen (1896-
1929) 1920-luvulla maalaamissa teoksissa. Olavi Paavolainen 16ysi Kunnaksen
muistondyttelyn toistd ‘superrealismia’.”! Myos 1920-luvun Otto Mékildn maa-
laukset edelsivét ns. Turun koulun surrealismia. Samoin Sulho Sipildn (1895-
1949) teoksissa ndhtiin surrealismin vaikutusta.”? Mutta varsinaisesti mitdan
yhteyttd pariisilaiseen surrealismiin on vaikea 16ytdd. Vaikka Otto Mékild opis-
keli 1930-luvun alussa Pariisissa, ei hdn ollut innostunut tdsti radikaali-
lilkkeestd. Edwin Lydén oli saanut oppinsa Saksasta ja erityisesti hdnen ajatuk-
sensa vaikuttivat Turun koulun henkiseen sisaltoon.

Halmstad-ryhman nédyttely vuonna 1934 ja Pro Arten ndyttely syksylld
1935 Taidehallissa Helsingissd saivat osakseen kielteistd arvostelua. Surrealis-
mia ei oikein osattu madritelld. Onni Okkonen piti Otto Mékildad lahjakkaana
modernistina, jolla oli lyyristd tunnetta ja omaperdistd fantasiaa. Pariisilaisen
surrealismin ja Bretonin ajatuksia ei 16ydy suomalaisesta taiteesta. Ulla Vihan-
nan mukaan Lydén tuntui johdonmukaisesti ja tietoisesti valttaneen késitettd
surrealismi turkulaisen modernismin ja Otto Makildn yhteydessda. Myoskaan
Antero Rinteen positiivinen suhtautuminen modernismiin, mutta puutteellinen
tietdmys surrealismista, ei selventanyt turkulaisen surrealismin olemusta.?

Vuonna 1939 julkaisi Einari J. Vehmas artikkelin ” Abstraktista maalausta”.
Siind han liittdd Maikildn taiteen uuteen henkisyyteen ja suomalaisen taiteen
traditioon. Vaikka Vehmas mainitsee tdssd yhteydessad surrealismin, hin ei liitd
sitd laajemmin Mdkildn taiteen esittelyyn. Han kdyttdd “surrealistisia’ ilmaisuja
kuten sielu, kosminen runoilija, tietdjd ja nakijd, lyyrikko, aikansa ahdistuksen
ja tuskan tulkki ja symbolisti. Vehmas halusi ndhdd suomalaisen surrealismin
ekspressionismin sukulaisena.?* Ulla Vihannan mukaan Mikilén ja surrealismin
vélinen yhteys osoittautui problemaattiseksi heti ensimmadisten taidekritiikkien
yhteydessd. Myoskddn taiteilija itse ei kokenut surrealismia selkedksi ja juuri

91 Paavolainen 1930, 33-35.
92 Vihanta 1992, 85.

93 Vihanta 1992, 98-100.

94 Vehmas 1939, 157-166.
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hénelle ominaiseksi suuntaukseksi. Han kirjoitti Jalo Sihtolalle surrealismista
ndin:

”"Mitd surrealismin yliheittdmiseen tulee en osaa siitd paljon sanoa, kun en ole kos-
kaan ohjelmallisesti sitd noudattanutkaan. Kuvittelen olevani jonkinlainen ihminen,
jolle intuitio merkitsee - sanoisinko kaikkea. Mitd sitten tulee keinoihin, hyviaksyn
kaikki, mitka palvelevat pohjimmaista, hyvin vaikeaselitteistd “tarkoitusta’. On valta-
teitd, polkuja ja polutonkin aluetta.”%

Suomessa eivit 1900-luvun avantgardistiset radikaali-liikkeet saaneet tilaa, taal-
14 ei ollut pohjaa eikd tietdimystd niiden syntymiseen. Se avantgarde-taide, joka
vei taiteen pois sen perinteisistd muodoista ja puhui anti-taiteesta, hullusta rak-
kaudesta, alitajunnan kitketyistd voimista, sattuman kauneudesta ja hammen-
tavyydestd ei saavuttanut suomalaista kuvataidetta. Suomalainen surrealismi
pohjautui taiteemme perinteiseen arvomaailmaan ja traditioon.

2.4 Turun koulu - modernismin ja surrealismin varhainen airut

Vanhana satamakaupunkina Turun yhteydet merentakaisiin kulttuurikeskuk-
siin ovat aina olleet luontevia ja vilkkaita. Turusta oli luonnollista suunnata
kohti Tukholmaa ja siitd eteenpdin kohti Eurooppaa. Turku oli avoin lédntisille
vaikutteille. 1920- ja 1930-luvulla Turku alkoi erottua kuvataiteessa kansainvali-
sen modernismin suunnanndyttdjind Suomen taide-eldméssd.”® Turun koulun
perustajan ja kansainvilisten vaikutteiden tuojan Edwin Lydénin ansiosta Tu-
run taiteen omaleimaisuus ja suomalaisen modernismin historia kietoutuivat
yhteen. Lydén ja my6hemmin Otto Makilad vaikuttivat Turun koulun henkisen
ilmapiirin ja taiteellisen ilmaisun syntymiseen ja muotoutumiseen.

Lydénin modernismi pohjautui yksilon omaan maailmankuvaan ja indi-
vidualismiin. Hinen mukaansa todellisuus ei ollut riittdva ldhtokohta taiteelle.
Taide syntyi taiteilijan persoonallisen tuntemuksen kautta ja oli ihmisen siséi-
sen maailman monipuolista ilmentymdd. Taideteoksesta tuli Lydénille tekijan
ja kokijan tunteiden kosketuspaikka. Naturalismi merkitsi hdnelle modernismin
vastakohtaa ja taistellakseen tétd taiteen vanhaa ja vddrdd nikemystd vastaan
hén perusti uuden taiteilijaryhmadn Turkuun.®” Vuonna 1933 perustetun Pro
Arte-ryhmén puheenjohtajana Lydén pyrki eroon ”taantumuksellisesta uusasi-
allisuudesta” ja loppuun eletystd impressionismista kohti henkevad surrealis-

% Otto Mékildn kirje 26.VIL.1951 Jalo Sihtolalle. Turun Taidemuseon arkisto.
%  Reitala 1982, 442.

97 Vihanta 2004a, 15. Lydénin matka Miincheniin ensimmdisen maailman sodan jdlkeen
vaikutti hdnen taidekasityksensd muuttumiseen yha abstraktimmaksi. Han tutustui
mm. Paul Kleen modernistisiin varitutkielmiin sekd naki myos Kurt Schwittersin kol-
laaseja. Lydénista tuli tarked mielipidevaikuttaja ja opettaja, hdn rohkaisi taiteellaan,
kritiikilladn ja kirjoittelullaan turkulaisia taiteilijoita pyrkimyksissa moderniin ilmai-
suun. (Jukka Yli- Lassila, Todellisuus ei riitd taiteelle, Edwin Lydén vaikutti merkit-
sevasti Turun modernismin syntyyn. Helsingin Sanomat 17.7.2004.)
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mia.”® Ryhmaé piti vuonna 1934 ndyttelyn Turussa, jonka johdosta surrealismin
ndhtiinkin vahvistuneen turkulaisessa taiteessa.”” Vuonna 1935 ryhma piti néyt-
telyn Helsingin Taidehallissa. Taidekritiikki suhtautui ndyttelyyn kuitenkin
melko epdilevasti. Turkulainen taide koettiin ldpeensa surrealistisena ja vaikea-
selkoisena. Surrealismiin ndhtiin kitkeytyvan mm. yliaistillisuutta, radikalismia
ja jopa vasemmistolaisuutta.’® Vuosina 1933-1938 artelaiset loivat pohjan Suo-
men kuvataiteen modernismille, johon monet seuraavien vuosikymmenien tai-
teilijat vield 1960-luvulle saakka perustivat ndkemyksensd.l9l Tama pieni aktii-
vinen ryhmaé oli 1930-luvulla osaltaan luomassa yhteyksid kansainvélisiin tai-
desuuntauksiin ja Euroopan taidekeskuksiin Tulenkantajien tyyliin. Pro Arte
nousi aikansa tarkeimmaiksi kansainvilisid suuntauksia edustavaksi suomalais-
ryhmdksi. Turku oli poikkeuksellinen kaupunki, missd modernismin puolusta-
jat saivat ddnensd kuuluviin myos oikeiston lehdissd. Turussa vallitsi sotien va-
lissd harvinaisen vapaa ja liberaali ilmapiiri, joka puolestaan auttoi Pro Arten
taiteilijoita toteuttamaan kansainvalisid pyrkimyksidan.102

Turussa vaikutti myds modernismin kannalta erittdin merkittava taidekrii-
tikko Antero Rinne, joka kirjoitti kuvataidearvosteluja Uuteen Auraan vuosina
1924-1931 ja Suomen Sosiaalidemokraattiin vuosina 1933-1950.1% Antero Rin-
teestd tuli suomalaisen surrealismin innokas puolestapuhuja ja ymmartdja. Ha-
nen kirjoituksensa ja myonteinen suhtautuminensa modernismiin ja taiteen uu-
distajiin edesauttoivat turkulaisen modernismin hengissd pysymistd. Hanen
kirjoituksensa rohkaisivat taiteilijoita jatkamaan kielteisistd arvosteluista huo-
limatta.’® Vaikka Antero Rinne ei omasta mielestddn ollut mikdan surrealismin
tai modernismin yksindinen kannattaja, oli hdn kuitenkin valokuvauksellisen
luonnon jdljentdmisen vastustaja. Hdnen asenteensa suomalaista modernismia
kohtaan oli kuitenkin myo6nteinen ja tdssd ominaisuudessa hdn kuului puolus-
tajien harvaan joukkoon.105

98 Aarras 1980, 77; L., Pro Arte -ryhmén néyttely, Uusi Aura 29.9.1934. Lydénin mukaan
"Pro Arte-ryhmd on vapaa uusasiallisuuden taantumuksellisuudesta. Se mitd silla
vield erddltd osaltaan on vanhaa ja loppuunelettyd, on impressionismia. Taman rin-
nalla ndkee my6s hoippuroimista sinne tdnne, uuden ja vanhan vililli. Hinen mu-
kaansa henkeva surrealismi korvaa taantumuksellisen ja heikon uusasiallisuuden.

% Vihanta 1992, 95. Vihannan mukaan Lydénilld oli voimakas tarve korostaa ryhméan
olevan vapaa ”taantumuksellisesta uusasiallisuudesta” ja suuntavan kohti henkevaa
surrealismia. Ryhmé&an kuuluivat aluksi Olavi Ahlgren, Karl Ingelius, Niilo Latva,
Arvo Lunden, Edwin Lydén, Kalle Rautiainen, Hannes Siivonen, Totti Sorsa, Einari
Vehmas, Otto Makild ja Jussi Vikainen. (P.A.e, Uusi turkulainen taiteilijaryhmé Pro
Arte. Satakunnan Kansa. 19.11.1933.)

100 [L.W., Turkulainen Pro Arte-ryhman nédyttely Taidehallissa. Ajan suunta. 19.2.1935.

101 Vihanta 1992, 96-99. Vihannan mukaan ndyttelyn saaman arvostelun perusteella ei
selkiintynyt Pro Arte-ryhman ja surrealismin suhde ja myds Otto Makildn surrealismi
jdi epdselvaksi ja ristiriitaiseksi. Lydénin mukaan Mékildn taiteesta henki lansimaisen
kulttuurin vapaus ja yksilollinen kauneus. Lydénin tulkinta pohjautui ekspressio-
nismiin ja uushumanistisiin ajatuksiin. Lydén ei késitellyt eikd maaritellyt kirjoituk-
sissaan turkulaisen modernismin, surrealismin ja Otto Mdkilédn taiteen suhdetta.

102 Reitala 1982, 436, 442.

108 Vihanta 1998, 22.

104 Reitala 1982, 436.

105 Vihanta 1998, 32.
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Antero Rinteen ohella E. J. Vehmas oli modernismin ja eurooppalaisien
suuntauksien kannattaja. Han maéaéritteli vuonna 1945 surrealismia seuraavasti:

“"Puhtaimmin formalistisesta tyylistd kubismista ldhtenyt surrealismi on oikeastaan
nykyaikaista symbolismia, jossa aatteella ja filosofisella ndkemykselld on tédrkein sija.
Samaa sukua on meiddn nuori romanttinen ja mystillinen maalauksemme, jolla tdna
kevddand on ollut goikkeuksellinen yleison suosio. Se on siis jollakin tavoin vastannut
ajan kaipausta”10

Tama 1940-luvulla voimistunut uusromanttinen suuntaus heijastui laajemmin-
kin suomalaisten surrealistien teoksissa.!%” Turkulaisemmin asian néki kuiten-
kin Osmo Laine vuonna 1947 Taide-lehden arviossaan: ”Uusi suunta miellettiin
juuri sen "turkulaisen taiteen” edustajaksi, joka loi kaupungille erityisaseman Suomen
taide-eldmidssi.” Han totesi turkulaisten liittyvan taidekasityksessddn manner-
maiseen surrealismiin ja kubismiin, jonka perustan oli luonut 1930-luvulla Ed-
win Lydén.108

Pro Arte-ryhmé hajosi ennen talvisodan puhkeamista, mutta se oli ollut
vankka osoitus Turun koulun uusista pyrkimyksistd ja halusta taiteen uudista-
miseen. Lydénin kautta uudet vaikutteet tulivat Saksasta ja Otto Mékildn kautta
Ranskasta ja pohjoismaisesta taidetraditiosta. Makildn taiteesta tuli ns. turkulai-
sen surrealismin perusta ja 1930-luvulla turkulaisen taiteen tdrkein tunnuspiir-
re. Taidekriitikko E. J. Vehmas luonnehti Mékildn osuutta Turun koulun syn-
tyyn vuonna 1939:

“Tuntee kiitollista ihailua ndhdessdan, ettd joku on voinut téllaisissa olosuhteissa sit-
kedsti ja taipumatta seurata omaa rataansa, vaikka se jyrkasti poikkeaa siitd, mitd hel-
sinkildisestd ndkokulmasta katsottuna pidetddn modernina suomalaisena maalauk-
sena. Nain on tehnyt turkulainen surrealisti Otto Makila...”

ja Vehmas jatkaa:

”Madkildn erikoislaatu selittyy osaksi siitd, ettd han on kehittynyt ja saanut ratkaisevat
vaikutuksensa Turussa, tdssd Suomen Halmstadissa, missa Edwin Lydén johdonmu-
kaisesti ja kompromisseihin suostumatta on esiintynyt uuden maalauksen nuhteet-
tomana ritarina. Kaukaa katsottuna hédn on voinut nédyttdd Don Quijotelta, joka taittaa
peistddn menetetyn asian puolesta, mutta hdnen toimintansa ei ilmeisestikddn ole
vuotanut kokonaan hiekkaan. On hyvin luultavaa, ettd tulevaisuudessa annetaan ha-
nen tyolleen nuoren polven innostajana ja rohkaisijana yhta suuri merkitys kuin ha-
nen omille saavutuksilleen.”109

106 Vehmas 1945, 4.
107 Vihanta 1993, 19.
108 Laine 1947, 26.

109  Vehmas 1939, 157.
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Pro Arten hajottua palasivat artelaiset takaisin Turun Taiteilijaseuraan.!1?
1950-luvulla oli taas tarvetta perustaa uusia ryhmid. Otto Mékild kokosi ympa-
rilleen vuonna 1950 taiteilijaryhmén, jonka nimeksi tuli Ryhma 9. Ryhmén ta-
voitteena oli luoda ehjid ja rauhallisia ndyttelyitd vastapainoksi ajan sekavalle ja
kirjavalle taiteen tarjonnalle. Tdhdn ryhméaan kuuluivat Otto Maikilan lisdksi
Kalle Eskola (1912-1998), Harry Henriksson, Otso Karpakka (1914-2005), Viljo
Ranta 1906-1994), Liisa Riikkala (1911-1994), Laila S&ild (1908-1995) ja Hilkka
Toivola (1904-2002).111 Vuonna 1951 Mikild kutsui nuoren Kauko Lehtisen mu-
kaan. Otto Makild oli ndhnyt Lehtisen Vihredkasvoinen omakuvan (1950, kuva 3),
joka oli herattanyt Makilan mielenkiinnon. Tama ryhma oli Lehtiselle se taiteili-
jayhteiso, jossa hdan oppi taiteilijan ammattiin, sai seurata toisten tyoskentelyd
sekd osallistua taidetta koskevaan keskusteluun. Ryhmad jérjesti viimeisen nayt-
telynsd vuonna 1959. Seuraavana vuonna perustettiin uusi taiteilijaryhma Arte,
johon liittyi entisid Ryhma 9:n jasenid kuten Otso Karpakka, Hilkka Toivola ja
Kauko Lehtinen. Muita ryhmén jdsenid olivat Alpo Jaakola (1929-1997), Max
Salmi (1931-1995), Olavi Vaarula (1927-1989), Raimo Viitala (1932-1991), Erkki
Auvinen (1928-1987), Jorma Jaakkola (s. 1930), Vieno Orre (1920-1984), Raimo
Aarras (s. 1931), Viljo Mékinen (1920-1985), Juhani Vikainen (s. 1936) ja Antti
Nieminen (1924-2007).

Suomalainen surrealismi, jonka kotina voidaan pitdd Turkua ja Otto Maki-
144, on ollut problemaattinen sekéd taidehistorian tutkimukselle ettd taidekritii-
kille. Vihannan tutkimus Unelmaton uni osoittaa, kuinka vaikeaa suomalaisen
surrealismin médrittely on, silld jo Otto Madkildn surrealismi siséltdd oman prob-
lematiikkansa suhteessa eurooppalaiseen surrealismiin. Makildn surrealismi ei
Ulla Vihannan mukaan perustu Pariisissa 1920-luvulla syntyneeseen surrealis-
miin, joka pohjautui osittain dadaismiin, vaan ldhinnd saksalaiseen ekspressio-
nismiin ja sen saamiin romanttisiin ilmaisuihin. Vihannan mukaan Otto Maki-
lan “henkisen surrealismin” taustalla vaikutti Goethen subjektivismi. Mindn
jatkuva kehittaminen, minuuden korostaminen suhteessa yhteiskuntaan oli Ot-
to Makildn taiteen perusldhtokohta - pyrkimys kohti henkisyyttd ja mystista
olemassaoloa. Hanen taiteeseensa vaikutti Lydénin symbolis-ekspressionistinen
taide, jossa taide on metafyysisen todellisuuden ilmaisija, mystiikkaa, runoa ja
unta.1?

110 Laine 1979, 6. Otto Mikild toimi Ryhmé& 9:n henkisend johtajana. Ryhmaille ei ollut
mitddn selkedd taidepoliittista ohjelmaa, mutta se siirsi Turun koulun tradition 1950-
luvulle. Ryhmaé edusti pddasiassa abstraktia ilmaisua eikd niinkddn surrealismia. Ulla
Vihannan mukaan surrealismi jdi jo 1940-luvun lopulla Mikildn taiteeseen ilmaantu-
neiden konesommitelmien varaan. Hianen mukaansa ryhmé perustettiin liian myo-
hddn, ettd se oli loytanyt endd yhteisen taiteellisen padamddran. Otto Makildn taiteen
oma kriisi sattui Ryhma 9:n alkuvaiheisiin ja hidn oleskeli pitkid aikoja Pariisissa, joten
hénen taiteensa kehitys tapahtui kauempana Ryhma 9: n taiteilijoiden vaikutuspiiris-
tda. (Vihanta 1992, 225-226.).

M Ryhman piirissa kaytiin vilkkaita keskusteluja taiteen teoriasta ja tavoitteista Makilan
kuolemaan saakka (k. 1955). (Lehtisen tiedonanto 15.3.1989.)

112 Vihanta 1992, 247.



46

Maikildan taide oli ldhempand romanttis-symbolista eurooppalaista kult-
tuurin traditiota, jossa saksalaisen kulttuurin vaikutus oli erittdin merkittava.3
Myoskddn Leena Peltola ei pidda Makildd eurooppalaisen surrealismin edustaja-

na:

"Hén ei ole koskaan heiddn tavallaan (eurooppalaisten surrealistien) viiled, paina-
jaismainen tai karkean eroottinen. Han ei myoskaan koskaan ole poliittinen tai yh-
teiskunnallinen osallistuja. Hanelld on oma sisdinen sanomansa - mystikon, uneksi-
jan, mietiskelijan. Hanen ilmaisunsa on miltei aina yhdistelm& muodon harkintaa, vé-
rin hiljaista séteilyd ja mielen pidattyvaa alakuloisuutta.”114

Varsinkin 1940-luvulla Mékildn ajatuksia hallitsi yksindisyys, sivullisuus, kuo-
lema ja ahdistus eldmén suurten peruskysymysten edessd.!> Otto Mdkildn taide
el suuntautunut elimiin, ei muutokseen, vaan ihmisen oman sisdisen minin
tutkimiseen ja universaalien metafyysisten kysymysten pohdintaan. Han antoi
Turun koululle eurooppalaisesta surrealismista poikkeavan hengen. Maikilda
pidettiin kuitenkin taidekritiikin taholta maamme ainoana oikeaoppisena sur-
realistina, vaikka hdnen taitensa oli osaltaan 1940-luvulla voimistunutta uus-
romanttista suuntausta.!1®

Turun koulun surrealismi, Lydénin ekspressionismista muovautunut, sai
1940-luvulla raskaan mystis-uskonnollisen ja metafyysisen savyn. T4td suunta-
usta vahvisti Turun koulun taiteilijoiden voimakas suhde kirjallisuuteen, lyriik-
kaan sekd kiinnostus eldmdn metafyysisiin pohdintoihin. Otto Mékild lyyrinen
fantasiataide; symbolis-surrealistisen maalaus pohjautui myo6s vahvasti kirjallis-
tilosofisiin 1dhtokohtiin. Lydénin ja Madkildn taiteen vaikutus ja kirjallis-
tilosofiset esikuvat ndkyiviat Turun mystis-romanttiseen suuntaan kuuluneiden
taiteilijoiden kuten Viljo Rannan (1906-1994), Kalle Eskolan, Katri Tétildn, Olavi
Ahlgrenin (1897-1966), Liisa Riikkalan (1911-1994), Heli Ojanperdn (1921-
1994), Otso Karpakan, Veikko Vuoren (1905-1980) ja Hilkka Toivolan taiteessa.
Monet ryhman taiteilijoista olivat my®6s itse runoilijoita ja kirjailijoita. Varsinkin
Hilkka Toivolan taiteessa korostui herkkd lyyrinen ilmaisu, jonka kirjallinen
tausta loytyy Kaarlo Sarkian runoudesta. Hanen maalauksensa Visymys (1941)
kuvaa Kaarlo Sarkian Unen kaivon (1936) lailla elamén absurdiutta ja kuoleman
mysteeriota melankolisin ja sisddnpdin kdantynein tunnoin.

Turkulaisten modernistien henkilokuvauksen keskeisend lahtokohtana oli
heidédn syvillinen kirjallis-filosofinen ajattelu. He pohtivat ihmisyyteen ja ela-
médn peruskysymyksiin liittyvid aiheita. Kysymyksessd on ihmisyyden kuvaus,
eldmdn irrationaalisuuden ja absurdiuden, ihmisen eksistentialistisen yksindi-
syyden, panteistisen luonnonkdasityksen, sivullisuuden ja kuoleman tuntemuk-
sia tavoitteleva taide. Yksindisyys, sivullisuus ja kuolema hallitsivat Makildn
ajattelua koko 1940-luvun ajan. Mé&kild kuvasi ihmistd oman itsensd ja eldimédnsa
vankina oman mindnsd yksindisyydessd, jossa raja unen ja kuoleman valilld
hé&vida ja uni johtaa kuolemaan ja unohdukseen. Taiteilija oli tullut yha yksinai-

113 Vihanta 1992, 250.
114 Peltola 1986, 26.
115 Vihanta 1993, 18.
116 Vihanta 1993, 17.
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semmaéksi vuosikymmenen loppua ldhestyttdessd ja hdn halusi kétkeytya kuo-
reensa ja rakentaa suojaavan muurin ympdrilleen koneellistuvaa maailmaa vas-
taan.1” Madkild oli 1940-luvun loppupuolella siirtymdssd pois surrealistisesta
maalauksesta. Han piti omien sanojensa mukaan vuonna 1947 maalattuja tans-
si-aiheita viimeisimpind surrealistisina maalauksinaan.!8 Taman jalkeen Maki-
lan taiteessa alkoi korostua yhd enemman abstraktiset pyrkimykset ja Leena
Peltolan mukaan Maikildn taiteessa alkoi outo vaihe nk. “konesommitelmien
aika”, joka ajoittui 1948-1953 vuosien véliin. Tama vaihe merkitsi Mikildn tai-
teessa kriisid hdnen jdttdessddn surrealistiset aiheet ja siirtyessa puhtaasti abst-
raktiin ilmaisuun.’”® Kauko Lehtinen kutsuu nditd Makildn teoksia ”koneihmi-
siksi”, joissa Lehtinen hdn ndki Henry Mooren (1898-1986) vaikutusta Makilan
tydskentelyssd.1?0 Makildan ldhestyi ndissd 1940-luvun lopun ja 1950-luvun alun
konesommitelmissa ensimmadistd kertaa eurooppalaista surrealismia. Ndissd
teoksissa on poikkeuksellisesti ironiaa ja kritiikkid. Makildan kritiikki suuntautui
yhteiskunnasta vieraantumiseen ja taiteen ihanteiden sammumiseen. Eksisten-
tialistinen yksindisyys, uni ja kuolema; tuntematon maa olivat Otto Makilan
taiteen tdrkeitd aiheita. Pariisilaissurrealistit halusivat 16ytdd surrealiteetin alu-
een, missd todellisuus ja uni sulautuisivat yhteen. Tdlld pyrkimykselld he halu-
sivat selvittdd unen kautta alitajunnan ja tietoisuuden maailmaa. Otto Makild
sen sijaan suuntasi kohti unen tuntematonta maata. Unen kautta Makild etsi
vastauksia metafyysisiin kysymyksiin - vastauksia kysymyksiin eldmén ja kuo-
leman mysteeriosta. Kuoleman unessa Otto Mikildlle avautui se tuntematto-
man surrealiteetin alue, jossa kohtavaat uni ja kuolema. My6s muut Turun kou-
lun taiteilijat edustivat Mdkildn tavoin metafyysis-symbolista surrealismia, jo-
hon liittyi omana piirteenddn uskonnollis-mystinen vivahde. Sota ja sen aiheut-
tamat menetykset ndkyivéat herkkind surun kuvauksina. Viljo Rannan maalauk-
sissa aistii saman sisddnpdin kddntyneisyyden ja mietiskelevan ihmiskuvauksen
kuin Otto Mékildn maalauksissa. Rannan Nocturno (1940), Illuusio (1945) Mykkdi
maa (1947) ovat synkkid ja melankolisia ihmisen olemassaolon kuvauksia. So-
dan aiheuttama henkinen ahdistus ja menetykset olivat verrattavissa Pariisissa
tyoskennelleiden surrealistien kokemuksiin I maailmansodan jdlkeen. Mutta
kun eurooppalaiset surrealistit reagoivat pettymyksiin ja menetyksiin pyrki-
mykselld muuttaa maailmaa ja sen arvomaailmaa, suomalaiset taiteilijat kaan-
tyivdt omaan itseensd ja yhd enemman sisddnpdin. Turkulaiset modernistit sy-
ventyivat 1940-luvulla omiin maailmoihinsa eiké heidén taiteessaan tapahtunut
uusia sisdllollisid eiké tyylilisid muutoksia. Pro Arte-ryhmén hajottua turkulai-
set esiintyivadt hyvin hajanaisena ryhmand ldhinnd Otto Mékilédn taiteen vaiku-
tuspiirissd. Turun koulun modernismi tai surrealismi sai Otto Mékildn kuole-
man jdlkeen (k. 1955) yhd heterogeenisempid piirteitd ja sen henkinen pohja
muuttui uusien vaikutusten ja muutosten myota.!?!

117 Peltola 1986, 29-30.

118 Vihanta 1992, 200.

119 Peltola 1989, 30.

120 Kauko Lehtisen tiedonanto 16.10.1993.
121 Vihanta 1993, 65.
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1940-luvun muita Turun ulkopuolella vaikuttaneita surrealismiin tai ro-
manttis-mystilliseen suuntaan kuuluneita taiteilijat olivat Birger ]J. Carlstedt
(1907-1975), Ole Kandelin (1920-1947) ja Arvid Broms (1910-1968). Carlstedtia
ja Kandelinia pidetddn Otto Mikildn rinnalla sodanjdlkeisen surrealismina tér-
keimpind tekijoind. Carlstedtin surrealistiset maalaukset, jotka syntyivit vuosi-
na 1944-1945 viittavaat Carlstedtin olleen kiinnostuneen de Chiricon metafyysi-
sestd maalauksesta. Carlstedtin synkkddn ja kolkkoon maalaukseen vaikuttivat
sodan traumaattiset kokemukset ja henkilokohtaiset menetykset.122 Tdssd suh-
teessa hédnen taiteensa oli ldhelld 1920-luvan eurooppalaista surrealismia, jossa
taiteilijoiden traumat liittyivdt ensimmdisen maailmansodan kokemuksiin.
My6s Ole Kandelinin 1940-luvun alkupuolella maalatuissa teoksissa on havait-
tavissa de Chiricon vaikutusta. Kandelinin surrealismissa oli my®s viitteitd irra-
tionaaliseen dadaan, Picassoon lyyrilliseen surrealismiin.'? Kandelinin taiteessa
ilmenee hdnen sairautensa vaikutus kuoleman mysteerion pohdintana. My®os
Kandeliinille uni oli tienndyttdjd ja armahduksen tuoja.1?*

Arvid Bromsin taide liittyi 1940-luvulla voimistuneeseen uusromanttiseen
suuntaan ja hdn kaytti taiteessaan runsaasti uskonnollista symboliikkaa. Brom-
sia pidettiin kirjallisena ja teoreettisena taiteilijana, joka ei kuitenkaan ollut var-
sinainen surrealisti. Kuitenkin Aune Lindstromin mukaan Arvid Broms oli 14-
hes ainoa esimerkki Suomessa harvinaisesta surrealismista.'?> Suomalaisesta
surrealismista puuttui ironia ja kritiikki, se oli luonteeltaan pohdiskelevaa ja
miettelidstd, taiteilijan mielen ja tuntemusten sisdistd pohdintaa. Suomalainen
surrealismi oli kehittynyt ldhinna saksalaisen ekspressionismin pohjalta, ei da-
daismista kuten Ranskassa. Suomalaisesta surrealismista puuttuvat Bretonin
oppi alitajunnasta ja unien funktiosta.

Myoskddn nuoremman polven surrealistit eivdt suuntautuneet alkuperdi-
sen surrealismin pddmaddariin, vaan etsivit taiteeseensa perustaa perinteisimmis-
td ldhteistd. Surrealismi liittyi meilld melko usein naivistiseseen ilmaisuun tai
vapaisiin kuvafantasioihin. 1950-luvulla nuori Juhani Linnovaara (s. 1934) yh-
disti taitavasti naivismin surrealistisiin asetelmiin ja maisemiin. Myos Turussa
1950-luvulla surrealismi ja naivismi olivat ldhelld toisiaan. Kuvanveistdja Viljo
Makinen (1920-1985) ja maalarit Nikolai Lehto (1905-1999) ja Veikko Laukka-
nen (1930-2000) loivat Turussa omaperdistd sadunomaista surrealismiin viittaa
taidetta. Raimo Aarras ja Erkki Auvinen olivat ehkad 1950-luvun lopulla eniten
surrealistisia teoksissaan. Alpo Jaakolan virikds kuvafantasia, Max Salmen
(1931-1995) herkkasdvyiset maalaukset ja Olavi Vaarulan ahdistavat ja kolkot
kuvaukset toivat osaltaan Turun koulun perinteeseen oman surrealistisen vi-
vahduksensa. Tahdn moninaiseen ilmaisuun mahtui hauskaa jutun kerrontaa,
ei-esittdvdd abstraktiota, haurasta runollisuutta ja maagista kuvafantasiaa.

122 Karjalainen 1992, 47.
123 Gaarikivi, Sakari, Ole Kandelin. Helsingin Sanomat 9.11.1951.
124 Vihanta 1993, 28- 29.

125 Vehmas, E.J., Viikon néyttelyitd. Arvid Broms. Uusi Suomi 2.11.1953, Lindstrom 1947,
69.
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2.5 "Katso maailmaa tummien aurinkolasien ldpi!”
- Otto Mikildn ohje Kauko Lehtiselle

Kauko Lehtisen oman arvion mukaan Otto Makild merkitsi hénelle tarkeda
henkista tukijaa ja esimerkkid. Keskustelut vanhemman taiteilijan kanssa olivat
antoisia oppitunteja sekd taiteen tuntemuksen kehittymisessd ettd tydskente-
lyyn liittyvissd kysymyksissd. Turkulaiset taiteilijat kokoontuivat toistensa ko-
teihin keskustelutilaisuuksiin, joissa aiheina olivat mm taiteen uudet ilmiot,
ndyttelyt sekd taiteen suuret mestarit. Paljon keskusteltiin esim. Picassosta ja
Legéristd. Kauko Lehtiselle tdllainen vuorovaikutus toisten taiteilijoiden kanssa
oli erittdin kehittdvdd ja tdarkedd. Etenkin kun sodanaikainen taiteen opiskelu oli
melko vdhdistd ja suomalaisen kuvataiteen tuntemus heikkoa. Turkulainen tai-
teilijayhteis6 oli nuorelle Lehtiselle tukiverkko, jonka piirissd hédnen taiteili-
jauransa pddsi alkuun ja jonka vaikutus nédkyi hdnen taiteessaan Turun koulun
modernismin omaksumisena.

Otto Madkildn vaikutus ihmisend sekd hdnen taiteensa individualismi ja
pohdinnat taiteen peruskysymyksistd ja taiteen olemuksesta olivat Kauko Leh-
tiselle ensiarvoisen tidrkeitd oman taiteilija mindn kehittymiselle. Lehtinen muis-
taa vield hyvin muutamia ohjeita, joita Mékild antoi hdnelle keskustelujen lo-
massa. Vanhempi taiteilija oli kehottanut hdntdi mm. katsomaan maailmaa
tummien aurinkolasien ldpi, jolloin maisema saa epédtodellisen surrealistisen
savyn. Hanen mukaansa jokaisessa tyossd pitdd myos olla jotain drsyttavad,
pieni virhe tai jotain poikkeavaa. Mékild oli kertonut palattuaan Italian ja Sveit-
sin matkaltaan, ettd hdnen olisi vaikea valita, jos hdn joutuisi valitsemaan
kumman ottaisi: Giotton freskot vai Kleen "nesduukit”, kuten hian nimitti Kleen
teoksia. Lehtinen puolestaan vertaili omia toitadan Makildan teoksiin, koska han
halusi tietdd, minkd tasoista taidetta han itse teki ja mihin hdnen tulisi pyrkia.12¢

Kauko Lehtinen osui kuulemaan erddssd ndyttelyssd keskustelun Edwin
Lydénin ja Otto Madkildn valilld. Lydén oli katsellut Mékildn teosta Seireenit
(1947) ja todennut, ettd tyo oli hieno, mutta hédn ei pitdnyt noista kallioista, ne
ovat liian 16ysid ja litkkkuvat. Méakild oli vastannut: ” Seireenit laulavat niin kauniis-
ti, ettd kalliotkin liikkuvat.”127 Lehtistd kiinnosti taiteilijoiden vilinen keskustelu,
koska se auttoi my0s hinté itseddn ymmartamadn toisten tyoskentelyd. Lydénin
arvostelu ldahti realistisemmasta tulkinnasta, kun taas Mikildan vastaus avasi
surrealistisen ndkokulman teoksen tulkintaan. Kauko Lehtista kiehtoi Makilan
taito tuoda keskusteluihin ylldtyksellisid ja persoonallisia ndkemyksid. Makildn
kuoleman jdlkeen Lehtinen teki muutamia tdysin abstrakteja toitd, jotka olivat
kuin synkkid sielunmaisemia ja tunteiden purkauksia. Mdkild oli kannustava ja
rohkaiseva ja hdn toi tuulahduksen suuresta maailmasta. Lehtinen tunsi itsensa
onnekkaaksi, ettd hanelld oli tdllainen vanhempi taiteilijaystdvd, jonka oma tai-
de oli hieno esimerkki persoonallisesta ja uutta luovasta tyoskentelystd. Lehti-
nen kunnioitti Makildd ja oli ylped siitd, ettd Mdkild oli hyvéaksynyt hdanet mu-

126 Kauko Lehtisen tiedonanto 15.3.1989.
127 Sama.
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kaan Ryhmad 9:n ndyttelyihin. Ryhma 9:ssd oli Lehtisen mukaan hyvéa henki ja
yhteisty6 sujuivat hyvin. IImapiiri ei ahdistanut, vaan kaikki olivat vapaita te-
kemddn oman mielensd mukaan.1?8

Lehtinen ei etsinyt Mékildn taiteesta surrealismia vaan tekemisen vapaut-
ta. Hantd kiehtoi tdimédn fantasia, herkkd ilmaisutapa ja eurooppalaisen taiteen
tuntemus. Lehtinen ei pyrkinyt myodskddn itse surrealistiseen ilmaisuun ja ha-
nen oma kasityksensd poikkeaa taidekritiikin ja taiteen tutkimuksen késitykses-
td. Han itse ole koskaan pitdnyt itsenddn surrealistina eikd ymmarrd, kuinka
hénen taiteestaan voidaan 16ytdd surrealismia. Hdn ei néde taiteensa jatkavan
mitenkddn Makildn ja Turun koulun perinnettd. Yhteistd Mdkilélle ja Lehtiselle
oli Idhinna taiteen tekemisen vapauden ja individualismin korostaminen, mikéa
kummankin taiteilijan kohdalle johti hyvin erilaisiin tuloksiin. Muutoin heiddn
taiteensa tekemisen lahtokohdat poikkesivat suuresti toisistaan: Lehtisen taide
on lahtoisin konkreettisesta maailmasta ja Mékildn taide runoudesta, kirjalli-
suudesta ja filosofiasta. Erilaiset ajattelu- ja tyoskentelytavat tekevét heidén tai-
teensa surrealismista toisistaan poikkeavaa.

2.6 Mustat hansikkaat - surrealismi Lehtisen 1950-luvun
teoksissa

Kauko Lehtistd on taidekritiikissa ja taidekirjoittelussa hyvin usein luonnehdit-
tu surrealistiksi ja tamd kasite on liitetty hdnen taiteesensa ldhes koko hdanen
taiteilijauransa ajan lukuunottamatta nuoruusajan teoksia. Oman késityksensa
mukaan hdnen taiteestaan puuttuvat kuitenkin surrealismin tdarkeimmat tun-
nuspiirteet. Lehtinen ei ole omien sanojensa mukaan maalaa koskaan tuntei-
taan, uniaan, filosofisia tulkintoja eikd metaforia tai symboleita. Hdnen taiteensa
voi ndyttdd irrationaaliselta ja epdtodelliselta, mutta hidn ei kuitenkaan tietoises-
ti pyri surrealismin epatodellisuuteen ja fantasiaan. Lehtinen ei erkane tasta
todellisuudesta, vaan on kiinni konkreettisessa maailmassa. Mutta monet hinen
teoksistaan ovat kuitenkin synnyttdneet surrealistisia tulkintoja. Teoksista valit-
tyy absurditeettia ja irrationaalisuutta, joka johdattavat surrealistiseen tulkin-
taan. Surrealistisiksi luonnehdittuja 1950-luvulla maalattuja teoksia ovat esim.
Omakuva (1953, kuva 25), Suuri asetelma (1955-1956, kuva 26) Mustat hansikkaat
(1959, kuva 27) sekd Asetelma (1959, kuva 28). Omakuwva (1953, kuva 25) on ehkéd
Lehtisen mystisin maalaus, siind taiteilija on kuvannut itsensd etuprofiilissa
katsomassa yhdelld silmdlld miettelidédn epédluuloisena. Kasvot on ikddn kuin
veistetty puulle ja ne erottuvat omituisen muotoista vaaleaa kappaletta vasten.
Tausta on tumman sinivihred, joka luo teokseen disen synkdn tunnelman. Kas-
voihin ja kolmioon heijastuu kelmed valo, joka tulee ndkymaéttomasta ldhteesta.
Teoksen alaosassa on kasvojen ruskealla vérillda maalattu kolmio, josta erottuu
puolipyored vaaleampi kohta. Kolmio on todenndkoisesti pyramidi. Tédssd teok-
sessa voi havaita voimakkaita Turun koulun surrealistisia vaikutteita. Samaa
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synkkyyttd ja melankoliaa 16ytdd tdstd Lehtisen raskaan painostavasta maala-
uksesta verrattuna esim. Viljo Rannan (1906-1994) vuonna 1945 maalamaan
Illuusio -maalaukseen, joka edusti Turun koulun metafyysis-kirjallista suuntaus-
ta.1? Pyramidi puolestaan tuo mieleen Otso Karpakan Aamu-maalauksen
(1947), jossa kaksi sfinksid istuu kivettyneend valtaistuimillaan oman itsensd
vankeina.

Omakuvassaan on Lehtinen myos tavoittelut samaa nietzscheldistd pessi-
mismid ja mystistd elaméan kokemista, jota esimerkiksi Otto Makildan Outo maa
(1939) ja Illusion -maalaus (1950) kuvaavat. Tama Omakuva-maalaus jad poikke-
ukseksi Lehtisen tuotannossa, mutta osoittaa Lehtisen perehtyneen Turun kou-
lun 1940-luvulla ja 1950-luvun alkupuolella esiintyneeseen metafyysis-
kirjalliseen, tunnelmaltaan raskaaseen ja alakuloiseen romanttiseen suuntauk-
seen. Lehtisen taide ei kuitenkaan kehittynyt tdhdn suuntaan, vaikka hédnen tai-
teessaan voi havaita viitteitd Méakildn ja muiden Ryhmad 9:n taiteilijoiden tyos-
kentelystd. Lehtinen taiteen realistinen ldhtokohta tulee kuitenkin esiin milloin
selvemmin milloin peitetymmin. Tdhédn viittaa jo vuonna 1955 maalattu Omaku-
va, joka on jo toteutettu realistisemmin kuin Omakuva vuodelta 1953. Vuonna
1950 maalattu ekspressionistinen Omakuva (kuva 3) on erilainen kuin edelld
mainitut omakuvat. Vuonna 1955 maalatussa Omakuvassa taiteilijan pdd on
maalattu lahes plastisesti ja se tuo mieleen ldhinnd varhaisrenessanssin muoto-
kuvat. Lehtinen kdvikin vuonna 1954 Kalle Eskolan kanssa kolme kuukautta
kestdneelld opintomatkalla Italiassa, Sveitsissd, Ranskassa, Belgiassa ja Hollan-
nissa. Varsinkin Italian varhaisrenessanssi teki hdaneen suuren vaikutuksen ja se
ndkyi myos hdnen tydskentelyssddn. Tassd vaiheessa Lehtisen tyoskentelyssa
tapahtuivat muutokset melko nopeassa tahdissa ja hidn kokeili erilaisia maala-
ustyylejd vaihtelevasti. Han etsi ja kokeili, mikd tuntuisi omalta ja hyvéltd taval-
ta tehda.

Vuoden 1955 tussilla tehdyssd Omakuvassa (kuva 5), joka toteutettu hyvin
vauhdikkain ja nopein vedoin, voi my6s nahdé surrealistisia piirteitd. Lehtinen
on kuvannut itsensd voimaansa uskovana taiteilijana, uhmakkaana, ilmeeltdan
vakavana ja epdluuloisena. Teoksen tunnelma on synkkd, taiteilijan katse on
outo ja henkii ahdistavaa tunnetilaa, joka viittaa johonkin tuntemattomaan to-
dellisuuteen. Tdssd tyossd on aistittavaissa surrealismin arvoituksellisuutta, ou-
don ja tuntemattomaton heridttimdd epamiellyttivad kokemusta. Omakuvassa
taiteilija on kohdannut himment&dvéan todellisuuden, raja todellisen ja epadtodel-
lisen vililla on hamartynyt. Omakuvan voisi ndhdd Lehtisen nuoruuden sielun-
maisemana, jossa taiteilijan epdvarmuus taiteen edessd ja oman mindn vahva

129 Vihanta 1993, 19-20. Otso Karpakan tyylid kuvattiin 1940-luvulla omaa sisdistd maa-
ilmaa kuvaana, henkistyneend ja haaveellisena. 1950-luvulla Karpakka teki opinto-
matkat Italiaan ja Ranskaan ja tdmén jalkeen hén siirtyi vuosien 1952-1953 ldhes abst-
raktiin ilmaisuun. Karpakka kokeili 1960-luvulla frottage-tekniikkaa, jossa maalaus-
jalki saadaan eldvéaski tyostamailld teosta vasten epédtasaista pintaa. Tamédn menetel-
mén kehittdjd oli dadaisteihin ja surrealistehin lukeutuva Kurts Schwitters. Myos
Hilkka Toivola irtaantui 1960-luvun alkupuolella hénelle tyypillisestd ihmishahmosta
ja siirtyi abstraktiin ilmaisuun. Otso Karpakka ja Hilkka Toivola tekivit jo 1950-
luvulla matkoja Eurooppaan ja opiskelivat Firenzessd lasimaalaustekniikka. (Ruoho-
nen 2006, 16, 54, 21, 108).
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pyrkimys sekoittuvat ahdistavaksi todellisuudeksi. Lehtinen tuntuukin liikku-
van monissa 1950-luvun teoksissaan realismista erilaisiin ekspressionismin va-
riaatioihin, joissa on viitteitd surrealistisiin tunnelmiin.

Lehtisen vuonna 1955-1956 maalaamansa Suuri Asetelma (kuva 26) on nah-
ty ldhes ylimaallisena ja ylitodellisena, voimakkaasti surrealistisena maalaukse-
na. Riitta Valorinta kuvailee teosta seuraavasti:

"Tyylillisesti teos on pelkistetympi ja puhtaampi kuin edellisten vuosien asetelmat.
Siind on voimakas ylitodellisuuden tuntu. Pyored poytd, jonka jalkarakenteen peittdd
laskeutuva liina, tuntuu leijuvan ellipsind kannattaen hajallaan olevia esineitd. Teok-
sen tausta jakaantuu vaaleaan ja tummaan osaan, miké luo vaikutelman nurkkauk-
sesta. Katsojan on kuitenkin vaikea hahmottaa teoksen tilakasitystd ja saada kiinne-
kohtaa perspektiiviviivan puuttuessa. Ndin aikaansaatu suggestiivinen tunnelma ko-
rostuu suoraan poytddn isketystd puukosta sekd irrallisista pienistd kovapintaisista
esineistd, kuten rosoisen piikikkdaistd merikotiloista, joita usein esiintyy surrealistien
asetelmissa”130

My6s Markku Valkonen pitédd teosta yliluonnollisena:

”Suuri asetelma 1955-56 kuuluu Lehtisen viisikymmentdluvun huippusaavutuksiin.
Sen sommittelu on uhkarohkea. Poydille asetetut esineet on sijoitettu ndenndisen
huolettomasti kauas toisistaan. Esineet kuitenkin sitoo toisiinsa poytidlevyn tumma
ovaali sekd kultaisen leikkauksen jakama tausta. Hohtavan kankaan poimut ja pien-
ten esineiden muodostavat diagonaalit puolestaan luovat teoksen rytmin. Ne myos
kallistavat sommittelun pdytddn isketyn veitsen suuntaan katsojasta vasemmalle.
Maalauksen kompositio on miltei lentoon ldhdossa etenkin, kun valkea, poydan reu-
nalle pantu suuri kotilo heiluttaa tasapainoa. Mutta vain heiluttaa, silld uurreposlii-
ninen kuppi ja pieni simpukan kuori ddrimmadisend oikealla antavat nipin napin riit-
tavan vastapainon. Kokoonsa ndhden kupin ja simpukan vaikutus on ddrimmadisen
tehokas. Niiden voimaa lisdd kontrasti: esineet ponnahtavat taustastaan kuin helmet
mustalta sametilta. Suuri asetelma on pelkistetty, mutta sen yksityiskohdat ja materi-
aalintuntu ilmaisevat Lehtisen kiinnostusta herkkain ja koristeelliseen. Suuren ase-
telman helmidshohto on intensiivistd, melkein ylimaallista.”131

Kauko Lehtinen kiistdad teoksen yliluonnollisuuden ja surrealistisuuden. Kaiken
lahtokohtana oli yksinkertaisesti sommittelu ja esineet, jotka sattuivat olemaan
lahistolld. Han sijoitteli esineitd poydalle ja kankaalle pyrkimyksend luoda sel-
ked ja kaunis kokonaisuus. Poydassd sattui olemaan rako, jossa puukko pysyi
pystyssd. Siihen ei liittynyt sen suurempaa dramatiikkaa. Taustan vérit vaikut-
tivat sithen, kuinka han jakoi vérikentdt maalauksessa. Tama asetelma syntyi
tarkan harkinnan tuloksena. Lehtisen mukaan hdnen 1950-luvulla hénen tyos-
kentelytapansa oli laskelmoidumpaa ja pddmadratietoisempaa varsinkin maa-
lausten suhteen. Suuri asetelma on vield hyvin realistinen. Han maalasi teoksen
hyvin tarkasti, jokaisen esineen hyvin yksityiskohtaisesti materiaaleja korosta-
en. Mutta tekotapa tuntui Lehtisestd ajautuneen umpikujaan eikd han ends jak-
sanut innostua realistisesta kuvauksesta.

Vuonna 1959 Kauko Lehtinen maalasi jdlleen ison asetelman. Asetelma
(kuva 28) on jatkoa Suurelle asetelmalle, mutta se on jo maalauksellisesti vapau-
tuneempi ja abstraktimmin toteutettu kuin Swuuri asetelma. Asetelman esineet:

130 Valorinta 1983, 17.
131 Valkonen, Markku, 1995, 10.
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ohukaispannu, kerihtimet, kumiletku ja kastelukannun tratti on aseteltu valkoi-
selle taustalle (poydalle) ilman mitddn loogista yhteytta. Jdlleen kerran on taitei-
lija kerdnnyt sattumanvaraisesti esinekokoelman, josta tulee tarkoituksellisesti
maalauksen sisdltd. Taméd esineiden sattumanvaraisuus ei kuitenkaan viittaa
mihinkddn ylitodellisuuteen eikd sisdlld mitddan symboliikkaa. Asetelmassa
huomio kiinnittyy kulmikkaaseen punaiseen liinaan, joka on asetettu poydan
ylareunaan vasemmalle puolelle luomaan modernia ja abstrahoivaa tunnelmaa.
Valon suunta ja esineiden varjot on maalattu suurpiirteisesti ja varjot muodos-
tavat erddnlaisen taustan esineille ja erottavat ne valkoisesta taustasta. Poydan
taustan muodostamat erivariset varikentdt tehostavat kokonaisuutta. Maalauk-
sissaan Lehtinen kdyttdd varejd tukemaan sommittelun kokonaisuutta ja pyrkii
irtoamaan realistisesta kuvaamisesta yhd kauemmaksi.

1950-luvun lopun asetelmiin kuuluvat myos maalaukset Leipid poydilli
(1958, kuva 29) ja Mustat hansikkaat (1959, kuva 27). Leipid péydilli -maalaus on
harkittu sommittelultaan ja rauhallinen véaritykseltdan. Taustana on jdlleen val-
koinen liina, jolle leipd, pullapitko, paistovuoka ja veitsi on aseteltu tasapainoi-
seen jdrjestykseen. Siveltimenkdyttd on hieman vapaampaa Isoon asetelmaan
verrattuna ja teos ilmaisee Lehtisen tyoskentelyssd tapahtuvaa muutosta kohti
vapaampaa maalauksellisuutta. Jatkona tdlle maalaukselle valmistui vuonna
1959 teos Mustat hansikkaat. Tdmd teos on jo huomattavasti vapaammin ja ren-
nommin maalattu kuin muut aikaisemmat asetelmat. Teos on sommittelultaan
edelleen hyvin harkittu ja harmoninen, mutta siveltimenk&yttdo on voimakasta
ja siveltimenvedot leveitd. Valkoiselle liinalle, joka nyt on maalattu huoletto-
masti - pohjakangas kuultaa paikoitellen ldpi, on asteltu puukko, mustat han-
sikkaat, paistovuoka ja ehké suolasirotin. Kaikki esineet on maalattu pelkistden
ja suurpiirteisesti. Teoksen sommitteluun on lisdtty tummia siveltimenvetoja
ikddan kuin varjoiksi, mutta ne eivat kuitenkaan realistisesti liity itse esineisiin.
Tdssd maalauksessa Lehtinen on jo melko kaukana Ison asetelman pikkutarkas-
ta kuvaamisesta ja jaykastd siveltimenkaytosta.

Teoksissa Mustat hansikkaat ja Iso asetelma on absurdeja ja irrationaalisia
piirteitd, jotka saattoivat liittdd Lehtisen turkulaiseen surrealismiin. Mutta teos-
ten ldhtokohtana ei ole kuitenkaan ollut tietoinen surrealismi eikd niihin liitty-
nyt mitddn filosofis-kirjallisia sisdltdjd, vaan ainoastaan maalaustekniikkaan ja
tyoskentelyyn liittyvid irrationaalisia piirteitd. Surrealismi taiteen ldhtokohtana
jai Lehtiselle vieraaksi, silld hdnen taiteensa on pohjautunut konkreettiseen na-
kohavaintoon, jota hdn on tyostdnyt eri tekniikoilla ja materiaalien valinnoilla.
Mustista hansikkaista ei ollut endd pitkd matka abstraktiin ilmaisuun ja Lehtinen
liikkuikin 1950-luvun puolivilistd ldhtien realismin ja abstraktion vélimaastossa
kokeillen erilaisia mahdollisuuksia realistisesta ilmaisusta irtaantumiseen. Ha-
nen taiteensa madrittiminen surrealismista kdsin ei tunnu luontevalta ja se joh-
taa syvddn ristiriitaan taiteilijan oman kasityksen kanssa. Lehtiselle surrealis-
mia edustavat sellaiset taiteilijat kuten de Chirico ja Dali, eikd hdn nde mitdan
yhteyttd oman ja ndiden surrealismia edustavien taiteilijoiden valillda. Han ei
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myoskddn pitanyt Otto Makildd surrealistina, vaan lyyrisend fantasiarunoilija-
na.132

Surrealismi-termid on kaytetty taidekritiikissa erittdin epéselvésti ja taiman
suutauksen piiriin on luettu hyvin erilaisia taiteilijoita. Taméd sekaannus liittyy
myos Kauko Lehtisen taiteen maédrittelyyn. Taidekritiikki oli I6ytdanyt hdanen
taiteestaan surrealismia jo 1950-luvulta ldhtien ja surrealismi on seurannut han-
td koko taiteilijauran ajan, vaikka sitd ei ole koskaan tarkemmin perusteltu. Soili
Sinisalo sijoittaa Lehtisen suomalaisen surrealismin informaaliin laitaan. Sinisa-
lon mukaan Lehtisen kuvat ovat tdynna rajattomia mahdollisuuksia, salaperéis-
td vapaamuotoista tapahtumista, olemista, jonka ulottuvuudet ovat maaritto-
mit. Lehtisen viivankdytto johtaa ajatukset monimuotoisuudessaan surrealis-
miin. Se houkuttelee mukaansa mielen labyrintteihin. Sinisalo kuvaa ilmeik-
kéadsti Lehtisen viivankdyttod ja kirjoittaa:

”Olkoon se lyijykyné-, tussi- tai vérillinen sivellinviiva, sen olemuksen monivivah-
teinen rikkaus on taiteilijan hallinnassa alusta loppuun. Viiva haparoi, soljuu, syok-
sdhtelee, sykertdd, virisee, jannittyy, kimpoaa, kuroutuu, hypahtelee, keinuu, pyor-
tad, ronsyad, hiljenee.... Kuvat ovat pienid runoja, ajattomia ja paikattomia, tuntemat-
tomasta syntyneita.”133

Seppo Niinivaaran mukaan " Yhtd spontaanin vapaasti ja luonnollisesti pulppuavaa
kuvafantasiaa kuin Lehtiselli on tuskin kenellikdin toisella tdmin hetken taiteilijois-
tamme.” 134

Lehtisen kohdalla on moni kirjoittaja joutunut miettiméén, onko taiteilija
surrealisti vai realisti. Mika Suvioja on epdvarma Lehtisen taiteen olemuksesta
ja sijoittaa Lehtisen empien surrealismin piiriin. Han kysyy:

”Surrealismia? Niukalti, uni, unenniko sellaisenaan ei merkitse Lehtiselle kestdvai
lahtokohtaa, vaan hdnen vaatimuksensa ndyttdd kohdistuvan tietoiseen ja selkeddn
ndkemiseen. Aiheiden tasolla ei symboliikkaa, surrealismin epésuoruus ei edes sovel-
lu héinen liikkuvaan ilmaisutapaansa, johon aina sisdltyy toimintaa.”135

Kansan uutisten arvostelija puhuu kokonaisuuden surrealismista. Hinen mu-
kaansa Lehtisen tyot rakentuvat itsendiseen rytmiin, muodon ja védrien eldmé&an;
joidenkin toéiden surrealistisuus tuntuu kuin ikddn kuin itsestddn kasvavan ndi-
den elementtien, kuvallisten perusainesten perustoilta. Unet, yhteiskunnallinen
kokeminen tai kirjallisesti jarjestdaytynyt, selittdva ajattelu eivit vaikuta niiihin,
ne ovat kuvallisen kokonaisuuden surrealismia.l3¢

Vehmaksen mukaan Kauko Lehtisen mielikuvitus saa yhtdaikaa virikkeita
sekd todellisuudesta ettd tiedostamattoman syvistd kerroksista ja punoo niista

132 Kauko Lehtisen tiedonanto 15.3.1989.

133 Sinisalo, Soili, Kauko Lehtinen - viivan surrealistinen kayttdja. Aaamulehti
10.11.1967.

134 Niinivaara, Seppo, Nayttelykatsaus. Taide 1/1968, 40.

135 Suvioja, Mika, Nayttely Helsingissd, Runsaat kuvakertomukset. Eteld-Suomen Sa-
nomat 15.10.1972.

136 Kuvia, veistoksia, Kauko Lehtinen, Amos Anderson, Ukri Merikanto, Galerie Artek,
Mauno Kivioja, Pinx, Katy Gyllstrom, Horhammer. Kansan Uutiset 8.10.1972.
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barokkimaisesti ronsydvid fantasiakuvia, jotka ovat kotoisin jostakin surrealis-
min maailmasta. Vehmas korostaa arvosteluissaan taiteilijan rikasta fantasiaa,
joka on hédnen taiteensa perimmadinen pohja; se luo kuvia ja tapahtumia, vaihtu-
via tunnetiloja ja tunnelmia.’®” Erik Kruskopfin mukaan Lehtisen taide ei ole
mitdadn ylitodellista “surrealimia” vaan todellisuutta. Han kirjoittaa:

”Vad hans pennas och pensels lek vill visa dr inte ndgon oververklighet, ”surrea-
lism”; utan att verkligheten ocksa kan vara just sé: till bradden fylld av allt méjligt av

vilket vi dock bara se en liten del, beroende péd hur vi har vant oss att vraka och val-
s 7138
ja.

Markku Valkonen kutsuu Lehtisen taidetta sielun graffitiksi, joka ilmenee ke-
pednd groteskiutena ja hersyvand deformointina.’®® Pirjo Vanhanen médérittelee
Lehtisen todellisuuden surrealitistiksi, joka on todellisuudessa kiinni oleva sur-
realisti.140

Kauko Lehtisen taide on luonteeltaan visuaalista ja todellisuuteen pohjau-
tuvaa, joten siitd ei suoraan johda tietd surrealismin maailmaan. Hanen tyos-
kentelytapansa eroaa surrealistien automatismista. Taiteilija ei kuvaa teoksis-
saan omia alitajunnan tuntemuksiaan eikd unimaailman kuvia. Lehtinen on
sanonut, ettd muoto muuttuu hianen teoksissaan omien lakiensa mukaan, enna-
koimatta ja tiedostamatta.!¥! Markku Valkosen mukaan spontaani tydskentely-
prosessi liittdd Lehtisen kuitenkin surrealismin perinteeseen, mutta hdnen mu-
kaansa psyykkinen automatismi ei oikein riitd teosten selitykseksi. Lehtinen on
taiteilija, jonka viivankdyttssd on luonnonvoiman estottomuutta ja arvaamat-
tomuutta. Hanen teoksissaan kuvat ja merkit ndyttdavit vuolaasti virtaavan ja
lisddntyvan ikdan kuin itsestddn. toinen toistaan hedelmoittden.42 Mutta tama
spontanismi on enemmdan seurausta teoksessa tapahtuvista prosesseista kuin
mielen syvistd virtauksista. Lehtiseltd puuttuu tunteenomainen suhtautuminen
tekemiseen, tyoskentely on kdsitybnomaista toteuttamista, jossa tydskentelyma-
teriaali vaikuttaa lopputulokseen.

Lehtisen taiteen surrealismin mddrittely on hyvin problemaattista, koska
hén ei ldhde taiteessaan mistddn surrealismiin liittyvastd ominaisuudesta. Sur-
realismin ja realismin yhteensovittaminen on todella ongelmallista, jos ldhto-
kohtana pidetddn perinteistd tyylinmaddrittelyd. Lehtisen surrealismiin liittyvat
madritteleyt vaikuttavatkin ristiriitaisilta ja epdselviltd. Hanen surrealismilleen
ei 16ydy selitystd avantgardisesta surrealismista, eikd se liity Turun koulun
suomalaiseen surrealistisuuteen. Ongelmaksi jadkin: kuinka ilmaista Lehtisen
taiteessa ilmeneva visuaalinen irrationaalisuus ja 16ytdd selitys, mihin se perus-
tuu. Lehtisen taiteen ongelmia ldhetyttdessd voi miettid kysymystd, miten han
tyokentelee? Loytyyko vastaus tyoskentelyprosessista? Paddyin tdhdn ajatuk-

137 Vehmas, E.J., Kauko Lehtisen pienoistitd. Uusi Suomi 21.10.1970.
138 Kruskopf, Erik, Lektion i seendets konst. Hufvudstadsbladet 17.10.1973.
139 Valkonen, Markku, Kuvat. Helsingin Sanomat. 30.8.1986.

140 Vanhanen, Pirjo, Todellisuuden surrealistin teoksia Keravan taidemuseossa, Kauko
Lehtinen on ” Suomen paras piirtdjd. Keski-Uusimaa 18.1.1997.

141 Kauko Lehtisen tiedonanto 5.3.1998.
142 Valkonen, Markku 1995, 16.



56

seen Kauko Lehtisen kanssa kdymieni keskustelujen kautta ja kuunnellessani
taiteilijan ajatuksia tyoskentelystdan. Surrealismi alkoi tuntua yhd vieraammal-
ta ajatukselta ja johti tarkastelemaan Lehtisen tyoskentelyd tarkemmin sponta-
nismin ndkokulmasta. Lehtisen taiteen spontanismia olen tarkastellut prereflek-
tiivisend toimintana, jossa korostuu tyoskentelyn valittomyys. Hetkellisyyden
tavoittelu tuo hdanen tyoskentelyynsad spontaanin ilmeen ja siind korostuu het-
ken ainulaatuisuus. Taiteilija on itse korostanut, ettd “hetki on tirked ja ainutlaa-
tuinen, sitd ei saa hukata” 143 Tama hetkellisyyden tavoittaminen vapauttaa mie-
len ja mahdollistaa irrationaalisen kuvakielen ilman surrealimismiin liittyvaa
alitajunnan tavoittelua. Kauko Lehtisen taiteen ”surrealismi” on ehké visuaalis-
ta fantasiaa, jossa irrationaaliset piirteet johtuvat taiteilijan tyoskentelutavasta,
eivatkd yrityksestd tavoittaa psyyken mielentiloja ja tuntemuksia.

143 Kauko Lehtisen tiedonanto 5.3.1989.



3 PARIISIN MATKAN KAUTTA VAPAUTEEN

3.1 Picassosta Pollockiin - visuaalisen mallin problematiikkaa

Kauko Lehtinen oli aloittanut taiteilijauransa realistisella maalauksella ja perin-
teisesti tyoskennellen. Han teki 1950-luvulla pddasiassa maisemien ja asetelmi-
en lisdksi henkildtutkielmia ja muotokuvia. Lehtisen tydskentelyssd alkanut
muutos kohti vapaampaa ja abstraktimpaa ilmaisua alkoi jo 1950-luvun puolel-
la. Ihmiskasvot tulivat olemaan tadrked aihepiiri, jota kautta Lehtinen aloitti uu-
sien ilmaisutapojen etsimisen. Realistinen ldhtokohta, henkilon kasvot toimivat
perustana teokselle, joka saattoi pddtyd ldahes abstraktiin muotoon (kuva 4).
Lehtinen tutki t&dlloin Picasson abstrahoivaa ja intensiivistd viivankayttod. Abst-
rahoivan ilmaisun l6ytdminen oli tdrked vaihe Lehtisen taiteen muutoksessa
(kuvat 5, 6, 7, 8, 9, 10). Lehtisen picassomainen viivankdytté ndkyy parhaiten
juuri hdnen tussipiirustuksissaan ja laveerauksissaan. Oljymaalauksissa muoto
on raskaampaa ja harkitumpaa. Niissd ei Lehtisen viliton viivan kaytto pddse
tayteen vauhtiin, vaan ikdan kuin jadhmettyy muotoonsa. Lehtisen vuonna 1954
tehdyt tyot kuten tussilaveeraukset Esineiti (kuva 11), Lato (kuva 12) ja Kaksi
tuolia (kuva 13) ovat esimerkkejd hanen uutta vapaata ilmaisua etsivastd pyrki-
myksestddn. Samoin seuraavan vuonna syntyneet teokset Malja (kuva 14) ja
Kirsikoita maljassa (kuva 15) jatkavat alkanutta muutosta. Taiteilija jatkoi tdtd
tyoskentelynsd uudistumista vaistonvaraisesti tietamattd itsekddn, mihin se tu-
lisi johtamaan. Han teki kokeiluja usein tussilla ja yhdisti sithen laveerausta.
Hén aloitti myds vuonna 1957 kollaasi-tekniikan kayton. Tama tekniikka tuntui
Lehtisestd riemastuttavalta ja innostavalta tyoskentelytavalta. Kollaasi-
tekniikka lisdsi spontaanisuutta, vapautuneisuutta ja erilaisten materiaalien ko-
keiluja. Lehtinen on tehnyt ndistd ensimmaisistd kokeiluistaan ldhtien erddnlais-
ta luonnoskirjaa, johon hidn on tehnyt hyvin monenlaisia, eri tekniikoiden yh-
distelmilld vapaamuotoisia, usein tdysin abstrakteja teoksia. Namd tyot ovat
useimmiten abstrakteja kollaaseja, joista on kadonnut kaikki figuratiivisuus.
Kollaasi-tekniikan mukaan tulo oli Lehtisen tyoskentelyn muuttumisessa hyvin
tarked elementti, jota hén jatkoi ja kehitti 1960-luvun alkupuolen tuotannossaan.
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1950-luvun loppupuolella Kauko Lehtistd alkoi kiinnostaa my6s Pollockin
spontanismi ja dripping-tekniikka. Tdstd on hyvdnd esimerkkind akryylimaala-
us Viivoja mustalla (1957, kuva 16). Teos on hyvin vauhdikas, runsaiden viiva-
kudosten muodostama tdysin abstrakti maalaus, jossa alkaa jo korostua teoksen
materiaaliset ominaisuudet. Jo 1950-luvun puolella Lehtisen tutkiessa Picasson
abstrahoivaa ja intensiivista viivankayttod alkoi hdnen tyoskentelynsd vapau-
tuminen. Abstrahoivan ilmaisun 16ytdminen oli tdrked vaihe tdssda muutoksessa.
Vuonna 1957 tehdyt Kasvot (kuva 4) ja Viivoja mustalla (kuva 16) ovat esimerk-
keja pyrkimyksestd vapaampaan ilmaisuun. Kasvot on kuvattu voimakkaasti
abstrahoiden ja kdden jdlki muistuttaa surrealistien automatismia. Vuodelta
1958 oleva Lepidvi figuuri (kuva 18) on myds hyvin abstrahoitu maalaus, jossa
erottuvat voimakkaat siveltimenvedot ja lennokas tyyli. Kdden jdlki on vapaata
ja rentoa. Nditd teoksia katsellessaan oli Turun Taidemuseon johtaja Erik Bergh
todennut: “Olet kuin olisit kiynyt jo matkalla”. Mutta Anja-vaimo oli pyytanyt,
ettd "dald ndytd niitd ja dld ainakaan vie niitd Helsinkiin haukuttavaksi.”144 Lehtinen
oli itsekin epdvarma ndistd teoksistaan eikd oikein tiennyt mihin suuntaan ha-
nen tulisi jatkaa. Siksi Pariisin kokemukset ja avantgarden kohtaaminen oli rat-
kaisevan tdarkedd hanen etsiessddn tietoisesti uutta suuntaa ja tydskentelytapaa.

Ennen vuoden 1961 matkaa Pariisiin han teki kollaasin Leikkivdi tytté (1960,
kuva 17). Tyo muistuttaa Paul Kleen lapsenomaista ja yksinkertaistettua ilmai-
sua. Lehtinen on kertonut ihailleensa Kleen taidetta ja olleensa kiinnostunut
taman psyykkisen improvisaation késitteestd. Lehtinen oli ihastunut Kleen va-
paaseen mielikuvituksen maailmaan, lapsenomaiseen ja kompel66n ilmaisuun
sekd Kleen taiteen humoristisiin elementteihin. Myos Kleen tekniikat herattivit
Lehtisen innostusta. Muutoin hén ei ollut syvéllisemmin perehtynyt Kleen tai-
dekdsitykseen.145

Lehtisen kokeilut ja etsinnét johdattelivat hdntd tutkimaan juuri sellaisia
taiteilijoita, jotka tuntuivat vahvistavan hédnen irtaantumistaan realistisesta
tyoskentelytavasta kohti spontaanimpaa tyoskentelyd. Mutta figuuri ei kadon-
nut tyoskentelystd ndiden etsinndn vuosien aikana. Vuosina 1958-1959 Lehtinen
teki paljon figuuri-aiheisia sommitelmia, joissa han harjoitteli vapaata ilmaisua.
Teokset Lepidvi figuuri (1958, kuva 18), Nainen (1958, kuva 19), Malli (1959, kuva
20), Nainen (1959, kuva 21), Rembrandtin mukaan (1959, kuva 22), Mestarin mu-
kaan (Rembrandt) (1959, kuva 23) ja Kasvot (1959, kuva 24) kertovat Lehtisen ole-
van jo irtaantumassa realistisesta ilmaisusta kohti pelkistystd ja abstrahointia.
Teosten ldhtokohtana saattoi olla piirustusiltojen malli, museossa ndhty maala-
us, Anja-vaimo, jonkun henkil6n kasvot tai jokin pieni yksityiskohta taiteilijan
nidkokentdssd. Nditd teoksia katsellessa tuntuu, ettd Lehtinen on irtaantunut
realismista ja hylannyt esittdivyyden uuden ilmaisun takia, mutta muutos on
lahinnd vain tydskentelytekniikan muuttuminen. Tédssd vaiheessa Lehtisen kési-
tykset taiteestaan ja tekemisestddn eivit ole vield muuttuneet. Hénen taiteensa
ldhtokohtana on konkreettinen maailma, vaikka hédn voi ilmaista sitd epérealis-
tisella tavalla. Ndissd teoksissa on tyoskentelyn lahtokohtana vield visuaalinen

144 Kauko Lehtisen tiedonanto 16.10.1993.
145 Kauko Lehtisen tiedonanto 15.3.1989.
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malli, jonka toteutusta hin yleensad vield hahmotteli etukidteen. Kauko Lehtisen
taiteen avantgarde ei ollut vield alkanut.

3.2 Irti entisesti - Amsterdamista Pariisiin

Kauko Lehtinen oli aloittanut ulkomaille suuntautuneet opintomatkat vuonna
1949. Talloin hén teki Kalle Eskolan kanssa kahden kuukauden matkan Ruot-
siin, Norjaan ja Tanskaan. Ensimmaéisen Eurooppaan suuntautuneen matkan
hén teki vuonna 1954 jdlleen yhdessa Kalle Eskolan kanssa. Taméa matka kesti
kolme kuukautta, jolloin hidn tutustui moniin eurooppalaisiin museoihin ja tar-
keimpiin kokoelmiin. Vuonna 1958 oli vuorossa uskalias mopedimatka halki
Euroopan. Tamé&d matka kaikkine vaaroineen kertoo Lehtisen kovasta innosta
ndhdd ja opiskella taidetta. Han ei valittdnyt matkan rasituksista, vaan jaksoi
intomielin ajaa mopedillaan (joka varastettiin Hampurissa, mutta joka 16ytyi
onnellisten sattumien kautta) noin 7000 kilometrid ndhdédkseen taiteen suuria
mestareita.

Vuonna 1961 Kauko Lehtinen ldhti maaliskuussa kolmeksi kuukaudeksi
Amsterdamin kautta Pariisiin. Tdm& matka tuli olemaan hédnen taiteellisen tyos-
kentelynsd kannalta merkittiva, silld tdlloin hdn pddsi tutustumaan nykytaiteen
avantgardeen ja opiskelemaan uusia ilmititd innokkaan hurmion vallassa.

Matka kohti Pariisia Tukholman ja Amsterdamin kautta alkoi erittdin on-
nistuneesti. Tukholmassa héanelld oli tilaisuus ndhdé ihailemansa Paul Kleen
ndyttely, jota Lehtinen kuvailee seuraavasti:

”Kleen néyttely oli eldimys, vahinko ettd oli vain p&iva aikaa. On ihmeellistd, ettd han
voi olla niin itsendinen ja omintakeinen, ei missddn teoksessa tule muut aikalaiset
mieleen. Virityksessd hdn on omaa ylhdistd luokkaansa ja piirtdjand herkks, joka vii-
va eldd ja sanoo jotakin. Ei voi olla ihmettelemittd hanen kekselidisyyttadan. Han lii-
maa usein kankaan kankaan paélle ja jattdd pohjan nikyviin, usein sakki.”146

Lehtinen iloitsi Kleen kollaasi-tekniikan nikemisestd, koska hidnen omat kollaa-
si-tekniikalla tehdyt kokeilut olivat vield alkuvaiheessa ja tekniikka oli hédnelle
vield uusi. Tama oli kuitenkin suunta, jota kohti Lehtinen oli menossa myds
omassa tyoskentelyssdan. Han kirjoitti pdivakirjaansa Amsterdamissa:

“Tunnen nyt ensi kertaa olevani matkoilla ajan tasalla ja miten hammaéstynyt olen it-
seeni ndhden. Luulin olevani henkisesti ja taiteessani kaukana tédstd ajasta, mutta taal-
14 voin havaita, ettd voin luottaa makuuni, vérisilmééni ja muototajuuni ja ettd olen
niin ldhelld kaikkia mahdollisuuksia, ettd tuntuu kuin vain tekeminen puuttuisi. Olen
jotenkin itsekkddn tietdmattani halunnut vapautua kaikesta vanhasta ja hapuiluni
ovat olleet tdysin oikeita ja vakuuttavia. Kotona minun on lopullisesti vapauduttava
niistd siteistd, jotka sielld sitovat minua vanhaan.”14”

146 Lehtisen matkapdivakirja 10.3.1961.
147 Gama.
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Amsterdamissa Lehtisestid alkoi todella tuntua, ettd hintd odottaa Pariisissa en-
nenndkemdton ja arvaamaton maailma, johon hédnen tdytyy mennd rohkeasti
mukaan.

Pdivakirjassaan hdan pohdiskeli:

”Maalarin on vaarallista olla valmis ja onneksi sitd en mindk&an missddan tapauksessa
ole, nyt tarkeintd on, ettd voin luottaa itseeni ja tédltd pohjalta ldhted eteenpdin. Minun
on onnistuttava vaikka epdonnistumisen uhalla.”148

Pysdhdys Amsterdamissa oli alku Kauko Lehtisen suurelle seikkailulle kohti
kansainvilisen avantgarden uusimpia suuntauksia. Amsterdamin kokemukset
innostivat hdantd miettimddn uuden taiteen olemusta ja ihmisen selviytymista
kaiken muutoksen keskelld sekd pohtimaan my6s oman tyoskentelynsd motii-
veja. Han kirjoitti pdivakirjassaan:

“Tunnustan vanhat mestarit ja ihailen heitd, mutta he eivét saa minua huumaantu-
maan kuten aikalaiseni ja oman aikani taide. Voi jos saisin vain tehda ja tehdd, tehda
taydelld tarmolla ja terveydelld. Taide saa minut unohtamaan kaiken muun, vain se
on tdrked, siitd saan sitd mitd yksin kaipaan.”149

Lehtisen pohdiskelulle antoi aiheen Stedelijk- museossa 12.3.1961 avattu naytte-
ly Liike taiteessa. Varsinkin Jean Tinguelyn ja Alexander Calderin teokset herét-
tivdt Lehtisessd uusia ajatuksia.

Katsellessaan Tinguelyn veistoksen pystyttdmistd Lehtinen kuvaili tapah-
tumaa seuraavasti:

"Téanne asennetaan nyt ultramodernia hikkyraa joka kai on veistos, sitd nauretaan ja
hymyillddn, mutta niin on tehty aina ja minusta tuntuu ettd tuo sahkolla kayva ja vet-
ta ruiskuttava rumilus on luvattoman ldhelld nykyajan ihmistd nykivine liikkeineen
ja epavarmanndkoisine kdynteineen. Siind on tosiaan ihminen keskelld kulttuurin ai-
kakautta tekniikan valtiaana ja sen orjana. Siind on rappio ja omahyvdiisyys ja kaiken
uhkana tdydellinen romahdus”150

Tinguelyn teosten raakuus ja rumuus oli vastakohta Calderin mobilien esteetti-
selle kauneudelle. Calderin teokset rauhoittivat mielen liikehtiessddn kauniisti
tuulessa, kun taas Tinguelyn tyo, karmea romukasa, suorastaan hirvié nytkih-
teli sahkon voimalla vavisten, kolisten ja ramisten. Tinguelyn teokset erilaiset
materiaalit kiinnostivat Lehtistsd, silld hdn nidki ensi kertaa tillaisen liikkuvan
veistoksen, joka oli valmistettu kaikenlaisesta romusta. Lehtinen kuvaili teosta
ndin:

"Teoksessa oli mm ruosteisia putkia, peltipurkkeja, narisevat rikkindiset lastenvau-
nut, katkennut lapio, kaikki hirvittdvassa sekamelskassa. Teoksesta ldhteva ramina ja
kitiné oli korvia huumaavaa ja vetta roiskui ymparistoon...”151

148 Lehtisen matkapdivakirja 10.3.1961.
149 Sama.
150 Sama.
151 Sama.
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Lehtisestd tuntui, ettd saattoi vain odottaa hetked, jolloin koko teos romahtaisi
kasaan tai jokin osa singahtaisi katsojan niskaan. Han piti tdtd Tinguelyn liik-
kuvaa ja dédntelevdd teosta nykyhetken symbolina, joka osuvasti kuvasi nyky-
ajan rauhattomuutta ja ihmisen rikkindisyyttd. Tastd olisi odotettavissa romah-
dus ja tuhoutuminen. Nama teokset veivit Lehtisen synkkiin ajatuksiin, mutta
samalla ne ovat niitd harvoja Lehtisen mielenilmaisuja, jotka koskevat ympa-
roivdd eldamaad ja sen epdkohtia.

Lehtinen ei ole taiteilijana kantaaottava, mutta héntd huolestutti etenkin
teknologian ihmistd kaventava ja kovettava vaikutus. Taustalla oli ajatus tekno-
logian hallitsemattomasta kasvusta ja humaanisten arvojen katoamisesta. Mutta
samalla kun Lehtistd pelotti teknisen kehityksen vauhti ja keksinnét, tuntuivat
ne myos kiehtovilta ja kiinnostavilta. Siksi taiteenkin tuli eldd omassa ajassaan
ja olla mukana tapahtuvissa muutoksissa. Lehtinen ei kuitenkaan voisi kuvitella
itseddn barrikaadeilla tai mielenosoituksissa, jotka alkoivat yleistya silloin myos
taiteilijoiden keskuudessa. Hanen ajatuksensa olivat pddasiassa hyvin taidekes-
keisid ja liittyivit taiteen tekemiseen liittyvdan problematiikkaan, ei yhteiskun-
takriittisiin mielenilmauksiin.

Kauko Lehtinen saapui Pariisiin 13.3.1961 ja alkoi etsid kosketusta kau-
punkiin ja sen ilmapiiriin. Ensi kédvelyllddn Pariisin illassa hdn poimi erialaisia
esineitd Seinen rannoilta. Han 16ysi kauniita kivid, oksia, kastanjoita ja ryttyyn
taitetun paketin, joka sisdlsi maalauksen. Tama osoittautui hienoksi asetelmaksi
ja ndin alkoi kosketus taiteeseen maaliskuisessa illassa Pariisin syddmessa. Tai-
teen ohella Lehtisen matkaan liittyi myo6s arkipdivdn elamd. Han kauhisteli
etenkin ruoan ja vaatteiden hirvittavan kalliita hintoja. Lehtinen onnistui 16y-
tam&an asunnon, jossa toinen pdd toimi asuntona ja toinen ateljeena. Huoneesta
puuttui varsinainen ikkuna, mutta onneksi ovessa oli ikkuna, joten valoa tuli
sisddn riittdvasti. Asunnossa oli keskuslammitys ja juokseva vesi. Lehtinen oli
erittdin tyytyvdinen 16ytoonsd. Pdivarytmiin kuului piirtamistd, ndyttelyissd ja
museoissa kdyntid ja omaa tyoskentelyd. Han hankki Louvreen vapaakortin ja
aloitti piirtdmisen Académie de la Grande Chaumiéressa.l5? Piirtdiminen on ol-
lut Lehtisen taitelijauran erds tarkeimpid tyoskentelytapoja, josta hdnelle oli
muodostunut ldhes valttaméton tapa, josta han ei luopunut matkoillakaan.

Seuraavista kuukausista tuli Lehtisen taiteilijauralle varsin merkittavat
hédnen sukeltaessaan avantgarden pyorteisiin. Han keskittyi ldhinnd taiteeseen
ja kaikki muu jdi vdhemmaélle huomiolle. Lehtiselld ei ollut kovin selvad kuvaa
siitd, mitd Pariisissa oli tapahtunut toisen maailman sodan jélkeen ja millainen
Pariisin taide-elamé& oli ollut 1950-luvulla. Han ei myo6skddn tiennyt mitdaan
kansainvdlisen avantgarden viimeisimmistd pyrkimyksistd. Taméa vuonna 1961
tehty matka tuli olemaan osittain onnekkaiden sattumien ja esilld olleiden nayt-
telyiden suoma mahdollisuus pddstd osalliseksi aivan sen hetken avantgarden
syntyvaiheisiin. Pariisissa alkoivat my®s taiteilijat 1960-luvun ottaa kantaa yh-
teiskunnallisiin tapahtumiin. Varsinkin Ranskan ja Algerian sota (1958-1962)
aiheutti vastalauseita taiteilijoiden ja intellektuellin piirissd. Monet taiteilijat
olivat mm allekirjoittamassa sodan vastaista manifestia. Uusrealisti-ryhméan

152 Kauko Lehtisen tiedonanto 10.9.1990.
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taiteilijat Raymond Hains (1926-2005) ja Jacques Villeglé (s. 1926) pitivat nadytte-
lyn La France déchirée, joka oli suunnattu Algerian sotaa vastaan.'® Sota tuntui
my0s Pariisissa. Lehtisen passia tarkastettiin useasti ja valvonta kaduilla oli jat-
kuvaa tarkkailua. Oleskelua se ei kuitenkaan haittanut, vaan hin saattoi toteut-
taa pdivdohjelmansa suunnitelmien mukaan. Lehtistd ei kiinnostanut avantgar-
den yhteiskuntakriittinen puoli, vaan hdn on pysytellyt vastalauseiden, kan-
nanottojen ja liikehdinttjen ulkopuolella. 1960-luvun avantgardeen kuului kui-
tenkin kapinointi ja rohkea esiintyminen uusien aatteiden ja asioiden puolesta.
Mutta Lehtisen mukaan taiteen avantgarde tapahtuu taiteen ehdoilla, ei osallis-
tumalla barrikadeille.

Amsterdamissa ndhty ndyttely Liike taiteessa ja varsinkin Tinguelyn ko-
neveistokset olivat jadneet Lehtisen mieleen. Lisdksi hdn oli tavannut itse taitei-
lijan, joka oli antanut hénelle automaattisesti koneella tehdyn piirustuksen sekéa
Pariisin osoitteensa. Han kaivoi tdmédn osoitteen esiin ja suuntasi kohti Impase
Ronsia.1>* T4dll4 taiteilijoiden ateljeissa Lehtinen tutustui uusiin tekijoihin, joista
hénelld ei ollut mitddn aikaisempaa tietoa. Pariisin oleskelun aikana sielld oli
esilld mm. Robert Rauschenbergin (s. 1925)15 ja Alberto Burrin (1915-1995)156
ndyttelyt, jotka tulivat merkitsemddn Lehtiselle sysdystd kohti oman tyoskente-
lyn avantgardea. Myos Pariisin Primitiivisen museon kokoelmat kiinnostivat
Lehtistd; primitiivisen taiteen karheus, alkuperdisyys ja késityo6ldisyys kiehtoi-
vat ja innostivat vierailemaan museossa useaan kertaan.!%”

Lehtinen piti matkoistaan tarkkaa pdividkirjaa ja muistikirjaa, joissa hdn
kertoo ndkemdstddn taiteesta ja tekemisistddn. Han tutki hyvin tarkkaan niiden
taiteilijoiden teoksia, jotka kiinnostavat hédntd eniten. Han antoi itselleen ohjeita
tulevien teosten tekemistd varten. Merkinnit on tehty huolella ja tarkasti, jotta
niitd voi kdyttdd myohemmin kotona tyoskennellessd muistia virkistiméaan.

Toisen maailman sodan jilkeen Eurooppa muuttui. Syntyi ldnsi-itd-
jakauma ja kansallisvaltioiden merkitys vaheni. Myos taiteen kenttd muuttui,
syntyi taide-elamdn wuusi julkisuus, ndkyvyys ja toimintamallit: kansalliset
suurndyttelyt ja uudenlaiset tietoliikenneyhteydet loivat uudenlaisen kulttuuri-
sen vuoropuhelun Euroopan ja Yhdysvaltojen vilille.

Euroopassa sodan jdlkeinen ahdistus ja pettymys saivat tulkin Jean-Paul
Sartren eksistentialismissa. Sartre korosti epdluottamusta kaikkia jarjestelmia
vastaan, ihmisen yksindisyyttd tdssd maailmassa sekéd yksilon vapautta. Vapaus
oli Sartren mukaan taiteen olennainen osa ja hdn korosti voimakkaasti taiteen
tekemisessd luomisprosessin tarkeyttd. Todellinen taiteilija ravistelee tottumuk-
sia, opetuksia ja aikaisempia saavutuksia ja vastustaa jatkuvasti kaikkea, mika
voisi rajoittaa ja kontrolloida hanta. Taiteilija ei voi koskaan katsella teostaan
muiden silmin, vaan 16ytdd teoksesta aina itsensd ja luomisprosessin. N&in
luomisprosessista tulee taiteilijalle tarkedmpi pdadmadra kuin valmis teos. Tai-

15 Wilson 2002, 335.

154 Kauko Lehtisen tiedonanto 18.3.1990.

155 Rauschenberg, 1961: Nayttelyjulkaisu. Galerie Daniel Cordie.
156 Burri, 1961: Nayttelyjulkaisu.Galerie de France.

157 Kauko Lehtisen tiedonanto 18.3.1990.
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teen luomisprosessissa ei ole kysymys sattumasta vaan valinnasta. Taiteilija
tekee valintoja luovasti omaa spontaanisuuttaan seuraten. Ei ole olemassa mi-
tddan esteettistd arvoa a priori... kukaan ei voi kertoa millaista on huomispaivan
taide.158

Sodan jdlkeisessd Pariisissa Sarten eksistentialismi ilmeni kuvataiteessa art
brut “issa sekd informalismissa. Art brut liittyy ldhinné Jean Dubuffet'n (1901-
1985) taiteeseen, jota hdn itse kutsui rumaksi, villiksi ja raa” aksi taiteeksi. Eksis-
tentialismin ajatukset tulivat esiin Alberto Giacomettin (1901-1966) ja Wolsin
(Alfred Otto Wolfgang Schulze) (1913-1951) taiteessa. Samoin ajatteleviin kuu-
luivat Fautrier, Mathieu, Riopelle, Serpan, Tapié, Artaud, Gruber, Helion, Picas-
so, Richier ja van Velde. Eksistentialismi ilmeni ajan kirjallisuudessa, teatterissa,
elokuvissa, musiikissa ja lehdistosssd. Pariisin taiteilijapiirit kokoontuivat Saint-
Germain-des Présn kahviloihin keskustelemaan filosofian ja taiteen kysymyk-
sistd. Pariisin y0ssd soi jazz ja Juliette Grécon tunnepitoinen laulu. Simone de
Beauvoir (1908-1986) herétti keskustelun naisen seksuaalisesta tasa-arvosta ja
vapaudesta, joka oli syvéssd ristiriidassa katolisuuden kanssa, samoin kuin ek-
sistentialismin ateismi. Kirjallisuudessa mm. Kafka, Genet ja Camus kuvasivat
ihmisen vieraantumista ja eldman absurditeettia.’® Sodan jdlkeisessd Pariisissa
elettiin henkisesti hyvin avantgardistista vaihetta, jossa syntyi eri taiteen aloilla
uutta kansainvélistd kulttuuria ja uutta modernia elamantyylia.

Toisen maailman sodan jidlkeen Pariisin taideinstituutit olivat kiinnostu-
neet esittelemddn Matissea, Légerid ja Picassoa. Sen sijaan uudet taiteen ilmiot
esiteltiin gallerioissa, joista tuli taidemaailman kohtauspaikkoja. Denise René- ja
Colette Allendy-galleria kuuluvat Pariisin vanhimpiin gallerioihin. Colette Al-
lendy oli psykoanalyytikko René Allendyn toinen vaimo, joka perusti ndyttely-
tilan huvilaansa. René Allendy oli perustamassa Pariisin psykoanalyyttistd yh-
distystd ja han hoiti mm. Antonin Artaud‘ia. Colette Allendy esitteli gallerias-
saan vuodesta 1947 ldhtien mm. Wassily Kandinskyn (1866-1944), Hans Arpin
ja Francis Picabian (1879-1953) teoksia. Galleriassa oli esilld myds uusrealistien
teoksia: Hainsin valokuvia, vuonna 1956 Yves Kleinin (1928-1962) nayttely
Yves, propositions monchromes sekd seuraavana vuonna Raymond Hainsin ja
Villeglén revittyjen julisteiden ensimmadisen esittely.1®0 Denise René -galleria
jarjesti vuonna 1955 ndyttelyn Le Mouvement, johon osallistuivat Tinguely,
Duchamp ja Calder.

Sodan jdlkeen perustettiin muitakin merkittavia gallerioita. Galleria Nina
Dausset’ssa pidettiin vuonna 1951 Michel Tapién (1909-1987) jdrjestimd en-
simmdinen ranskalaisten ja amerikkalaisten taiteilijoiden yhteisndyttely. Vuon-
na 1949 avattiin Studio-galleria Paul Facchetti, jossa jdrjestettiin Jackson Pol-
lockin ensimmadinen yksityisndyttely vuonna 1952. Galleria René Drouin esitteli
Wolsin ja Fautrierin (1898-1964). Iris Clertin galleriassa olivat Yves Klein ja
Armand Arman (1928-2005) useasti esilld. Daniel Cordier, joka avattiin vuonna

158 Sartre 1965, 35.
159 Kristeva 1981, 17; Wilson 2002, 339; Wilson 1993, 26.
160 Francblin 1997, 11.
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1956, teki tunnetuksi Jean Dubuffet'n ja Henri Michaux'n (1899-1984) teoksia.l6!
Lisdksi Rive Droite, galleria Arnaud, kirjakauppa-galleria Kleber, galleria Stad-
ler, galleria Haut Pavé, galleria Craven, galleria Lawrence ja galleria Lucien Du-
rand olivat tarkeitd pariisilaisgallerioita.16?

Gallerioiden osallistuminen avantgarden esiintuloon oli erittdin merkitta-
vd. Niiden kautta monet ulkomaalaiset taiteilijat saivat mahdollisuuden teos-
tensa esittelemiseen Ndissd gallerioissa nédhtiin jo 1950-luvulla useita amerikka-
laisia taiteilijoita. Vuonna 1959 nidhtiin Pollockin retrospektiivinen néyttely
(kuollut 1956) sekd Jasper Johnsin (s. 1930) yksityisndyttely Galerie Rive Droi-
te’ssa. Samana vuonna André Breton ja Marcel Duchamp jarjestivét Galerie Da-
niel Cordierilla ndyttelyn Exposition inteRnatiOnal du Surréalisme (Eros). Ta-
hdn nédyttelyyn oli Duchamp kutsunut my6s Rauschenbergin ja Johnsin.163
Duchampin teoksia oli Pariisissa vuodesta 1952 ldhtien néahtévilld joka vuosi eri
ndyttelyissd. Myos muiden dadaistien teoksia oli esilld 1950-luvulla kuten Kurt
Schwittersin (1879-1953) kollaaseja. Pariisissa nédhtiin vuonna 1959 suuri mu-
seondyttely “The New American Painting”, jonka tarkoituksena oli tehda tunne-
tuksi abstraktia ekspressionismia. Nayttely oli Yhdysvaltojen hallituksen rahoit-
tama ja sen pyrkimyksend oli amerikkalaisen kulttuurin tunnettavuuden lisda-
minen ja levittdminen.164

Gallerioiden lisdksi myo6s Pariisin salongit olivat taiteellisen toiminnan
merkittdvid paikkoja. Pariisin modernin taiteen museossa (jota kutsuttiin kauan
Taidepalatsiksi) jadrjestettiin Le Salon de mai (Toukokuun salonki) ja Le Salon
des réalités nouvelles (Uusien toteutusten salonki). Le Salon des réalités nouvel-
les perustettiin vuonna 1946 Abstraction-Création-yhdistyksen yhteyteen ja silld
oli erittdin keskeinen merkitys abstraktin taiteen esittelyssa. Sielld pidettiin ai-
noastaan nonfiguratiivisen taiteen ndyttelyitd. Esilld oli geometrinen abstraktio,
konstruktivismi, konkreettinen taide, orfismi, lyyrinen abstraktio, informalisti-
nen taide, tasismi ja jne.

Taiteilijoiden ja galleristien lisdksi Pariisin taidemaailmassa vaikutti jouk-
ko aktiivisia taidekriitikoita. He toimivat myos ndyttelynjdrjestdjina ja gallerioi-
den neuvonantajina ja asiantuntuntijoina. Merkittdvimpid taidekriitikoita olivat
Leén Degand (1907-1958), Michel Tapié (1909-1987), Michel Ragon (s. 1924) ja
Charles Estienne (1908-1966). He julkaisivat kirjoituksiaan mm. Art d aujourdui-,
Cimaise- ja Combat -lehdissd. Ndilld kriitikoilla oli omat suuntauksensa, joita he
puolustivat kirjoituksissaan. Degand puolusti geometrista abstraktiota, Ragon

161 Kauko Lehtinen ndki Robert Rauschenbergin ndyttelyn Galleria Gordielld maalis-
kuussa 1961.

162 Brunner, 418-419. Vuonna 1951 nihtiin Pollockin ja de Kooningen teoksia Galleria
Nina Dassetin galleriassa Véhémences confrontées-ndyttelyssd. Vuonna 1953 Musée
National d"Art Modernessa ndhtiin Twelve American Painters and Sculptors-
ndyttely sekd Mexican Art from Pre-Columbian Times to Today-ndyttely. Vuonna
1955 néhtiin jdlleen laaja amerikkalaisen taiteen ndyttely Pariisissa. Musée National
d’Art Modernessa néhtiin New Yorkin MOMAnN organisoima ndyttely Fifty Years of
Art from the United States. Robert Rauschenberg osallistui ensimmadiseen Pariisin
Biennaleen vuonna 1959.

163 Dempsey 1999, 190.
164 Brunner 2002, 419.



65

kannatti CoBrA-ryhmaééd, Estienne Kkirjoitti erilaisista abstraktioista kuten tasis-
mista, lyyrisestd abstraktiosta, abstraktisesta maisemaalauksesta jne. Tapié oli
informalismin puolestapuhuja ja esitteli Dubuffet'n, Fautrier'n, Wolsin,
Michaux'n ja Bryenin taidetta.1®> Pariisissa kriitikot riitelivat 1950-luvulla abst-
raktion eri suuntauksista, mutta abstraktio vahvistui huolimatta kaikista erimie-
lisyyksistd ja abstraktiosta tuli keskeinen elementti myos Pariisin koulukunnan
taiteilijoille, johon kuului useita taiteilijasukupolvia (Bissiere, Manessier, Bazai-
ne, Lanskoy, Poliakoff, de Stael). Sodan jidlkeen voimistui myos kritiikki abst-
raktista ilmaisua vastaan, josta oli tullut uusi rutiini ja joka ei endd edustanut
uutta luovaa ilmaisua, vaan oli akatemisoitunut. Uusrealisti Jacques Villglé kut-
sui tdtd vaihetta “abstraktiseksi diktatuuriksi”, jota uusrealistit halusivat muut-
taa ja tuoda tilalle konkreettisen urbaanin kokemusmaailman.16¢

Pariisia pidettiin 1950-luvulla vield taiteen padkaupunkina, vaikka monet
ranskalaiset huolestuivat siitd, ettd New Yorkissa “tapahtui jotakin”. Tdahan
suuntaan viittasi myos Genvieve Bonnfoin innostunut kirjoitus amerikkalaises-
ta taiteesta vuoden 1958 Venetsian biennaalessa. Han kirjoitti:

”Olen pahoillani joutuessani toteamaan, silldkin uhalla ettd ne, jotka haluavat hauda-
ta Ecole de Paris -koulun, syyttavat minua veden heittamisestd myllyyn, mutta ame-
rikkalainen sali tdim&n uuvuttavan monotonian keskelld on ainoa, jossa tulee pysih-
dyttyd ja jossa tulee dkkid sellainen tunne, ettd jotakin tapahtuu. Jotakin erilaista, lo-
pultakin!”167

Eurooppalaiset taiteilijat olivat myos saaneet kaikki Venetsian biennaalin paa-
palkinnot vuosina 1948-1962. Radikaalein muutos tapahtui vuonna 1964, jolloin
Robert Rauschenberg sai 39-vuotiaana Venetsian biennaalin p&ddpalkinnon.
Ranskalaisia tyrmistytti amerikkalaisten luettelossa ollut yksi lause: ” Kaikki tie-
tavdt, ettd maailman taiteen keskus ei ole endd Pariisi vaan New York” 168

Vuosikymmenen vaihde oli kuitenkin Pariisissa hyvin vilkasta avantgar-
distisen toiminnan aikaa, jolloin Pariisin ndyttelyihin osallistui uusi nuori kan-
sainvilinen taiteilijakunta. Vuonna 1959 kulttuuriministeri André Malraux jar-
jesti ensimmaisen Pariisin biennaalin Musée d’art Modernnissa. Nayttelyyn sai
osallistua alle 35-vuotiaat taiteilijat ja osallistujia oli perati 42 maasta.l®® Seuraa-
vana vuonna jarjestettiin 1960 Festival d”Art Avantgarde, jossa esiteltiin kuva-
taiteen liséksi elokuvia, runoja, kokeellista teatteria ja musiikkia. Festivaaleille
osallistuivat mm Hains, Dufréne, Villeglé, Rotella, César, Klein ja Tinguely (ku-
va 145, 146).170

Pariisin ensimmadiselld nuorten biennaaalilla oli merkitystd my6s euroop-
palaisen uusrealismin synnyssa. Tdhdn nédyttelyyn osallistuivat Raymond Hains
teoksellaan La Palissade des emplacement réservés (1959), Jean Tinguely teoksel-
laan Métamatic 15 (1959), joka oli abstrakteja piirustuksia tekeva kone sekd Yves

165 Francblin 1997, 12-13.

166 Francblin 1997, 14.

167 Bonnfoi 1988, Les Lettres Nouvelles, no 25, 14 octobre 1959.
168 Francblin 1997, 13.

169 Brunner 2002, 419.

170 Bodet-Lecombre 1986, 75.
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Klein teoksellaan Monochorome (1959). Kun Pierre Restany ndki ndiden kolmen
taiteilijan teokset yhdessd, ymmadrsi hdn ndiden hyvin erilaisten taiteilijoiden
yhteisen ominaisuuden. Hanen mukaansa:

”This common term was their choice of a gesture (the saturation of colour in Klein,
mechanical movement in Tinguely, the choice of torn posters in Hains). Each indi-
vidual adventure developed its own internal logic from a fundamental position - that
of the essence of language, the primary impulse of communication. This absolute ges-
ture is an ultimatum to the viewer which makes participation obligatory. Thus, at the
height of lyrical abstraction, Yves Klein, Tinguely, and Hains worked out a new
methodology based on the recognition of an objective modern nature, on the appro-
priation of contemporary reality.”171

Pariisin 1960-luvun vaihteeseen kuuluivat myos erilaiset performanssit ja ta-
pahtumat. Vuonna 1958 esitettiin ensimmadisen kerran Yves Kleinin suunnitte-
lema performanssi, jossa alaston malli levitti vartalollaan sinistd maalia lattialla
olevalle paperille ja lopputuloksena oli yksivdrinen sininen maalaus, mono-
kromi. Tama tapahtui pienen yleison ldsnd ollessa, mutta vuonna 1960 Klein
jarjesti suurelle kutsuvierasyleisolle Pariisin Galerie Internationale d”Art Con-
temporainessa ndytoksen, jossa alastomat mallit tekivat Yves Kleinin johdolla
antropometreji eli vartalopainaumia (kuva 147).172 Lehdist6 piti tapausta sensaa-
tiona ja performanssi ndhtiin luonteeltaan eroottisena ja seksuaalisena tapah-
tumana. Kleinin pyrkimys oli kuitenkin epderoottinen tapahtuma, jossa mallit
ja taiteilijat loivat yhdessd taideteoksen yleison ldasnd ollessa. Eldvien mallien
kayttod taiteessa harrasti myos italialainen Piero Manzoni (1933-1963), kun han
signeerasi ”eldvat veistokset” eli naismallit, jotka olivat jahmettyneet veistoksel-
lisiin asentoihin (kuva 148).173 Niki de Saint Phalle jdrjesti ampumisperformans-
seja, jotka rajuudessaan olivat hatkdhdyttavia (kuvat 149, 150)17# Tinguelyn vei
veistoksensa ulos ateljeesta, jdrjesti veistoskulkueita ja osallistui yhdessd Yves
Kleinin kanssa ndyttelyihin ja tapahtumiin (kuvat 151, 152, 153, 154, 155).17>
Pariisissa perustettiin vuonna 1961 visuaalisen taiteen tutkimusryhma le
Groupe de Recherce d"Art Visuel, joka syntyi Julio Le Parcin (s.1928) ymparille.
Ryhmddn kuuluivat tdrkednd vaikuttajana Victor Vaserly (1906-1997), hdanen
poikansa Yvaral, Morellet, Demarco, Miranda, Rossi, Molnar, Moyna, Servanes,
Sobrino ja Stein. Ryhmadn taiteilijat pyrkivit [6ytdamaan tieteellisid ldhestymista-
poja taiteeseen. He kéyttivét taiteessaan usein teollisia materiaaleja. Myos hei-
dén tavoitteenaan oli ldhent&d taiteen ja yleison vilistd suhdetta. Victor Vasare-
ly korosti ajatusta, ettd ainoastaan teoksen tuli vaikuttaa katselijaan, ei tekijan.
Taiteilijan pitdisi pysytelld tuntemattomana. Taiteella pitdisi olla universaali
kieli, jota jokainen ymmartdisi kansallisuudesta, kielestd ja rodusta riippumat-

171 Restany 1981-82, 29.

172 Vuorikoski-Hellandsjo 1997, 164.
173 Millet 1987, 16-19; Argan 1991, 28.
174 Wilson 2002, 22.

175 Restany 1990, 38-39; Hulten 1987, 84-85. Jean Tinguely jdrjesti esim. vuonna 1960
kulkueen Pariisissa, jonka poliisi keskeytti. Tassd Gismo-nimisessd tapahtumassa tai
kulkueessa oli mukana ihmisid sekéd Tinguelyn erilaisesta romumateriaalista koottu
konemainen teos.
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ta.176 Pariisissa 1960-luvun vaihteessa taide oli tullut ulos kaduille ja ldhelle ih-
mistd. Monenlaiset tapahtumat ja performanssit jatkoivat jo futuristien aloitta-
maa perinnettd. Taiteilijat alkoivat ottaa kantaa laajemmin my6s yhteiskunnalli-
siin tapahtumiin.

3.3 Pariisin tuliaisia - taiteen vapaus ja viliton tyoskentely

"Heittiydy vapauteen ja kaytd mitd hirveintd kekselidisyyttd!” - poimintoja
matkapdivikirjasta

Toisen maailmansodan jdlkeen Pariisi ei ollut henkisesti aivan rauniona, vaan
taiteissa luotiin avantgardea. Avantgardistisia suuntauksia esiintyi teatterissa,
kirjallisuudessa ja kuvataiteissa. Dadasta, surrealismista, informalismista ja
uusrealismista muotuneet taidemuodot hatkdhdyttivat taidekritiikkid ja taide-
yleisdd. Taiteen rajat olivat hdvinneet, oltiin kriittisid ja rohkeita. Varsinkin uus-
realistien uudet ilmaisumuodot 1960-luvun alussa ravistelivat pariisilaista tai-
deyleisod. Heiddn monet performanssinsa lahenivit dadan hengessa yhteisollis-
td taiteen tekemistd ja kokemista.

Suomeen ei vield kantautunut uutisia uusrealistien tai uusdadaistien hap-
peningeistd, joissa esiintyivat eldvat mallit ja tai tapahtumista, joissa avajaisylei-
s6 ampui rikki vdripusseja. Suomessa ei ollut koettu vield informalismiakaan
laajemmin, uusrealismi ja uusdadaismi olivat melko tuntemattomia asioita.

Kauko Lehtisen ndkemadt ndyttelyt eivit kaikki suinkaan edustaneet sen
hetkistd avantgardea, vaan esilld oli monia varhaisempia modernisteja ja tun-
nettuja nimid. Lehtinen aloittaa taiteilijoiden luonnehdinnan matkapdivakirjas-
saan Jean Dufystd (1888-1964), jota hdn pitdd erinomaisena vérien kayttdjand ja
piirtdjand. Georges Rouaultin (1871-1964) guassit olivat hanen mukaansa lois-
tavia, samoin Maurice de Vlaminck (1876-1958) oli loistava vérien kayttdjd,
mutta André Derain (1880-1954) tuotti hdnelle pettymyksen. Louis Marcoussis
(1878-1941) oli uusi miellyttava tuttavuus. Mutta Picasso mykisti jalleen kerran.
Hénen ihailunsa Picassoa kohtaan ei laantunut kaiken uudenkaan keskelld.
Lehtinen kunnioitti Picassoa mys henkilénd ja suurena persoonana. Han on
kertonut koko taiteilijauransa tunteneen henkistd sukulaisuutta Picassoa koh-
taan.1”” Georges Braquen (1882-1963) varhaiskaudet teokset tuntuivat kiinnos-
tavilta, sen sijaan myochdisemmait teokset eivit endd vetdneet vertoja nuoruus-
ajan raikkaille toille. Fernand Légeristd (1881-1955) Lehtinen toteaa: ” Mestarien
mestari Pablon kanssa. Paljon puhuttu, paljon kirjoitettu, mutta loistava ja kaiken an-
saitseva mestari kuolemaansa asti.”178 Le Corbussier (1887-1965) vaikutti jotenkin
ulkokohtaiselta ja rauhattomalta, hdnen hyva makunsa ndkyi, muttei jaksanut
kiinnostaa. Robert Delauney (1885-1941) sen sijaan on Lehtisen mukaan

176 Lucie-Smith 1972, 189.
177 Kauko Lehtisen tiedoanto 15.2.1992
178 Matkapadivakirja 1961.
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"yksi suurimmista modernin taiteen vapauttajista samoin kuin Sonja Delauney oli
naiseksi hiton hyvé... "My0s Pevsner ja Picabia samoin kuin Giacometti olivat hieno-
ja, varsinkin Giacometti toi uutta veistotaiteeseen ja on yksi aikamme suurista veista-
jistd. Chagall: miké varittdjia! Ovat suuria mestareita, mutta kaipaan uudempaa. Stael
on sijaan modernin taiteen suuri nimi, vahva varittdja ennen kaikkea miesmadisen rei-
lu ja kestdd missd seurassa vain...”179.

Lehtinen ndki mm. Soulagesin, Alechinskyn, Feiton, Poliakoffin, Hartungin,
Paolozzin, Sauran ja Mooren teoksia. Myts Keksintdjen museo kiinnosti. Sieltd
Lehtinen arveli monen taiteilijan hakeneen esimerkkid samoin kuin Primitiivi-
sen taiteen museosta ja kirjoitti matkapdivikirjassaan: ” Vield Keksintdjen muse-
oon, joka on Tinguelyn ja sen porukan pyhitto, ideat ovat sieltdi kotoisin ja vain saatettu
taiteelliseen muotoon.”180

Huhtikuun 15 pdivana 1961 héan tutustui Alberto Burrin ndyttelyyn. Lehti-
nen innostui Burrin teoksista ja tyoskentelytavoista:

” Nayttely erittdin mielenkiintoinen ja kerta kaikkiaan rohkea tekija. Hanelld on hyva
maku, kdyttdad rautaplootua, sdkkid jne. Polttaa ja kaivaa. Hianen nimensa tulee jaa-
maén taidehistoriaan... Loistava tekijd, ohutta plastiikkalevyjd poltettu ja venytelty se-
kd kuumentaen revitty reikid, joiden taakse liimattu valkoisia ja mustia kankaita.
Plastiikkalevy hakasilla kiinni.” 18

Ohjeeksi itselleen Lehtinen kirjoitti muistikirjaan:

” Tee reikid ja paikkaa niitd, heitd reidstd varid sisddn, ole kuin hullu, mutta viisasti
hullu; hyvallda maulla...Tee raikkailla ja erittdin kirkkailla puhtailla emaljivéreilld; osta
my0s plastiikkavareja...Piiskaa kaikki intosi ulos sellaisella voimalla ettd tun-
tuu...Kayta kipsid, silld sehdn on tuttu materiaali sinulle!...Tee harmaalle pohjalle pa-
perileikkaus jo sotatuista valkeista papereista. Piirrd ensin lyijykynalld ja sitten tussil-
la... Sido naruilla vaatteita ja varjdd eri vareilld. Osta kaupasta vaatevérejd. Laita kan-
gas lattialle ja vedd ryppyyn ja sitten ropottelet vérid sen péille ja oikaiset. Sen jal-
keen voit jatkaa maalausta... Maalaa réikeilld ja erittdin kirkkailla véreilld suuria pin-
toja ja puhtaita... Ald pelkad fikuria, jos niikseen tulee, vaan koita olla vapaa kaikin
puolin. Osta emaljivdrejd ja koita saada niistd irti, mutta ennen kaikkea ilmavia ja
raikkaita. Kipsiin kastelluita?...Jos Hesaan laitat toitdsi aivan vapaasti tekemidsi, dla-
k& pelkdd arvostelua!”182

Erilaisten materiaalien kdytto kiinnosti Lehtistd valtavasti ja ndhtyddn jotain
mielenkiintoista, hian alkoi kehitelld omaa versiotaan nikemaistiadn teoksesta.
Varsinkin kollaasi-tekniikka tuntui tarjoavan rajattomasti mahdollisuuksia ide-
oiden toteutukseen. Itselle annetut ohjeet ovat kuin katkeamatonta ajatuksen
virtaa, jossa valittyvit suoraan taiteilijan kokemat uudet vaikutelmat ja ajatuk-
set. Muistikirjassaan hdn mainitsee mm. seuraavat taiteilijat: Soulages, Rau-
schenberg, Alechinsky, Atlan, Herbin, Hartung, de Stael, Riopelle, Millares, Po-
liakoff, Feito, Calmette, Carcou, Fiedler, Paolozzi, Pasmore, Calder ja Tinguely.
Luis Feiton tydskentelya Lehtinen luonnehtii:

179 Sama.

180 Sama.
181 Sama.
182 Muistikirja 1961.
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"Kéyttdd siledd pohjamaalausta tavallisesti tummalla ja sitten palettiveitselld paksulti
suuriin kasoihin. Hanen tyonsa ja tyoskentelynsa on intensiivistd ja nikee, ettd koko
mies on ollut mukana. Tuovat mieleen huumaavan tulipalon tai jotain ajatonta kuten
aina hyvai taide”. 183

Tarkasteltuaan Pierre Soulagesin maalausta hdn kehottaa: ”Ota suuri paperi tai
pahvi ja huiskase sinne vdri vaikka dmpdrilld tai lattiaharjalla.” 184

Eduardo Paolozzi (1924-2005)0li taiteilija, joka sai Lehtisen varauksetto-
man ihailun samoin kuin Manuel Millares. Lehtinen luonnehtii Paolozzia seu-
raavasti:

”Loistava veistdjd ja moderni. Hitsaa ja valaa pronssia... Tekee suuria p4itd ja ihmeel-
lisid sankareita... Piirustuksissa liimaa ja piirtdd koneen kuvia ja yhdistdd niita... La-
veeraustensa kehyksiin han on kdyttanyt valkoista listaa ja lasia ei mitddn karton-
kia...” ja jatkaa:” Tee sdkistd nainen ja maalaa se mustaksi ja valk. kdytd runoja sisél-
l4...Jatka vaan sitd kuvien liimaamista, jota olet joskus kokeillut...Leikkaa vérillisista
papereista suuria kuvia pahville 2x3...Vidritd itse suuria papereita ja revi ja leik-
kaa...Osta sellainen reikdtrissa silld saat paperin haluaamasi muotoon. Puhalla fiksa-
tiivi ruiskulla ldpi jonkun verkon vérid?.. Kaytd karkeaa kangasta, mieluummin
verkkoa tai nauhoja, jotka ovat ristiss...”18°

Kuitenkin Millares kirvoitti Lehtisestd irti kaikkein villeimmét ajatukset. Han
kirjoitti vimmalla muistiin ndkeménsd ja kehotti itseddn heti kampalle padsty-
ddn aloittamaan kokeilut. Pariisin asunto oli kuitenkin erittdin pieni, ettei sielld
voinut tehdd kovin kookkaita teoksia. Oli tyytydyttdvd pieneen teoskokoon,
vaikka mieli olisi tehnyt kokeilla suuria kankaita. Lehtisen mukaan Millares on

”Kertakaikkiaan loistava maalari, mustaa ja valkoista. Miesmdistd ja rohkeaa. Mustaa
ja valkoista, valkoista ja mustaa, jossakin vdahdn punaista. Han repii ja kasaa, lahtenyt
pois neljan seindn rajoittamasta alueesta? Kdytd voimaa siis mustan ja valkoisen
kontrastia. Ruiskii ja antaa juosta. Kastaa ja repii... Kayttda palettiveistd myos lavee-
rauksissa. Kayttaa kellertdvaa paperia laveerauksiin... Koita kayttaa sakkia eri karke-
uksia ja neulo niitd yhteen. Kdyta mattaa mustaa, siis tauluvarejd ja mustat paspat.
Kéytd valtavan suuri mustia pintoja valkoisten vastakohtana. Ruiski kipsid paalle...
Millares on aikansa tasalla ja hyvin persoonallinen ja erityisen rohkea, ettd uskaltaa
talldisia kankaita tuoda néyttelyyn... Liimaa takkuja pdillekkiin ja koita saada eldavaa
pintaa... Sakkikangas liian siledd ja reidt lilan pienid, mene vield pitemmaille, koita
saada voiman puolta lisd4... Jo timén takia on kannattanut kiydé Pariisissa.” 186

My6s Robert Rauschenbergin ndyttelyn ndkeminen Galerie Daniel Cordiélla oli
uusi kokemus, jota Lehtisen tdytyi kypsytelld hitaammin ja useampaan kertaan.
Héan kavi useita kertoja tutustumassa ndyttelyyn ja tutustui myos gallerian
omistajaan. Rauschenbergilld oli esilld assemblaaseja ja combine-maalauksia.
Lehtiseen teki vaikutuksen Rauschenbergin teokset Pélerin (peinture a | huile avec
chaise), Pilgrim 1960,'%” kuva 31), Monument dessin (1958) ja Diplomate peinture a
I'huile (1960). Lehtisestd oli ylldttavdd ndhda taideteos, jossa puutuoli oli sa-

183 Sama.
184 Sama.
185 Sama.
186 Sama.
187 Mark 2005, s. 139.
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ranoilla kiinnitettynd maalauskankaaseen. Tamé& Rauschenbergin uusdadaisti-
nen taide kiehtoi Lehtistd ja hdn tunsi suurta vapautumista katsellessaan Rau-
schenbergin teoksia - noinkin voi tehdd ja se on myos taidetta.

Lehtinen oli siirtynyt kollaasien tekemiseen mitd erilaisimmista materiaa-
leista, mutta esineiden liittdminen maalaukseen oli hinelle uutta ja innostavaa.
Rauschenbergin taiteen ndkeminen rohkaisi ajattelemaan taiteen tekemistd yha
vapaammin, kokeilemaan kaikkea mahdollista ja muuntelemaan eri materiaali-
en mahdollisuuksia. Lehtisen ohjeissa tyoskentelya varten tiivistyvit hanen ko-
kemuksensa ja ne muuttavat hdnen taidettaan uuteen ja kokeilevaan suuntaan:

"Tee siis miten vaan ja milld vaan, kunhan olet rohkea ja vapaa kaikesta pingottami-
sesta... Kdytd myos kokeeksi karkeaa paperia ja kédytad suuria siveltimid myos laavee-
rauksissa... Kun teet ihmisestd kuvia, niiden ei tarvitse olla ihmisen nidkoisid, silld teet
taulun etkd ihmista... Kokeile myos savea, muovaile ja ole yhtd vapaa kuin maalauk-
sissakin... Ihminen ei koskaan tule luopumaan kasilldtehdysta...eri aikakaudet ovat
vain eri lailla tajunneet timan... Kayta kipsid, voit lisdtd siihen santaa, virid tai mita
vain joukkoon... Osta my0s savea kotiin ettd saat muodon irti kun maalaus on jumis-
sa... Kédytd vain vanhoja egyptildisid hyvéksesi... Pieni veistaminen ja ndpertely kehit-
tad silmdd ja antaa vaihtelua...Tee rakennuslevylle oikein paksu kipsikerros...hyvin
epdtasainen ja sille maalaat ja uurrat... Muista Giacomettin veistos Louvressa, jossa
on poytd ja poydilld veistos eli suorastaan asetelma... Kokeile veistosta maalaukses-
sa... Jos 1oydit jostain vanhan ruskean lankun, niin kaiverra se tdyteen kuvia... Tee
nukkeja puusta ja erilaisista esineistd... Kadyta kaikkea mahdollista materiaalia kan-
kaasta lahtien.. kasta kipsiin jne... Kehysta tyosi mustalla listalla, joka on leveampéaa
kuin kiilapoika... Ala maalata ahneesti ja lisda vérid... Ald sekoita vérid siledksi, vaan
jatda paakkuiseksi... Tee asetelma uudelleen, mutta liimaa siihen palmikko ja veistok-
set ja muut... Tee suuria tussilaveerauksia ja kaada ronskisti vaan suuresta kannus-
ta...dld sdastd...et ole hienostelija... Koita kalaverkkoa, sitd ruskeaa valkoisen tai mus-
tan viivaston edessd koko verkko. Myos juurakko mustaksi valkoisia viivoja vasten...
Kayta tempperaa kuten tdhankin asti paksuna ja kokkareisena... Kayta liikkuvaa va-
loa... Kaleidoskooppi on hyvé ideoihin... Liike kaunistaa romua...se on tarkeda... Liik-
kuvia levyjd eri suuntiin pyoreitd ja nelikulmaisia... Kdytd myos plastiikkia levyihin
lapindkyvid... Liikkuva kuminauha saa ihmeitd aikaan... Tikkaa saa heittdd... Liimaa
kaikenlaista kamaa pahville ja maalaa niitd... Keikkuva nukke heiluttaa silmi-
aan...piikki siili jota valo kiertdd maalattu valkoiseksi... Meritdhdestd saatuja ideoi-
ta...Yksi aivan pimed huone... Erilaisia hirvedsti kalisevid hakkyroita.. Kaytd mita
hirvittdvampaa kekselidgisyytta...” 188

Kauko Lehtinen kdytti aivan uusia verbejd kuvatessaan ndkemiensd teosten
tekniikoita. Ne kuuvaavat hyvin kohtaamistaan uuden ilmaisun edessd. Ndita
tyoskentelyd kuvaavia verbejd ovat mm. polttaa, kaivaa, kuumentaa, liimaata,
tehdd reikid, sitoa naruilla, varjatd véareilld, rypyttdd, huiskasta véarid, kaataa
vdrid dmpadrilld tai lattiaharjalla, repid ja leikkata, ruiskia, lisdtd santaa, uurtaa,
heitd tikkaa jne. Lehtinen totesi muistiinpanoissaan, ettd raapiminen, kaapimi-
nen, uurtaminen, polttaminen ja repiminen ovat nyt suosittua ja niilla sai aikaan
rajun lopputuloksen. Han 16ysi ndistd uusista tekniikoista vapauden ja estotto-
muuden, jota hin oli tullut etsim&én. Niissd oli saamaa avantgardistista ilmai-
sua, jota 16ytyy dadan ready-made-teoksista, kollaaseista, assemblaaseista, sur-
realistisista esineistd, combine-maalauksista ja action-paintingistd. Monet teko-
tavoista viittaavat myos informalistien suosimiin tekniikoihin. Burri poltti, teki
reikid, repi ja liimasi, Tapies kaapi, uursi ja kdytti santaa ja Soulages'n maalaus-

188 Matkapdivakirja 1961.
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ten vedot ovat kuin lattiaharjalla tehdyt. Pollock ruiski ja tiputti maalia. Kaikki
namd Lehtisen kohtaamat tekniikat vaativat uudenlaista suhdetta tekemiseen.
Ne edellyttivit suoraa toimintaa; ei etukédteissuunnittelua ja luonnoksia. Loppu-
tulos tuli olemaan yllitys. Tekeminen oli seikkailua, mutta tyoskentely tapahtui
kuitenkin hallitusti ja tietoisesti.

Lehtiseltd tama uusi tyoskentelytapa vaati rohkeutta ja irtaantumista enti-
sistd tyoskentelytavoista. Han ihaili tdtd uutta ja rohkeaa ilmaisua, halusi péasta
myds omissa toissddn samaan hatkdhdyttavaan vaikutelmaan ja mahdollisim-
man rajuun lopputulokseen ja 1dheni melkein dadan avantgardistista pyrkimys-
td sokeeraavan vaikutukseen. Han suunnitteli mielessddn uutta versiota van-
hasta klassisesta kolmen sulottaren teemasta:

"Tee kolme sulotarta, jonka olet useaan kertaan aikonut, tee se omalla tyylilldsi ja niin
reippaasti, ettei yksikddn katsoja voi sitd ohittaa ilman kannanottoa. Kayta varejd,
niin ettd tuntuu. Kdyttely pohjan rosoisuutta paikoitellen ettei ole kauttaaltaan pak-
sua puuroa. Jita vérit sekoitettaessa kuohkeiksi...” 189

Minké&dn ei saanut antaa hdiritd tyoskentelyd, tdytyi antaa toiden viedd muka-
naan:

"heittdydy vapauteen... Etsi vesipistooli tai muu ruisku ja tee silld viivoja kuviin.
Kayta hirvedn varikkdita pohjia, ja liimaa sille esineitd kuten purkkeja? kenkid
jne...Keksi hirveitd! Muista kun asetat toitédsi kotona néytteille, niin ei mitdan keskin-
kertaista ja nuoltua, ole ennen epdvarma, mutta uskalla!”1%0

Lehtinen ei tehnyt eroa kuvataiteiden vélilld: hidn ei ole kuvanveistdjd, silti han-
ta kiinnosti kovasti teosten reliefimdisyys, kineettiset vaikutelmat ja liikkeen
yhdistdminen teokseen. Han kehotti itseddn seuraaviin kokeiluihin:

"Kaytd fosforivdrejd ja aseta tyot pimeddn huoneeseen tai puolipimeddn. Tee taulu?
pohja mustaksi ja kokeile sille kaikkia liikkuvia varejd ja esineitd, samoin kokeile val-
koiselle pohjalle. Muista Keksintdjen museo, se on modernin veistotaiteen koti. Tin-
guely on vieraillut t4lla ahkerasti” 191

Lehtinen oli ndhnyt myos Nicolas Schofferin (1912-1992) tiladynaamisia veis-
toksia, joita han piti erittdin modernina.’? Pelko siitd, ettd kotiin palattua kaikki
hurjat suunnitelmat latistuisivat ja edessé olisi paluu entiseen, hdn rohkaisi it-
seddn eteenpdin:

”Koita aina tehdi jotain uutta ja sellaista jota ei ole ennen hyviksytty. Ald Vajoa Tavan-
omaisuuteen!” Tiedin, ettd en ole pddssyt mitenkdan pitkidlle missddn, mutta tieddn,
ettd olen astunut askeleen eteenpdin, minne se johtaa, se on itsellekin arvoitus, mutta
ratkaiseva askel on tapahtunut ajattelussani uudesta taiteesta... Mikdan ei ole enda
minulle liian uutta, vaan minusta olisi pddstidvéa eteenpdin siind mitd tddlld tapahtuu,

189 Sama.
190 Sama.
191 Sama.
192 Sama.



72

on mielenkiintoista ndhda kuka on se nero, joka tulee viemddn taidetta seuraavan
huomattavan askeleen eteenpdin siitd, mihin Pollock? sen jitti...” 193

Impasse Ronsilla Lehtinen aisti olevansa ajan hermolla. Han oli onnellinen
ndhdessddn Tinguelyn romukasat ateljeen edessa ja Niki de Saint Phallen maa-
laamassa péddkalloja. Myos Saint Phallen varipussien ampumisharjoitukset (ku-
va 149, 150) olivat aivan uutta ja hdtkdhdyttdavad. Sen sijaan hdntd ei kiinnosta-
nut Yves Kleinin (kuva 169, 170) taide eikd hdnen taiteensa poeettinen ja hienos-
tunut ilmaisu. Lehtisen tunsi l6ytdvansd uuden suunnan materiaalin maailmas-
ta. Taméan voisi ndhdéd hédnen taiteensa realistisen perustan loogisena jatkumo-
na. Uusi suhde materiaaliin toimi vélineend uuden taiteellisen ilmaisun kehit-
tymisessd. Tatd kautta hdn tunsi vapautuneensa vanhoista mestareista seka 16y-
taneensd avantgarden salliman tekemisen rajoittamattomuuden ja henkisen va-
pauden. Té&td han oli kiihkedsti etsinyt ja hdnestd tuntui, ettd se voisi johtaa uu-
teen ja arvaamattomaan.'®* Matkan aikana hédn antautui todella pohtimaan, mi-
td kaikkea eri materiaalit mahdollistivat ja milld menetelmilld sai aikaan tehok-
kaimmat vaikutukset. Pariisin matkan jdlkeiset teokset syntyivat Turussa Kor-
keakadun ateljeessa ja Rymadttyldssd. Rymadttylan navetassa oli hyvéa tehdd eri-
laisia kokeiluja ja sieltd 16ytyi monenlaista materiaalia lampaan villoista ldhtien.
Kauko Lehtisen nikemad taide oli hyvin heterogeeninen kokonaisuus, mut-
ta tirkeimmiksi uusiksi mielenkiinnon kohteiksi nousevat informalismin, uus-
realismiin ja uusdadaismiin liittyvit taiteilijat sekd ndiden suuntausten materi-
aalimaalaus ja esineellisyys. 1950-luvun abstraktien kokeilujen tuoman koke-
muksen kautta abstraktisuus ei tuntunut vaikealta, joten hdanen oli helppo ryh-
tyd toteuttamaan abstraktia muotokieltd materiamaalauksen ja kollaasi-
tekniikan kautta. Informalismin vahva materiaalimaalaus ja kollaasi-tekniikka
ovat jo ldhelld uusrealismin materiaalisuutta. Lehtisen tiedot informalismista
olivat vdhdiset, eikd hénelld ollut tietoa Les Nouveaux-Realistes-ryhmastd, ei
Restanyn ajatuksista eikd amerikkalaisesta uusdadaismista. Lehtinen ldhestyi
nditd suuntauksia taideteosten kautta ja tutkimalla taiteilijoiden kayttamia tek-
niikoita, eikd hanelld ollut kdytettdvissd muuta tietoa kuin ndkohavainto ja luot-
tamus omaan vaistoonsa. Han ei miettinyt sen kummemmin, mihin suuntauk-
seen joku taiteilija kuului ja mitd hdnen teoksensa edustivat. Siksi han hammads-
tyi, kun matkan jalkeen hanen ensimmadisessa yksityisndyttelyssaan kysyttiin:

”Te taidatte olla ihan oikea dadaisti? Mind en ole koskaan ennen ndhnyt ilmielédvad dada-
istia.”

”En mind mikddn erityinen -isti ole”, sanoi taiteilija. - “Mutta sain kevaalld Turun taiteili-
jaseuran stipendin ja ldhdin Pariisiin. Ei se ensimmaéinen matkani ollut, mutta aikaisem-
min olen vain tuijottanut silméni kipeiksi vanhoja mestareita. Nyt tapasin nuoria ihmisid,
ikdtovereita, ja pddsin irti puitteistani, kiinni johonkin uuteen. Tama4 tuli yhtend ryoppyna
- kolme kuukautta siells ja kolme kuukautta kotimaassa.”19

193 Sama.
194 Kauko Lehtisen tiedonanto 15.2.1992.
195 Mykio, Sattui Silmiin. Kauppalehti 8.11.1961.
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Pariisista saadut kokemukset kdynnistivdt Lehtisen taiteessa murroksen,
joka muutti perusteellisesti hdnen tyoskentelyddn ja muutoksen kautta alkoi
muodostua myo6s Lehtisen oma tyyli. Lehtiselle Pariisin avantgarden kohtaami-
nen oli hyppy tuntemattomaan; hianen tydskentelyssddn tapahtuneet muutokset
mahdollistivat aivan uudenlaisen suhteen taiteen tekemiseen. Lehtiselle avant-
garden kohtaaminen merkitsi oman avantgarden loytdmistd. Vaikka hédnen
muistiinpanonsa ovat hyvinkin yksityiskohtaisia ja tarkkoja, ei hdn noudattanut
niitd endd kotona. Hanen ei tarvinnut palata niihin, silld hén oli tekemdssa uutta
omista ldhtokohdistaan kdsin. Hanen tyoskentelynsd ei muuttunut vain tarkas-
telemalla toisten teoksia, vaan se edellytti omakohtaista muutosta ja sen sovel-
tamista tyoskentelyyn. Vaikka Lehtinen hurmaatui kaikesta uudesta materiaali-
suudesta ja jo sekin olisi muuttanut hanen tyoskentely&dan, mutta se ei olisi kan-
tanut pitkille ilman syvillisempdd ja perusteellisempaa muutosta tyoskentely-
tavoissa. Vain aito avantgarde mahdollistaa taiteen uudistumisen. Taman
avantgarden tdytyy tapahtua tekijdssé ja ldhted tekijastd, eikd vain ndhdyistd tai
koetuista uusista ilmidistd. Tatd kokemusta voi verrata esim. Kandinskyn im-
provisaatioon, surrealistisen, ekspressionistisen, informalistisen sekd eksisten-
tialistisen taiteen spontaniin luomisprosessiin tai kaukoiddn taiteen hetkelli-
syyden ainutkertaisuuteen. Lehtisen taiteen avantgarden ytimend on tdméd uu-
denlaisen tyoskentelytavan oppiminen. Vaikutteiden omaksumisessa ja niiden
soveltamisessa on kyseessd uudenlaisen kdytinnon oppimisesta. Oppiminen
taas edellyttdd omakohtaista muutosta entiseen.



4 NAYTTELYKRITIIKKI UUDEN EDESSA

4.1 Punainen tipld - Pariisissa syntyneitd teoksia

Vuonna 1961 Pariisissa syntyivét seuraavat teokset: Mustaa ja valkoista (kuva
57), Piirustuksia mustalla taustalla (kuva 58), Punainen tipli (kuva 59), La Cote
(kuva 60), Muotokuva (kuva 61), Mustaa ja harmaata (kuva 62), Maalattu pdd (kuva
63), Piirretty pid (kuva 64), Pdi-sarja (7 maalausta, kuvat 65-71), Poika ja Gitan
(kuva 72), Pahviin leikatut kasvot (kuva 73), Kasvot (kuva 74) ja Yo (kuva 75). Te-
okset jakaantuvat tuttuihin kasvoaiheesiin tai abstrakteihin sommitelmiin. Pah-
viin leikatut kasvot on vield aiheeltaan tunnistettavissa, vaikka kasvot on maalat-
tu vapaasti ja abstrahoiden. Tekotapa tuo teokseen kolmiulotteisen vaikutelman
ja irtileikkaus kohottaa pintaa luoden kevyen reliefimdisyyden. Lehtinen oli
ndhnyt Lucio Fontanan (1899-1968) spatiaalisia puhkottuja ja viillottuja maala-
uksia, jotka vaikututtivat hdneen innostavasti. Myos hdnen luonnoskirjastaan
16ytyy pddaiheinen leikkausty®. jossa pdd on leikattu irti taustasta. Nama Parii-
sissa syntyneet paperileikkausty6t ovat Lehtisen kokeiluja, joissa han soveltaa
uutta tekniikkaa tuttuun aiheeseen. Tyot ovat kuitenkin vield melko perinteelli-
sid ja rauhallisia. Sen sijaan Muotokuva (kuva 61), joka on akryylivérein tehty
kollaasi, on ilmaisultaan voimakkaampi. Kasvojen muoto on deformoitu ja
abstrahoitu. Viivankdyttd on vauhdikasta ja ldhes aggressiivista. Revitty sano-
malehti, kollaasi-tekniikka ja vapaa muoto tekevidt Muotokuvasta Lehtisen uu-
den ilmaisutavan hyvan esimerkin. Muotokuvasta ei voi tunnistaa ketddn, mutta
ihmiskasvot ovat kuitenkin havaittavissa. Monissa Pariisissa tehdyissa teoksis-
saan taiteilija liilkkuu abstraktin ja figuratiivisen ilmaisun vilimaastossa. Tastd
Muotokuva -teoksesta tulee monien seuraavien pdd-aiheiden ldhtokohta. Lehti-
nen ei ole kdyttdnyt endd mitdén visuaalista mallia taideteoksen ldhtokohtana,
vaan teos on syntynyt spontaanin tyoskentelyn tuloksena. Hanen tyoskentelys-
sddn on tapahtunut syvillinen muutos hianen irtaannuttuaan visuaalisesta mal-
lista. Tdmd muutos ohjaa tydskentelyd eteenpdin ja on hdnen taiteellisen mur-
roksen tarkein vaikuttaja.

Varikkddammaén ja rajumman maalaussarjan muodostaa Pdid-sarja (guassi).
Sarjaan kuuluu 7 maalausta, jotka ovat kaikki pitkille tyylitelty ja maalattu kar-
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keasti (kuva 65-71) Ne tuovat mieleen mm CoBrA-ryhm&an'* kuuluneen Lu-
cebertin (Lucebertus Jacopus Swaanswijk 1924-1994) Kultapojan vuodelta 1959.
Lehtinen on kertonut olleensa kiinnostunut CoBrA -ryhmé&n maalareista. Hanta
oli kiehtonut heiddn rajuuteensa ja rohkeutensa.'®” Maalattu pid (kuva 63) ja
Piirretty pid (kuva 64) ovat jo hyvin kaukana tunnistettavista kasvoista. Piirre-
tyssi pddssi on jdljelld paan hahmo, kaula, suora viiva kuvaa olkapditd ja silmat
erottuvat epdtasaisina ympyroind. Viiva on spontaania ja vahdn hermostuneen
tuntuista. Kasvojen keskelld on epamaddrdisen muotoinen musta alue, jonka voi
ndhdé isona maalildikkénd, johon viivat kiinnittyvét. Piirretty pid on luonteelta
graafinen teos, jossa viivan osuus korostuu muodon kustannuksella.

Maalattu pdi on nimensd mukaisesti maalauksellinen verrattuna Piirrettyyn
pidhdn. Kasvoista erottuu kunnolla vain yksi silmd, suu, kaula ja viiva hartioina.
Leveit siveltimenvedot keskelld kasvoja viittaavat nenddn. Teos on hyvin abst-
rakti ja se tuo mieleen Dubuffetin (1901-1985) tai Fautrierin (1898-1964) kompe-
16t ihmisfiguurit. Lehtisen tyoskentely on ollut vauhdikasta, hanen kédtensd on
liikkkunut vapaasti ja mikddn ei ole estanyt hdnen vaistonvaraista tyoskentely-
dan. Ndissd teoksissa Lehtinen kdyttdd pddasiassa mustaa, valkoista ja sinihar-
maata. Hyvin samanlainen on maalaus Mustaa ja harmaata (1961). Siind on ku-
vattu kaksi ihmisfiguuria, jotka on kdsitelty tdysin abstraktisti. Musta hahmo on
graafisempi luonteeltaan ja pinnassa risteilee valkoiselle varilld tehtyjd viivasto-
ja. Hahmon olkap&dt on kuvattu korostuneesti. Hahmo on tdysin persoonaton
ja absurdi. Maalauksen toinen hahmo on rehevammin toteutettu ja sen muoto
muistuttaa Muotokuvan hahmoa. Pddstd voi 1oytdd yhden silmén ja rinnat on
kuvattu ldhes pyoreind ympyroind. Muuten hahmosta on vaikeaa erottaa kas-
vojen eri osia. Maalauksen jdlki on spontaania ja Lehtinen on tyoskennellyt
luottaen omaan vaistoonsa ja antanut tyon viedd mennessddn. ” Yksi viiva johtaa
aina toiseen ja lopputulos on tekijilleenkin yllitys”, on Lehtinen todennut tydsken-
telystdan.1”® My0s tamd teos on vériltdan mustan ja harmaan sininen.

Yo-nimisessd maalauksessa (1961) voi erottaa yhden pdédn ja kasvot. Muu-
ten teos muistuttaa edellisid teoksia sekéd véreiltdan ettd tekotavaltaan. Teoksen
tunnelma on dinen, tausta on ldhes musta, jossa erottuu valkoinen kaareva vii-
va. Pdédn tausta on melko levoton siveltimenvetojen rykelmé ilman mitédén tar-
koituksellisuutta. Monissa ndissd teoksissa on aiheena kasvot tai ihmisfiguuri,
joka on ldhes tdysin abstrahoitu, ja jdljelld on vain joitakin viitteellisid figuratii-
visia elementtejd. Namad teokset kuvaavat hyvin Lehtisen pyrkimysta irti figura-
tiivisuudesta kohti abstraktia ilmaisua. Usein teoksissa kulkee hermonherkka
viiva, joka mutkittelee ja ronsyilee, mutta muodostaa lopuksi kuitenkin visuaa-
lisesti hahmottuvan kokonaisuuden. Lehtisen sommittelu on vaistonvaraisesti
tasapainoista ja hallittua. Han ei sommittele etukiteen eikd luonnostele, vaan
antaa kdden mennd ja seuraa viivan syntyd tyon edistyessd. Juuri tdméd spon-
taani tyoskentelytapa hallitsee siirtymistd figuratiivisuudesta kohti abstra-
hoidumpaa ilmaisua. Tekeminen johtaa tekijdd. Lehtinen voi vaihtaa tyon kulu-

19 GoBrA-ryhmad perustettiin Pariisissa 1948 ja se toimii vain vuoteen 1951.
197 Kauko Lehtisen tiedonanto 16.10.1993.
198 Kauko Lehtisen tiedonanto 16.10.1993.
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essa erilaisia kynid, siveltimid ja muita materiaaleja, jolloin teos alkaa kehittya
uuteen suuntaan ja muuttaa luonnettaan.

Lehtinen kertoo, ettd jos hin tekee luonnoksen jotakin maalausta varten, niin
itse maalauksesta tulee kuitenkin erilainen. Ty6 ajautuu tiettyyn suuntaan, eika
hén vastusta, vaan antaa tyon mennd ja idean kulkea estottomasti. Han ei korjaa
valmista teosta. Jos hén ei ole tyytyvidinen lopputulokseen, niin han voi tuhota te-
oksen. Lehtinen ei pysty jarkeilemilld tekeméddn yhtddan maalausta, vaan tyosken-
tely ldhtee ”sisdltdpdin” ja sitd hallitsee voimakas tekemisen tarve.l®® Tamad Lehti-
sen kuvaus tyoskentelystddn muistuttaa zenildistd kasitystd tyoskentelyn prere-
flektiivisyydestd. Tyoskentely tapahtuu vapaasti, vaistonvaraisesti, kuitenkin halli-
tusti. Lehtinen tietdd koko ajan, mitd on tekemdssd. Hén ei vaivu mihinkddn trans-
siin. Télldisessd tyoskentelyssd korostuu hetken ainutkertaisuus, joka perustuu
tekemisen spontaanisuuteen. Teoksissa vilittyy tyoskentelyn tuoreus. Tekniikka
on vaikea ja se edellyttda tekijaltaan vankkaa ammattitaitoa, mika vaatii kdden har-
joittamista ja keskittymistd, jolloin harjoittelun kautta padstdan tyoskentelyn vai-
vattomuuteen vailla tietoista yrittamistd ja ponnistelua. Talloin tyoskentelytavasta
on tullut sisdistetty taito, joka on myos taustalla monissa itd-aasialaisissa taide-
muodoissa, jotka liittyvét taolaiseen, kungfutselaiseen tai zenildiseen ajatteluun. Se
ilmenee my®s aasialaisissa taistelulajeissa (wushuy), joissa kovan harjoittelun kautta
pyritdan liikkeiden ja eleiden vaivattomuuteen sekd mahdollisimman taydelliseen
kehon ja mielen hallintaan.

Namad Pariisissa tehdyt teokset ovat erittdin vapaita, nopeasti toteutettuja,
luonnosmaisia ja viivan kdytossddn lennokkaita. Joitakin pienimuotoisia toita
Lehtinen kaytti myohemmin uusissa teoksissaan. Koko tdma oleskelu Pariisissa
merkitsi henkistd vapautumista, uskaltamista ja uusien ideoiden kokeilua. Han
on kertonut leijuneensa matkan aikana maan pinnan yldpuolella, jopa niin ettd
hénen oli tehnyt mieli monta kertaa heittdd passi Seineen.200

Kasvoaiheiden liséksi Lehtinen teki Pariisissa muutamia tdysin abstrakteja
maalauksia. Ndissd teoksissa Lehtinen on kdyttanyt kollaasi-tekniikkaa, maalin
ruiskuttamista ja késitellyt teoksen taustamateriaalia. Punainen tipli -teos (kuva
59) on kollaasi-tekniikalla tehty abstrakti sommitelma. Mustan pohjan péélle on
liimattu silkkipaperia, jonka ldpi véri kuultaa ja muodostaa tahramaisesti maa-
lattujen kuvioiden kanssa ldpikuultavan verkoston. Teos on ilmaisultaan hyvin
herkkd ja hienostunut. Se tuo mieleen informalistien materiaalikollaasit ja myos
teoksen muutamat vahvat abstraktit merkit muistuttavat informalistista kirjoi-
tusta. La Cote -teos (kuva 60) on saanut nimensa teoksessa kdytetyn ranskalaisen
lehden tekstistd, jonka hdn repdissyt ja liimannut mustalle taustalle. Lehtileik-
keen pddlle on vield liimattu epamddrdinen, palanut, nuhruinen ja repaleinen
paperinpala. Teoksen sommittelu on tasapainoin, vaikka siind on vahvasti ais-
tittavissa sattuman osuus. Lehtinen on todennutkin, ettd taideteoksen syntymi-
nen on osittain onnellinen sattuma. Sattuma oli myos térked elementti dadais-
tien, surrealistien, informalistien, uusdadaistien ja uusrealistien taiteessa.

199 Kauko Lehtisen tiedonanto 16.10.1993.
200 Kauko Lehtisen tiedonanto 16.10.1993.
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Piirustuksia mustalla taustalla (1961) on teosryhmd, joka on koottu erikokoi-
sista pienistd teoksista. Ne ovat tdysin abstrakteja teoksia, joissa on kdytetty
mustaa ja valkoista. Ryhmaéssd on kaksi piirustuksen omaista spontaania tyotd,
joiden viivakieli tuo mieleen jdlleen Pollockin action-paintingin. Lehtinen on
antanut mustan varin kulkea vapaasti ja sattumanvaraisesti pitkin paperin pin-
taa ja lopputuloksena on syntynyt eri vahvuisten viivastojen tekstuuri. Ryhman
suurin teos on tehty rypistetylle paperille, johon on puhkottu reikid. Reiéllisesta
purkista on ruiskutettu mustaa maalia, joka on levinnyt paperin ryppyjen mu-
kaisesti. Teokseen on syntynyt voimakas pintastruktuuri, joka kohoaa reliefi-
mdisesti luoden kolmiulotteisen vaikutelman. Lehtinen on pyrkinyt ndissa te-
oksissaan tuomaan esiin vahvan materiaalin tunnun. Tdtd samaa suuntausta
edustaa my6s akryylimaalaus Mustaa ja valkoista (1961, kuva 57). Mustan, val-
koisen ja harmaan eri vivahteet muodostavat teoksen varimaailman. Maalauk-
sen valkoisten alueiden paille on maalattu tai osittain ripoteltu mustia ldiskid ja
viivastoja. Teos on tunnelmaltaan rauhallinen ja tasapainoinen. Siind on hyvin
suomalaiset vérit, jotka tuovat mieleen erityisesti Kimmo Kaivannon (s. 1932)
informalistiset maalaukset 1960-luvun alusta. Lehtisen abstraktit sommitelmat
ovat tasapainoisia, elegantteja ja harmonisia. Niissd yhdistyy spontaani ilmaisu
ja hyvd sommittelu esteettiseksi kokonaisuudeksi.

4.2 Poltettu kangas - Burrin innoittamaa

Polttaminen ja tuli ovat kiinnostaneet taiteilijoita eri aikakausina, tulella on ol-
lut useissa uskonnoissa keskeinen sija. Sen palvonta on ollut maailmanlaajuista.
Tuli ja sen ominaisuudet kiinnostivat varsinkin alkemiasta innostuneista taitei-
lijoita. Tulen ja rdjahteiden kaytto kiinnosti myos 1960-luvun taiteilijoita kuten
Kleinid, Saint Phallea ja Tingelyd. Kleinilld tulen k&ytto liittyi hdnen luonnon
elementtien kdyttdmiseen taiteessa; tuuli, ilma, vesi ja tuli olivat vuodesta 1961
Kleinen teosten keskeisid elementtejd. Tuli on Kleinin varisymboliikan mukaan
turvallisuutta ja lampod tuova olomuoto. Hanen Monochrome-sarjansa oli kolme
perusvdrid: sininen, punainen ja kulta. Sininen on veden véri ja punainen on
tulen vé&ri.201

Tingely kaytti rdjahteitd ja tulta itsensd paukahtaen tai kitisten tuhoavissa
veistoksissa. Réjdhteet toivat eloa ja tapahtuman tunnetta romusta tehdylle
kuolleelle materiaalille. Tinguely jdrjesti Kleinin tavoin ilotulistusraketteihin
perustuvan tapahtuman. Myos Saint Phallen teoksissa paukahteli, kun hidnen
alttaritauluteoksissaan ammuttiin aerosolipulloja. Adni ja tuli yhdessa olivat
tehokas yhdistelméd saada aikaan tapahtumasta ndyttdava happening.202 Kauko
Lehtinen ei ndhnyt Pariisissa Kleinin tulimaalauksia eikd ollut niistd kiinnostu-
nut. Sen sijaan hdntd kiinnostivat erityisesti Alberto Burrin teokset, joissa oli
kdytetty materiaalina poltettua kangasta. Lehtinen n&ki Pariisissa Burrin nayt-

201 Francblin 1997, 79.
202 Bodet & Lecombre 1986, 84, 107-108, 249.
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telyn ja tutki tarkkaan teosten tekotavat. Burri oli informalisteista hyvin materi-
aalikeskeinen. Han taiteensa pohjautui suoranaisesti itse raaka-aineen yllatta-
vddn, uuteen valintaan. Han on kdyttanyt teosten materiaaleina mm. sdkkikan-
gasta, erilaisia poltettuja materiaaleja, muovia yms. jatemateriaalia. Burrin tai-
teen alku liittyy toisen maailman sodan aiheuttamiin kdrsimyksiin ja niiden
kuvaamiseen. Hdnen hajoamassa olevia ja huonosti sidottuja kankaitaan on tul-
kittu verisiksi haavojen sidontakddreiksi. Kuolema ja tuhoutuminen liittyvat
Burrin risaisiin teoksiin. Han kaytti myos puhalluslamppua tehdessddn reikia
kankaisiin ja kdrvensi puuta, paperia ja muovia (kuva 81, 80, 82). Burri oli mu-
kana Ars 1961 -ndyttelyssd teoksillaan Sdikkikangasta ja punaista (1956) ja Plasti-
nen hiillytys (1959)29 Reima Pietiléan mukaan Burrin tekniikka on esimerkki tai-
teilijasta, joka on ottanut kdyttoonsd itsestddn vaikuttavan prosessin. Hdnen
mukaansa tuli on ylitehokas véline, joka ei alistu taiteilijan tyovilineeksi, vaan
ottaa johdon. Talloin syntyy tulen taidetta, ei taiteilijan. T&lloin teos kadottaa
henkisen tuotteen luonteen muuttuen elottomaksi materiaalindytteeksi.204

Lehtinen tutki Burrin tytskentelytekniikkaa ja hdntd kiehtoi Burrin rohkea
materiaalin kaytto. Han pohdiskeli Pariisissa: ” Polttamalla puuhun jollakin raudalla ja
suoraan liekilld saat ehkdi jotain aikaan.”?%5 Han tekikin Pariisissa kaksi teosta poltto-
tekniikalla Poltetun kankaan (1961, kuva 76) seka Kolme reikdi (1961). Markku Valko-
sen mukaan Lehtisen teos Poltettu kangas on paljon elegantimpi kuin Burrin, silld
Lehtinen kdyttdd hyvdkseen reidn olemusta ja paljastaa teoksen olemuksen juurta
myoten.?% Lehtisen teoksessa on hallittu sommittelu ja vérien savyt utuisen peh-
meitd. Teos on hyvin lemped verrattuna Burrin melko raakoihin ja raskaisiin teok-
siin. Varsinkin Burrin 1950-luvulla sekd 1960-luvun alkupuolella tekemét materiaa-
limaalaukset ovat erittdin materiaalisuudessaan voimakkaita ja ahdistavia. Lehti-
sen nikemdssd Burrin ndyttelyssd oli esilld hdnen 1950-luvun tuotantoaan seka
juuri vuonna 1961 syntyneitd teoksia. Nayttelystd 16ytdd monia Lehtisen omiin
teoksiin vaikuttaneita toitd. Burrin teoksista voi mainita Nero Rosso (1955, kuva 77),
Sacco e rosso (1954, kuva 78), Sacco (1953, kuva 79), Tutto nero (1956, kuva 80), Leng-
no e nero (1961, kuva 81) ja Combustione Plastica (1954, kuva 82).207 Kaikissa ndissd
teoksissa on Burri kdyttanyt polttamistekniikkaa, tehnyt reikid, kokeillut plastiikan
mahdollisuuksia sekd eri materiaalien yhdistelmid. Lehtisen Poltettu kangas on var-
sin ldhelld Burrin teosta Legno e nero (1961, kuva 81) tai Combustione Plastica (1954,
kuva 82).

Kauko Lehtinen koki Burrin taiteen sellaisena avantgardistisena koke-
muksensa, jolla oli vaikutusta suoraan hdnen tyoskentelyynsd. Tamén vahva
materiaalisuus, polttotekniikan kaytto ja teosten rajuus saivat Lehtisen kokei-
lemaan omia rajojaan eri tekniikoiden kdytossd. Burrin materiaaliteokset toivat
Lehtisen taiteeseen lisdd liikkumatilaa vapaan materiaalin kdytossd, ja etenkin
erilaisten pohjamateriaalien kaytto lisdédntyi ja vapautui. Lehtinen teki vuonna

203 Ars 1961 Helsinki -nédyttelyn luettelo, 24.
204 Pietila 1959, 141.

205 Muistikirja 1961.

206 Valkonen, Markku 1995,16.

207 Burri, 12,15, 18, 26.
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1965 Kolme reikdd -nimisen maalauksen, mutta se muistuttaa enemmin hinen
henkildaiheitaan kuin burrimaista Poltettua kangasta. Lehtista kiinnosti karkea ja
eldvd pinta, eri materiaalien yhdistdminen, kollaasi-tekniikka ja abstrakti som-
mittelu. N&itd ominaisuuksia 16ytyy varsinkin informalismin materiaalimaala-
uksen piiristd. Lehtinen omaksui informalistista materiaalimaalausta, johon héan
liitti kollaasi-tekniikan kayton. Taméa yhdistelmé tuli olemaan perusldhtokohta
hédnen Pariisin teoksilleen. Taiteilijoiden edustamat suuntaukset eivit merkin-
neet mitddn, hantd kiinnostivat erilaiset tekniikat ja niiden soveltaminen. Lehti-
sen kollaasi-tekniikalla toteutettussa Muotokuwvassa tulee esiin hinen uusi, avan-
gardistinen henkilokuvauksensa, jossa yhdistyi uusi tyoskentelytapa uusien
materiaalien kdyttoon.

4.3 Romun arvo on noussut - yksityisndyttely Pinxissd 1961

Téarked tapahtuma Kauko Lehtisen eldméssd oli ensimmadinen yksityisndyttely
Helsingissa 7.10-19.10.1961 Pinxin galleriassa. Hinen néyttelynsa ajoittui hyvin
mielenkiintoiseen hetkeen, silld 13.10.1961 avattiin Ars 1961 Helsinki -ndyttely,
jossa esiteltiin suuri joukko sekd kansainvilisid ettd suomalaisia informalisteja.
Informalismi oli hyvin vahvasti esilld ja se koettiin meilld todella uutena ja
avantgardistisena suuntauksena. Omassa ndyttelyssdan Lehtinen esitteli Parii-
sin matkan aikana sekd valittomaésti matkan jéalkeen Suomessa tehtyja maalauk-
sia. Ndyttely kertoi ahkerasta tyoskentelystd. Taiteilija oli pyrkinyt mahdolli-
simman nopeasti heti matkan jidlkeen toteuttamaan kaiken sen, mika liikkui
hédnen mielessddn kuten uudet kokeilut. Nayttely oli tarjotin, jolla hdn esitteli
kokemuksiaan ja uusien ideoiden sovellutuksiaan. Nayttely esitteli hyvin mo-
nipuolisesti uutta tyoskentelytapaa. Vaikka Lehtisen muistiinpanot matkalta
ovat aika vauhdikkaita, ei hdn kuitenkaan noudattanut niitd kirjaimellisesti,
vaan ne muuntuivat hdnen omaa tydskentelyddn vastaaviksi tekniikoiksi. Tosin
héntd vaivasi jo Pariisissa pelko, ettd kotona hédn vajoaa takaisin sovinnaisuu-
teen ja kadottaa sen tunteen, minka vallassa hdn katseli Pariisin nayttelyitd.208

Lehtiselld ei ollut entuudestaan kovinkaan paljoa yhteyksid Helsinkiin, jo-
ten tamd ndyttely tuli olemaan hénelle monella tapaa hyvin merkityksellinen.
Esilld oli 36 teosta, jotka olivat kaikki tehty erilaisilla sekatekniikoilla ja kollaasi-
menetelmdd kdyttden. Nayttely sai varsin myonteisin vastaanoton, tosin jou-
kossa oli my0s joitakin soraddnid. Kriitikko Martti Airion mukaan ”turkulaisen
Lehtisen niyttely Pinxissi oli paljon hurjempi, meikildisissi oloissa suorastaan mullis-
tava” 29 Airio vertasi Lehtisen ndyttelyd Ars 1961 -ndyttelyyn. Petra Uexkiill
Ilta-Sanomissa kirjoitti:

“Romun hinta on taiteen ansiosta varmaan huimaavasti noussut. Taideteoksessa siitd
pyydetddn uskomattomia summia. Kaikki kdyttokelvottomat kapineet kaivetaan nyt
ndkyville laatikoiden nurkista ja rikkatunkioista. Mukavaahan niitd onkin astella
pinnalle ja vahan viérilld ja pensselilld parannella vaikutelmaa. Tavoite on ollut kan-

208 Matkapdivakirja 1961.
209 Airio, Martti. Kauko Lehtisen arkisto.
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sainvilinen, Pariisissa taiteilijat liimailevat monenlaista kamaa kankaillensa. Tuolikin
on joskus kiinnitetty tauluun, silld saattaa jopa istua. Usein vaikutelma on niin todel-
linen, ettd miltei surkuttelee taiteilijan turhaa puuhaa. Olisihan romun voinut ilman
tauluakziﬁ) ndyttelyyn, vaikka silloin tuskin kukaan endd vaivautuisi kirjoitta-
maan.”

Uexkiill viittaa kritiikissddn Rauschenbergin teokseen, johon hdn on kiinnitta-
nyt tuolin. Teos Pilgrim vuodelta 1960 oli esilld Pariisissa Rauschenbergin nayt-
telyssd Cordierilla. My6s Kauko Lehtinen néki tdiméan teoksen ja se teki hdneen
syvdn vaikutuksen. Uexkiillin mukaan Pariisilla ei ole ollut mitenkddn positii-
vinen vaikutus Lehtiseen:

“Turun taiteilijakunnan kasvateista Kauko Lehtinen on oleskellut Pariisissa ja hilpey-
tynyt romunkokoojien puuhailusta. Erindistd pikkurihkamaa on sijoitettu sinne tanne
tauluihin. Varilld on taulun kirjavuutta hieman korostettu, suuret, lapsen toitda mu-
kailevat kasvokuviotkaan eivit puutu. Turhaa lienee ollut antaa pikku hupailulle pe-
rin juhlavia nimia” 211

4.3.1 Kasvot vakosametilla - Pinxin ndyttelyn kasvokuvia

Nayttelyn figuratiiviset teokset olivat kaikki erilaisia kasvokuvia. Kasvojen pe-
rusrakenne on sama kaikissa maalauksissa: ldhes pyored pdd, suora nend ja vii-
vamainen suu, hiuksia ja korvia ei ole kuvattu. Kasvojen muodot on hyvin pel-
kistetty ja deformoitu. Kasvojen taustamateriaalina on paperin lisdksi kovale-
vyd, peltid, sanomalehden paloja, rapattua pintaa, kipsid, pahvia ja vakosamet-
tia. Joissakin kasvotutkielmissa on yhdessd kehyksissd useita pienid kasvoku-
via. Lehtinen liitti mm. pienimuotoisia Pariisissa tekemidédn teoksia uusien suu-
rempien teosten yhteyteen.

Huomiota taidekritiikissd sai eniten teos Le I homme dans 1’espace. (Ensim-
midinen thminen avaruudessa, kuva 83). Kansan Uutisten arvostelija H. A-o totesi:

”“Isokokoisissa toissd on monta riemullista suoritusta kuten Le 1¢r Homme dans | espace,
jossa peltipohjaa kdyttden on humoristisesti tunnelmoitu yhteen aikamme mekaani-
sen tunnun kanssa”.212

My6s uuden tekniikan kuvaamiseen Antti Lampisuo liittdd teoksen Ensimmuii-
nen ithminen avaruudessa. ” Kiiltdvd alumiini vilkkyy nykyajan kylmyyttd ja mekaniik-
kaa” 213 Lehtinen on kertonut saaneensa idean tdhdn teokseen Pariisin Keksinto-
jen museosta. Sielld hdn ndki Juri Gagarinin kuvan ja selostuksen avaruuslen-
nosta. Han kavi Pariisissa venéldisessd ikonindyttelyssd ja ndiden erilaisten vai-
kutteiden kautta syntyi avaruusajan ikoni kuten Markku Valkonen teosta nimit-
td4.214 Hanen mukaansa siind Lehtinen ilmentdd myos ihmisen mekanisoitumi-
sen kritiikkid.?!> Tatd kuvaa my0s se, ettd taiteilija on repdissyt syddmen pois,

210 Uexkiill, Petra, Romun arvo on noussut. Ilta-Sanomat 14.10.1961.
211 Sama.

212 H. A - o. Kauko Lehtinen. Kansan Uutiset 14.10.1961.

213 Lampisuo. Kauko Lehtinen Pinxissd. Uusi Aura. 22.10.1961.

214 Kauko Lehtisen tiedonanto 4.3.1994.

215 Valkonen, Markku 1995, 15.
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joka olikin vé&éaralld puolella. Tekninen ihminen ei tarvitse sydantd, vaan hanelle
riittdd tekniikan illuusio. Lehtinen oli liittdnyt teokseen my0s Juri Gagarinin
lehtikuvan. Mycshemmin hdn on vaihtanut kuvan paikalle tapahtumasta kerto-
van lehtiartikkelin. Rintakuvan ympdrille naulatut pellinpalaset kuvaavat ava-
ruuskapselia muodostaen maalauksen reunoille riisamainen kehyksen. Silmat
on korvattu maalatuilla rattailla ja kellon osilla. Jotta teos pysyisi kiiltdvdna ja
kunnossa my0s tulevaisuudessa, hdn on tehnyt teosta varten hoito-ohjeet.216

Lehtisen luonnoskirjasta 16ytyy hyvin ldheinen luonnostelma tdhan tyo-
hon. Téssd Pariisissa tehdyssd pddssad on silmien kohdalla leikatut kellon kuvat,
jotka ndyttavit eri aikaa. Vaikka Lehtistd kiehtoi kaikki uusi tekniikka kuten
lentokoneet ja sputnikit, tunsi hdn kuitenkin, ettd niihin saattoi liittyd myos ih-
miselle kielteisid piirteitd: epahumaanisuutta, tekniikkaan palvontaa, vieraan-
tumista ja elamédn mekanisoitumista. Ensimmdinen ithminen avaruudessa -teos vie-
raili myos Neuvostoliitossa vuonna 1962. Se sai aluksi nihkedn vastaanoton
isdantdmaan taholta, mutta kun selvisi, ettd siind on kuvattu Juri Gagarin, niin
asenteet muuttuivat erittdin positiiviksi.?'” Teos tarvitsi tullakseen ymmaérretyk-
si sitd tukevan selityksen.

Nayttelyssd oli mukana myos muita merkittdvid pdd-aiheita. Lehtisen tai-
teessa oli uutta esineiden liittiminen teoksiin. Myo6skddn kasvokuvat eivit teh-
neet poikkeusta. Teos Poika ikkunassa (1961) on ldhtokohdiltaan hyvin realisti-
nen teos, mikd korostuu teokseen lisdttyjen esineiden myotd. Teoksessa poika
katsoo ulos ikkunasta, jota reunustavat ikkunaverhot ja ikkunaan on kiinnitet-
tynd lampomittari. Pojan kasvot on tyylillisesti hyvin samanlaiset kuin useat jo
Pariisissa tehdyt kasvotutkielmat. Kasvot on voimakkaasti tyylitelty, abstrahoi-
tu ja maalattu spontaanein ja vauhdikkain vedoin. Silmit, nend, padan alaosa ja
suu on tehty paksulla viivalla, hartiat ja kaula on maalattu hyvin kulmikkaasti
suorilla viivoilla. Nendn kohdalle on kiinnitetty erillinen kangassuikale ja ver-
hot on rypistettyd, véreilldi maalattua kangasta (kuva 84). Osmo Laine (O.L.)
ndkee teoksen Poika ikkunassa hakellyttdvand ja hidn toteaa:

“Ikkunan epamaédrdinen suoritus ja melkein kadoksiin hamaértyva poika saa tihenty-
mén kankaaseen kiinnitetystd limpomittarista, joka tarkastelun hetkelld naytti + 20
Celsiusta” 218

Vireiltddn teos on viiled ja sitd hallitsee sinisen eri sdvyt ja musta. Se tuo pi-
kemminkin mieleen talven kuin minkddn lampiman vuodenajan. Ehka lampo-
mittari on ollut rikki ja pysdhtynyt tiettyyn kohtaan. Teoksessa on muistumia
materiaalimaalauksesta, Burrin ja Millaresin tekniikoista.

Samaan sarjaan kuuluu teos Pdid vaalealla taustalla (1961). Kasvojen perus-
muoto pysyy samana, mutta Lehtinen on nyt voimalla ruiskuttanut vérid suo-
raan purkista. Han kertoo tehneensd maalipurkkeihin reikid ja sitten voimalla
ruiskuttaneensa véarid ulos maalaukseen. Maalauksen pintaan syntyvé viivasto
vaihtelee ruiskutuksen voimasta ja maalin méadrastd (kuva 85). Maalin sijasta

216 Kauko Lehtisen tiedonanto 4.3.1994.
217 Kauko Lehtisen tiedonanto 4.3.1994.
218 O.L., Kauko Lehtinen. Turun Sanomat 18.11.1961.
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Lehtinen on kertonut ruiskuttaneensa my®os joskus tervaa.?!® Taméd muistuttaa
Pollockin dripping-tekniikkaa ja spontaania tekotapaa (kuva 86). Einari Vehmas
piti tdtd teosta kauniina, jossa “wvalkoisen virin tunnettu taitaja on pdissyt erikois-
alallaan entistikin pitemmiille.” Samoin maalausta Muotokuvia (1961) Vehmas pi-
tdd erittdin onnistuneena ja hienostuneena (kuva 87).220 Téhdn maalaukseen
Lehtinen on liittanyt Pariisissa tekemiddn pienid spontaaneja piirustuksia, jotka
ovat pddaiheen abstrakteja muunnelmia. Maalauksessa voi myos havaita ruis-
kusta ja voimakkaita siveltimenvetoja.

Teokset Kasvot mustalla taustalla (1961, kuva 88), Kasvot sanomalehti taustalla
(1961, kuva 89) ja Kasvot vakosametilla (1961, kuva 90) kertovat Lehtisen kokeilun
halusta ja tarpeesta tehdd tamaé tuttu aihe hyvin erilaisille taustoille. Nama kas-
vo-teokset ovat kaikki hyvin voimakkaasti abstrahoitu, teoksia hallitsee sama
perusmuoto ja taustan materiaalilla on tdrked osuus teoksen kokonaisilmeessa.
Kasvoteokset ovat hyvin tdrked osa hdnen taiteensa murrosvaiheesta ja uudis-
tumisesta. Ndissd teoksissaan hén irtaantuu lopullisesti realistisesta esitystavas-
ta ja aiheen késittelysta. Se, ettd han 16ytdd tédlle aihepiirille uuden hénelle omi-
naisen ilmaisutavan, kertoo taiteilijan uutta luovasta tyoskentelystd ja vaikut-
teiden persoonallisesta omaksumisesta. Kauko Lehtinen on toteuttanut ndama
teokset spontaanin vélittomasti suurella intensiteetilld. Hanen tyoskentyssdan
on tapahtunut syvillinen muutos; hdn on siirtynyt visuaalisesta mallista suo-
raan valittomaan toteutukseen.

4.3.2 Materiaalin lumoissa - yksityisndyttely avaa materian kauden

Ensimmadisen yksityisndyttelyn toisen keskeisen aihepiiriin muodostivat abst-
raktit sommitelmat. Ne pohjautuvat jo Lehtisen 1950-luvun lopulla tekemiin
vapaisiin sommitelmiin. Pariisissa tdstd aihepiiristd tuli tdrked tyoskentelyn osa,
jossa Lehtinen kokeili uusia tekniikoita. Hdnen luonnoskirjassaan on useita
sommitelmia ja materiaalikokeiluja. Nayttelyssd oli Pariisissa tehtyjd teoksia
sekd aivan uusia sommitelmia. Useimmat ndistd sommitelmista on tehty kollaa-
si-tekniikalla. Tastd ndyttelystd alkaa Lehtisen taiteessa materian kausi. Lehti-
nen on hyvin kiinnostunut ja innostunut erilaisten materiaalien kéaytostd ja han
kokeilee estoitta eri materiaalien vaikutusta.

Erds ndyttelyn keskeisimpid teoksia on Liian pieni kangas (1961, kuva 91).
Se on saanut nimensd siitd, ettd maalauksen pohjakangas oli liian pieni kehyk-
siin verrattuna. Lehtinen kiinnitti kankaan sattumanvaraisesti taulun reunuk-
siin. Teoksessa voi havaita abstraktien véarikenttien lisdksi pelkistetyt kasvot.
N4illi ei ole kuitenkaan mitdan tekemistd keskenddn, ne ovat vain sommittelul-
linen lisd, jollaisia Lehtinen kayttdd useissa abstrakteissa maalauksissaan.
Markku Valkosen mukaan teoksen paljas kangas muistuttaa maalaamisen ai-
neellisesta olemuksesta ja on hieno esimerkki siitd, kuinka taideteos tulee tietoi-
seksi itsestddn. Lehtinen on siirtynyt realismista abstraktiseen ilmaisuun, joka

219 Kauko Lehtisen tiedonanto 4.3.1994.
20 Vehmas, E. J., Kauko Lehtisen ndyttely. Uusi Suomi 13.10.1961.
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perustuu taiteilijan vélittomé&an aistihavaintoon.??! Téssd teoksessa Lehtiselld ei
ole ollut esikuvana mitddn visuaalista mallia, eikd hidn ole suunnitellut sitid etu-
kateen. Liian pieni kangas on maalauksena hyvin harmoninen ja rauhallinen. Sii-
nd voi aistia samaa sommittelun tasapainoa kuin vuonna 1955 tehdyssd Suures-
sa asetelmassa (kuva 26), nyt vain abstraktisti toteutettuna. T&td teosta taidekri-
tiikki piti erityisen kauniina esimerkkind Lehtisen kolorismista. Antti Lam-
pisuon mukaan “erikoisen hieno osoitus Lehtisen kolorismista on Liian pieni kangas
keltaisine, valkoisine ja mustine vireineen ” 222

Hieman yllattavaa yksityisndyttelyn arvosteluissa on se, ettd Lehtistd pi-
detddn koloristina. Véri ole teoksen tdrkein tekijd, se on vain osa sitd. Taiteilija
kertoi vierastaneensa koloristi-mddrittelyd, silld hdn koki ldhtevénsa liikkeelle
viivasta, joka johdattelee sitten védrien valintaan.??> Nya Pressenin arvostelija
korostaa Lehtisen koloristisia taitoja:

”Och rent malerisk skonhet saknar den inte heller: Kauko Lehtinen &r boren kolorist
med formdaga att genom négra fa fargklickar ger en skonhetsupplevelse.”224

Vaikka Lehtinen ei ldhtokohdiltaan ole koloristi, on hanelld herkka vériaisti, ja
hén kayttdd varid taitavasti sommittelun osana. Tamad piirre on havaittavissa jo
hénen varhaisissa teoksissaan.

Sommitelma I (1961, kuva 92) on tekotavaltaan lahelld Liian pientd kangasta,
mutta teos on huomattavasti voimakkaampi vdareiltddn. Kirpedn keltaisen ja
syvan mustan lisdksi Sommitelma I:ssd suorastaan hehkuu punainen eri sdvyis-
sddn. Sinisen, harmaan, ruskean ja mustan eri vivahteet lisddvit teoksen maala-
uksellisuutta. Teoksessa on erillisid mustalla tehtyjd piirustuksenomaisia viivas-
toja ja mustia tdplid, jotka muistuttavat kalligrafista merkkikieltd. Ne tuovat
maalaukseen ylldtyksellistd jannittavyyttd ja herkkyyttd. Lehtisen mukaan ha-
nen kalligrafiset merkkinsd ovat sommittelua tdydentédvid osia, eikd niilld mi-
tddn muuta ole symbolista merkitystd. 22> Sommitelma I:ssi Lehtinen on toteutta-
nut hillitysti niitd ajatuksiaan, joita han kirjoitti muistiin Pariisissa. Teoksessa on
vdrien voimaa, suuria siveltimenvetoja ja spontanismia. Teos on toteutettu va-
littomasti, josta nédkee taiteilijan intensiivisen tyoskentelyn. Varilld on merkitta-
véd osuus ja teos rakentuu vareihin pohjautuvaan sommitteluun.

Kauko Lehtisen yksityisndyttelyn ehkd rohkeimmat teokset olivat Sommi-
telma II (1961) ja Sommitelma IV (1961, kuvat 93, 94) Niissd Lehtinen yhdistda
uusrealistien esineellisyyttd pollockmaiseen virin ruiskutukseen. Niissd on yh-
tymdkohtia Rauschenbergin combine-maalauksiin, Niki de Saint Phallen kol-
laasiteoksiin ja Spoerrin assemblaaseihin. Varsinkin ndméd kaksi sommitelmaa
peltipurkkeineen sai taidekritiikin liittdmé&dn Lehtisen uusdadan piiriin. Mo-
lemmat sommitelmat ovat abstrakteja kollaaseja, joihin taiteilija on liittanyt rik-
konaisia peltipurkin osia. Néistd samoista purkeista hdn on ruiskutellut maalia

221 Valkonen, Markku 1995, s. 16.

222 Lampisuo, Kauko Lehtinen Pinxissd. Uusi Aura 22.10.1961.

223 Kauko Lehtisen tiedonanto 4.3.1994.

24 E.P. Arkaisk ménskobildare, Gickande nydada. Nya Pressen 18.10.1961.
225 Kauko Lehtisen tiedonanto 4.3.1994.
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eri maalauksiin. Sommitelmien keskiosassa Lehtinen on kdyttanyt hyvin raskas-
ta vdrimassaa, johon peltipurkit on kiinnitetty. Raskaan varimassan kasittely
tuo mieleen Luis Feiton (s. 1929) materiaalimaalauksen. Pariisissa Lehtinen tar-
kasteli huolella Feiton teoksia ja tutki niiden tekniikkaa.

Lehtinen on voimalla ruiskuttanut maalia Sommitelma IV:n pintaan ja saa-
nut aikaan vaikutelman nopeasta ja spontaanista tekotavasta. Esineellisyys ei
mene taman pitemmadlle, mutta kollaasi-tekniikkaa taiteilija kadyttdd mychem-
minkin maalauksissaan. Vehmas toteaa viahin kriittiseen savyyn:

“Hén on kevéilla ollut muutaman kuukauden Pariisissa ja innostunut sielld kaikkeen
uuteen tai paremmin sanoen riehaantunut, silld vapautumisen ja 16ytdmisen riemus-
saan hdn on tahtonut sijoittaa kaiken ndkemdnsd maalauksiinsa. Varsinkin uusdada-
istiset keinot ja keksinnot ovat lumonneet hinet, niin ettd hdnen tauluissaan on nyt
peltid, lampomittareita ja kankaita puhumattakaan paperista ja sanomalehdistd, jotka
nykyddn alkavat olla melkein yleisia...Aivan vakavasta pyrkimyksestd tuskin sen-
tadn on kysymys, vaan ldhinna kai vapautumisen ilosta, jolloin rajat ja kasitykset voi-
vat mennd vihan sekaisin.”226

My6s Lampisuo totesi Lehtisen tuoneen " Turun taiteeseen kevdiseltid Ranskan mat-
kaltaan tidmdin ns. uusdadaismin.” Lampisuo ndki uusdadaismin Lehtisen tyosken-
telyssd vapautumisena ja kypsymisend. 227 Taiteilija on itse korostanut, ettei ole
missddn tapauksessa mikddn uusdadaisti. Han piti uusdadaistien taidetta epé-
esteettisend, eikd hanelld ollut kasitystd heiddan pyrkimyksistdan vaikka innos-
tukin kovasti Rauschenbergin teoksista.??8 Omassa taiteessaan Lehtinen on pyr-
kinyt esteettiseen lopputulokseen huolimatta kdyttamistdan tekniikoista. Han
on kokenut hyvin kaukaiseksi uusdadaistien ajatusmaailman ja varsinkin dada-
ismin nihilistiset pyrkimykset. Hdn ei laajemmin jakanut dadaistien eikd uus-
dadaistien ajatusmaailmaa, vaan yhtildisyydet ovat ldhinnd teknisid luonteel-
taan ja liittyvat taiteen ulkoisiin tunnusmerkkeihin, jonka perusteella kriitikot
luokittelivat hdnet uusdadan edustajaksi.

Kauko Lehtinen omaksui Pariisissa ldhinnd uusrealismiin liittyvéa esineel-
lisyyttd ja materiaalien vapaata kayttod, mikd nédkyi hdnen teoksissaan spon-
taanina ja vdlittomdnd tyoskentelytapana sekd monimuotoisena kollaasi-
tekniikan kayttond. Maalaukset olivat kollaasi-tekniikalla toteutettuja eikd nii-
den esineellisyys perustunut uusrealistien ajatukseen uuden suhteen luomisesta
todellisuuteen eikd esineen ironiseen kuvaamiseen. Maalauksista puuttui uus-
realistien dadaistinen suhde esineeseen ja todellisuuden kuvaamiseen. Lehtisen
taiteen esineellisyys sulautui teoksen kokonaisuuteen ja siitd tuli osa sommitte-
lua. Hanen teoksiaan tuli hallitsemaan seuraavien vuosien ajan aina miltei vuo-
teen 1965 asti erilaisten materiaalien runsas kaytto ja kokeilu. Materiaalien kaut-
ta Lehtinen tyosti omaa taiteensa avantgardea; hin etsi rajojaan ja sopivinta il-
maisua uudelle tydskentelytavalleen. Avantgarde ei suuntautunut taiteen te-
kemisen ulkopuolelle, hénelle riitti oman ajattelunsa uudistaminen.

26 Vehmas, E. J., Kauko Lehtisen ndyttely. Uusi Suomi 13.10.1961.
227 Lampisuo, Kauko Lehtinen Pinxissd. Uusi Aura 22.10.1961.
228 Kauko Lehtisen tiedonanto 4.3.1994.
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Kritiikin mukaan yksi ndyttelyn onnistuneimpia teoksia oli Vous-niminen
kollaasi vuodelta 1961. Teoksessa on mustalle taustalle liimattu pahvisuikaleita,
joiden pddlle tipoteltu ja roiskittu varitdplid. Nimensd teos on saanut paperin
palasta, jossa lukee Vous (kuva 95). Osmo Laineen mukaan ndyttelyn mukaan
“maalauksellisesti vankinta tasoa edusti mielestini Vous, jossa pystysuorat pahviliisut
rytmittivit teoksen pinnan materiaalisesti ja hienovdrisesti” 229 Myos Ake Gulin piti
tastd maalauksesta, joka oli hdnen mielestddn harkittu ja hiljainen, ruskeaan ja
ruosteenpunaiseen sdvytetty maalaus.??0 Pariisin luonnoskirjasta 16ytyy tdtd
teosta hyvin ldhelld oleva luonnostelma. Siind on kayttanyt silkkipaperia, jota
hén viikannut suikaleen muotoon.

Nayttelyn kaksi ehkd informalistisinta teosta ovat Sommitelma rapatulle
pinnalle (1961, kuva 96) ja Sommitelma kipsille (1961, kuva 97). Lehtinen tutki
tarkkaan Pariisissa erilaiset kdytetyt materiaalit, hdnta oikein villitsi kaikki uu-
det aineet ja suunnitteli tekevansd kotona taidetta melkein mistd vaan. Sommi-
telma rapatulle pinnalle on vahva materiaalimaalaus, johon Lehtinen on sommit-
telullisesti sijoittanut pienen piirustuksen ja ripotellut epamaédrdisid, tuhruisia
paperinpaloja. Einari Vehmas oli todennut Kauko Lehtiselle, ettd timdhdn on
herkullinen kuin tdytekakku.??! Maalauksen perustan muodostaa sannan ja val-
koisen vidrin muodostama massa, joka on liimattu kankaalle. Lahes keskelld
maalausta on marenkia muistuttama kolmiulotteinen rypistetty paperi.

Sommitelma kipsille on myos abstraktinen materiaalimaalaus, jossa kipsi-
pohjan péélle on mustalla tussilla “kirjoitettu” kalligrafista merkkikielta. Tata
“kirjoitusta” 16ytyy monien informalistien maalauksista, mutta my6s uusrealis-
tien kollaaseista. Lehtinen kaatoi kipsid rypistetylle paperille, joka kovettui ja
sen jdlkeen hén teki reikid paperiin. Kipsi on tuttu materiaali Lehtiselle jo hdnen
hammasteknikon ammatistaan. Han kaytti kipsid mielellddn erilaisissa kokei-
luissa, hdn on esim. uurtanut kipsid. Kipsi oli materiaalina helppo ja tuttu, sen
kaytossd saattoi pddstdd mielikuvituksen valloilleen. Ndissd materiaalimaalauk-
sissa voi havaita informalistisia vaikutuksia. Lehtinen oli ndhnyt jo vuoden 1958
matkallaan espanjalaisten informalistien materiaalimaalauksia. Varsinkin Milla-
res ja Tapies olivat tehneet hdneen suuren vaikutuksen. Lehtinen kaytti ndissa
abstrakteissa materiaalimaalauksissaan informalistien suosimaa haute pite (kor-
kea massa)-tekniikkaa. Tapiesin tapaan hdn teki maalauksen pohjan hiekan,
liiman ja vérin sekoituksesta, jota saattoi kisitelld painelemalla, uurtamalla,
leikkaamalla ja vérejd lisdaamalla.

4.3.3 Estottomuutta ja leikkimieltd - vapautumisen ja uudistumisen tulos

Kauko Lehtisen ensimmadisen ndyttelyn kokeilut saivat ylldttavan positiivisen
vastaanoton taidekritiikissd, vaikka mukana oli myos epdilyé liiasta innostumi-
sesta kansainvilisistd vaikutteista. Hanen pyrkimyksensd ndhtiin kuitenkin
pddasiassa hedelmillisend vapautumisena ja uudistumisena sekd rohkeina ko-

229 Q. L., Kauko Lehtinen. Turun Sanomat 18.11.1961.
230 Gulin, Ake. Kauko Lehtinen. Hufvudstadsbladet 8.10.1961.
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keiluina. Lahes kaikissa arvosteluissa ndyttelyd pidettiin hauskana ja leikkimie-
lisend. Leikkimielisyys ja hauskuus tuntuvat hieman ylldttavéltd ja vieraalta
Lehtisen taiteen yhteydessd. Hanen 1950-luvun taiteensa oli vield melko anka-
raa ja kuvattavaan aiheeseen keskittynyttd. Lehtisen henkilokuvat olivat totisia
ja monet omakuvat synkkid ilmeeltddn. Maisemat ja asetelmat oli toteutettu
harkiten ja niistd valittyi rauhallinen ja hiljainen tunnelma. Muutos taidekritii-
kin ndkemddn humoristiseen suuntaan tapahtui vapaamuotoisen ilmaisun li-
sddntyessd. Lehtisen taiteessa ei ole valttamattd huumoria ja leikkimieltd, estot-
tomuutta kylldkin.

Lehtinen vapautui Pariisissa taiteeseen liittyneistd estoista ja unohti hetkek-
si kaikki ne rajoitukset ja késitykset, jotka liittyivit taiteen tekemiseen. Estotto-
muus merkitsi vapaata muotoa, uusia materiaaleja, vélitontd tyoskentelyd ja heit-
taytymistd hetkeen ilman mitddn rajoituksia. Nya Pressenin arvostelija toteaa:

“Nu forefaller han att definititiv ha slagit sig 1s frén alla former, och vad han i extas
over uttryksmogligheternas méngfald visar i Pinx gestalter sig bl.a. till en invetering
av aktuella uttrycksmedel: collage av papper, tyg och trasor, relief genom gips, papp,
plat, for maleriet frimmande foremal som burklock och termometrar inlemmade i
komp031t10nen, hal i duken, fargstank, rinnande firg... vad onskas d&nnu? ja hén jat-
kaa:” Tidens gnagande tand har Lehtinen tydligen inte dgnat en tanke, men humor
och leklynne saknar inte. Det &r en ritt rolig utstélling.”232

Varsinkin Lehtisen combine-maalaukset ja “uusdadaistiset” teokset koettiin hu-
moristisiksi. Einari Vehmaksen mukaan Kauko Lehtinen eldd nyky&dan vapau-
tumisen vaihetta, joka on kenties vdhan riehakas, mutta aikaa myoten ehkéd hy-
vinkin hedelmallinen. ”Onhan meilli usein tapahtunut, etti taiteilijan varsinainen
luova suoni on tyrehtynyt, kun hin on alkanut asennoitua taiteeseen kovin juhlallisen
vakavasti. Tuloksena tistd vaiheesta on jo nyt nikyvissi keinojen vapautuminen”.
Vehmas ndkee Lehtisen tyOskentelyssd paljon ilomieltd ja fantasian vapaata
leikkid. Sen sijaan hdn kokee dadaistiset keksinnot tarkoituksettomilta ja hairit-
seviltd ja hdn ndkee ne usein vain koristeellisina lisind.??3 Osmo Laineen mu-
kaan Lehtinen on nyt kokonaan jittanyt vankkaan muotoon ja sommitteluky-
kyyn perustuvan maalaustavan ja on antautunut mielenjohteiden ja sattumus-
ten vietdvaksi. Katsojan mielestd leikillisiltd tuntuvat maalaukset olivat kuiten-
kin harkittuja ja maalarin vakavasti ottamia tehtavapaamaaria.23

”Kekselidisyys on otettu palvelemaan taidetta...Lapsenomainen hahmotus ilman yk-
sityiskohtia on Lehtisen henkilokuvien siséllys. Tuntien Lehtisen taidon muodon hal-
linnassa voi kuvitella riemua, milld hdn on aiheen maalannut. Tdméi sama riemuisa
vapautuminen on sitten siirtynyt asetelmiin ja collage-sommitelmiin”.235

My6s H.A -0 mukaan Kauko Lehtinen on heittdytynyt toihinsd spontaanilla
ilolla ja rakentanut tyonsd lapsen mielikuvitusrikkaudella kdyttden kartongia,

B2 E.P., Arkaisk ménskobildare. Gickande nydada. Nya Pressen 18.10.1961.
23 Vehmas, E. J., Kauko Lehtisen nadyttely. Uusi Suomi 13.10.1961.

Z4 0. L., Kauko Lehtinen. Turun Sanomat 18.11.1961.
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paperia, kangasta, peltid ja loytyypd lampomittarikin rakennusmateriaalien
joukosta.

“Materiaalien erilaisuus ei ndytd olevan Lehtiselle likikdan sellainen vaara kuin mo-
nelle informalistille, vaan han ndyttdd hallitsevan erilaiset tekotapansa vaivattoman
tuntuisesti ja riemulliseen kekselidgisyyteen nojaten”.236

Olli Valkonenkin pohdiskelee arvostelussaan Kauko Lehtisen taiteen uutta il-
mettd ja leikkimielisyytta:

”"Matka Pariisiin nayttdd kuitenkin vaikuttaneen kerrassaan vapauttavasti ja tulokse-
na on yllattdvanlainen nayttely. Se vapauttaa katsojankin vallan vallattomaan viree-
seen ja saa hdnet riisumaan tavallisen totisentutkivan ndyttelynaamarinsa. Kauko
Lehtinen hulluttelee syddmensa halusta mitd merkillisimmilla keinoilla...” 237

Valkosen mukaan ”Lehtinen haluaa nauraa yhdessi meidin kanssamme kuvallisen
huumorinsa avulla, joka on erittdin tarttuvaa.” Héan vertaa Lehtistd Lucio Fonta-
naan ja ndkee heiddn puhjotuissa reidssdan syvan eron. ”Fontana puhkoo reikid
kankaaseen vakavissaan ja dramaattisesti, sen sijaan Lehtinen tekee saman leikkid laski-
en” 238

Myo6s Kauko Lehtinen suhtautui ndihin uusiin teoksiin huumorilla. Han
toivoi, ettd katsojaan tarttuisi sama ilo ja riemu sekd innostus, jonka vallassa
hén itse oli tehnyt ndmaé teokset. Hanen vastauksensa Kauppalehden toimitta-
jalle viittaa tdhan. "Mykio” kysyi Lehtiseltd ndyttelyssa:

”Miten ihmiset ovat suhtautuneet? - Oikein mukavasti. Se vain minua vihan kiusaa,
kun ovat niin hienotunteisia, etteivit uskalla nauraa. Mini tulen aina iloiseksi kun
nden jonkun t&d&lld nauravan tai edes hymyilevan. Minusta nditd on ollut hauska teh-
da” .29

Vaikka Lehtinen ei tarkoittanut taiteellaan mitdan vitsien kerrontaa eikd hanen
huumorinsa ole kovin ndkyvad, oli kuitenkin ylldttavad, ettd sekd yleiso ja kri-
tiikki 16ysivat niistd niinkin paljon leikkimieltd ja iloista hulluttelua. Yllatyksel-
lisyys, lapsenomaisuus ja esineellisyyden korostus olivat todenndkoisesti niitd
tekijoitd, jotka toivat Kauko Lehtisen taiteen leikkimielisyyttd ja huumoria, jotka
siitd olivat puuttuneet aikaisemmin. Osmo Laineen mukaan Lehtisen leikkiva
mielikuvitus pulpahtelee estottomasti, joka on meilld sangen harvinaista.

"Mielikuvitus tukeutuu toisinaan leikkiin ja askarteluun... Lehtinen korostaa lapsen
vélittomyyden merkitystd aikuisenkin tekemisessd. Lehtisen ote on avoimen leikki-
védd ja siten hdn on varsin ldhelld taiteen alkuldhteitd”.

Laineen mukaan Lehtisen taiteella on tdssd suhteessa yhtyméakohtia Paul Kleen
taiteeseen.?40

236 H. A- o. Kauko Lehtinen. Kansan Uutiset 14.10.1961.

Z7  Valkonen, Olli, Kauko Lehtinen. Helsingin Sanomat 14.10.1961.
238 Sama.

29 Mykid. Sattui silmiin. Kauppalehti 8.11.1961.

240 Laine, Osmo, Lehtinen. Turun Sanomat 15.3.1964.



88

Lehtinen oli kiinnostunut Kleen taiteesta ja Tukholmassa nidhty nayttely li-
sdsi hdanen Kleen taidetta kohtaan tuntemaa ihailua. Monissa Kleen teoksissa on
havaittavissa lapsekkaan humoristisia elementtejd ja vapaan mielikuvituksen
sadunomaista kerrontaa, jossa kokonaisuus muodostuu mielikuvituksen va-
paista assosiaatioista. Lehtinen koki Kleen taiteen kokonaisuudessaan erittdin
kiinnostavaksi, omaperdiseksi ja suuren mestarin kddenjiljeksi, joka lap-
senomaisuudessaan edusti ihmisen aitoa ja alkuperdistd ilmaisua.?#!

Ensimmadisen yksityisndyttelyn jdlkeen Kauko Lehtinen piti ldhes vuosit-
tain yksityisndyttelyn 1960-luvun alkupuolella sekd osallistui moniin yhteis-
ndyttelyihin Suomessa ja ulkomailla. Han oli hyvin aktiivinen taiteilija, jonka
tuotanto alkoi tulla tutuksi seké taidekriitikoille ettd taideyleisolle. Hanelld oli
jo vuonna 1962 Helsingissd Pinxin taidegalleriassa yksityisndyttely, joka koostui
piirustuksista ja guasseista vuodesta 1954 ldhtien. Se sai hyvidn vastaanoton tai-
dekritiikissd. Petra Uexkiillkin, joka oli arvioinut edellisen yksityisndyttelyn
melko kriittisesti, oli nyt suopeampi. Han arvioi Lehtisen piirustustaitoa ndin:

”“Picasson, Kleen ja Botticellin viiva. Mitd houkuttelevia kohteita piirtdjalle! Viivan es-
toton hallinta lienee tavoittelemisen arvoinen paamaara jokaiselle taiteilijalle. Onnel-
linen se, joka tdmdn taidon todella saavuttaa. Hdn toteaa Lehtisen tydskentelysta:
Piirrin tuntuu liukuvan vaivattomasti ja luistavasti. Kauko Lehtisen kddessa - kuin
mestarilla konsanaan.”

Mutta hanen mielestdédn piirustuksista puuttui vield mestarin antama eldma.2*2

Vuoden 1962 nidyttelyssd korostuivat kuitenkin Lehtisen piirtdjan taidot ja
hédnen taiteestaan sai nyt monipuolisemman kuvan kuin vuotta aiemmin. Var-
sinkin ndissd varhaisimmissa 1950-luvulla tehdyissd piirustuksissa nédhtiin Pi-
casson ja Kleen vaikutusta, mutta myds mahdollinen Otto Maikildn vaikutus
huomioitiin. Lehtisen dadaistiset romuteokset nédhtiin osittain nuoren taiteilijan
kokeiluina ja etsimisend. Ake Gulin kirjoitti:

”Visst faller det sig ofta s& for en ung konstnér, att allt mdaste provas. I den abstrakta
skolan kan Lehtinen for nidrvarande ndrmast lokaliseras inom den fraktion som bér
etiketten Klee.”243

Yhteys Kleehen ndhtiin varsinkin pdd-aiheisissa teoksissa. Lehtisen paa-
aiheiden ldhtokohtana on ollut kuitenkin hidnen poikansa Kari, jonka olemusta
kapeine hartioineen hdn on varioinut realistisesta kuvasta abstrahoituihin
muunnelmiin.?#4

Eri versioista 16ytyy useita kleemdisid piirteitd; fantasiaa, eldvad viivan-
kayttod ja myos lapsenomaista kompelyyttd. Myos Olli Valkonen ilahtui ndistd
Lehtisen piirustusten kauneudesta ja taidokkuudesta. Edellisen nayttelyn nai-
vistisdadaististen teosten lisdksi nyt voi tarkastella Lehtisen taiteen kehitysta
monipuolisemmin ja laajemmin. Valkosen mukaan Lehtisen kehitys tuntuu

241 Kauko Lehtisen tiedonanto 4.3.1994.

242 Uexkiill, Petra, Kuvataide. Kauko Lehtinen. Ilta-Sanomat 27.9.1962.
243 Gulin, Ake, Konstkronika. Hufvudstadsbladet 23.9.1962.

244 Kauko Lehtisen tiedonanto 10.9.1996.
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kulkeneen Picasson eri kausien ihailusta jonnekin Kleehen pdin, mutta kyseessa
ei ole tyhjd jdljittely, vaan

“pyrkimys on tiivisti suuntautunut vastaavan teknillisen valmiuden ja sisdisen il-
meikkyyden saavuttamiseen... 'Klassillisesti’ hallitun piirustuksen ohella hin on
osoittanut myds taipumusta valjastaa piirtimensa fantasian palvelukseen - lieneeko
tuo perintdd Mikilan koulusta?”’

Turun koulusta ei ole kuitenkaan tullut mitdan kahlitsevaa eiké rajoittavaa Leh-
tisen taiteeseen, vaan ilmaisu on vapaasti luovaa. Valkosta kiehtoi erikoisesti
padtutkielmat (kuva 98). Han kirjoitti: ” Uusimmat pyoredn pidaiheen muunnelmat
ovat suorastaan erddnlaisia kapriiseja, pddhdnpistoja, joiden naivistisessa leikillisyydes-
sd on oma erikoinen viehityksensd.” 24>

My6s Suomen Sosiaalidemokraatti -lehden arvostelija T.K.- nen luonnehti
Lehtisen edellisen vuoden yksityisndyttelyn teoksia dadaistis-naivistisiksi ro-
mumaalauksiksi, mutta vuoden 1962 piirustusndyttelyd kauniiksi ja ilmeik-
kadksi. Han kirjoitti:

"Lehtisen viiva on ilmeikastd ja kaunistakin. Picassomaiseen tyyliin tehdyissa piir-
roksissa on jdlki hyvin varmaotteista ja luistavaa. ‘Poika ja ilmapallo” -teeman (kuva
98) variaatiot osoittavat aiheen perusteellista tutkimista. Uusimissa piirroksissaan
Lehtinen on siirtynyt enemmaén fantasioimaan ldhestyen sitd linjaa, jota esitteli meille
viime syksyna.” 246

E.]. Vehmas pitdd my0s tatd ndyttelyd erittdin onnistuneena:

”Kauko Lehtisessd tuntuu olevan enemmaén oikeaa taiteilijan kvaliteettia kuin edelli-
selld kerralla saattoi arvata...Mielenkiintoista kokoelmassa ovat piirustukset, joissa
on sekd herkkdd hermoa ettd tyylintajun hienoutta ja ennen muuta luovaa vitaliteet-
tia. Useimpien pohjalta kuultaa kylld Picasson vaikutus, mutta sittenkin enemman
innoittajana kuin esikuvan merkityksessd, silla kynén jdlki on sdilynyt persoonallise-
na ja valittoman eldvana taikoen nédkyviin yhad uutta ilmeikkyytta. Héanelld on samaa
vapautta, lilkkkuvuutta ja monipuolisuutta kuin espanjalaisella mestarilla, niin ilmaisu
ei padse jdhmettyméan eikd kaavoittumaan.”

Vehmas ei nde ndyttelyn guasseja yhta onnistuneina, vaan ne ovat hianesta ehka
liian raffinoituja ja estetisoituja. Vehmaksen mukaan Lehtisen véritaiteen perus-
tana on luotettava muoto ja viivarakenne.?*” E. P. puolestaan kaipaa Lehtisen
taiteeseen enemmdn omaa persoonallista otetta eikd liian ndkyvid yhteyksid
ihailtuihin mestareihin. Kleen vaikutus nékyi varsinkin pddteemaan variaatiois-
sa ja varhaisimmissa piirustuksissa han tulee hyvin ldhelle Picassoa.?48

Naiissa arvosteluissa tulee esiin Kauko Lehtisen taiteen murros, Lehtisen
uudistunut ilmaisu, joka tulee hyvin esiin vélittoména ja eldvana viivankaytto-
nd. Toisessa yksityisndyttelyssd on selvemmin esilld tydskentelytavan muutos:
kdden taito ja véliton tyoskentely - prereflektiivinen tyoskentelytapa. Mutta

25 Valkonen, Olli, Nadyttelykatsaus. Kauko Lehtinen Helsingissd. Yksityisndyttely Pin-
xissd. Helsingin Sanomat 27.9.1962.

246 T. K- nen, Néayttelykatsaus. Kauko Lehtinen. Suomen Sosiaalidemokraatti 3.10.1962.
247 Vehmas. E.J., Kauko Lehtisen piirustuksia. Uusi Suomi 2.10.1962.
28 E. P., Driven tecknarkonst. Nya Pressen 4.10.1962.
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tamékadan muutos ei vield tuntunut riittdavaltd, vaan taiteilijalta odotettiin per-
soonallisempaa otetta ja toivottiin, ettd han l6ytdisi selvemmin omimman teko-
tapansa ja taiteensa sisdllon. Kauppalehdessi kirjoitettiin:

”- hienon hienoa piirtimen jdlked - rytmikastd dariviivaa, loistokkaisiin perspektiivi-
lyhennyksiin ja plastisiin asentohahmotelmiin taipuvaa. Ja vastakkaisella seinilld -
hdikdilemattoman reippaasti vedettyjda ‘ukonkuvia’, piirtimen ja siveltimen rajun
huoletonta leikkid - useat “perinteelliset” vartalotutkielmat olivat suoranaisia helmig,
samoin jokunen pelkistetyn herkkd maisema. Se, miten Kauko Lehtinen nykyisin piir-
tdd ja maalaa, sen sijaan vield hieman é&llistyttdd minua. Sen leikittelyssdkin on kylla
rytmid ja ryhtid; silti en taida vield tavoittaa tamén ilmaisun mieltd, sen valttamatto-
myyttd, liikkeelle ajavaa pakkoa. Mutta enhdn sen puolesta "'ymmarra” kaikkia Picas-
sonkaan toherryksid, vaikka piddan monista ja huomaan, ettd mies kylld osaa piirtaa.
Katsellaanpa siis vain muutama vuosi rauhassa.”24

Lehtisen hieno viivankdytt6 huomattiin ja pysdhdyttiin pohtimaan varsinkin
Kleen ja Picasson vaikusta. Mutta ndissd piirustuksissa oli nyt ndhtévillda uuden-
lainen taiteilija. Nama herkat ja taidokkaat piirustukset olivat tulosta hdanen uu-
desta spontaanista tyoskentelytavastaan, joka pddsi parhaiten esiin juuri piirus-
tusten herkdssa muotokielessd ja ilmaisutavassa.

Taiteilijan muutos kohti vapautunutta ilmaisua oli jo kdynnistynyt 1950-
luvun piirustuksissa, muodon etsintd jatkui 1960-luvun alkupuolen ldhestyen
1960-luvun puoli vilissd yhd reheviampédd, ennalta arvaamatonta viivankdyttod
ja aiheen fabulointia. Kauko Lehtisen vankka piirustustaito oli hankittu 1950-
luvulla. Eldvéan ihmismallin piirtdminen on Lehtiselle hyvin tdrkedd ja opetta-
vaista. Hinen mukaansa tekniikka pitdd osata niin hyvin, ettei sitd endd huo-
maa, vaan sen hallitsee kuin polkupyorilld ajon. Sen jdlkeen voi kokeilla mitd
vaan.?

Lehtisen ajatus tekniikan hallinnasta kertoo hdnen tyoskentelevan prere-
flektiiviseksi ja sen, ettd hanelld on samanlainen tavoite tekniikan tdaydellisesta
hallitsemisesta kuin zenildisessd taiteessa. Pddmadrdan pddsee vain jatkuvalla
harjoittelulla ja tekniikkaa kehittamalld. Kauko Lehtiselle timéd tavoite nakyy
piirtdmisen taidossa ja kdden hallinnassa. Ne muodostavat taiteen ytimen, joka
ei havinnyt materiaalikokeilujenkaan aikana vaan vapautui spontaanin tyds-
kentelyn avulla yhd rennomaksi ja vivahteikkaamaksi ilmaisuksi. Tédtd spontaa-
nia ja vaistonvaraista tyoskentelyd voi ldhestyd myos surrealimista kasin. Vaik-
ka Lehtinen ei ldhdekddn tyoskentelystddn surrealismin ldhtokohdista kuten
alitajunnasta, unista, hallusinaatioista ja epatodellisista kokemuksista, voi ha-
nen tyoskentelytavassaan ndhda yhteyksid surrealistien pyrkimykseen tyos-
kennelld estottomasti, antamalla tydskentelyn sujua ilman rajoituksia mielen
tuntemuksia tulkiten. Lehtinen ei kuitenkaan surrealistien tavoin kirjaa auto-
maattisesti mielen liikkeitd ja ajatuksia, vaan hidn kontrolloi tekemistddn mielen
ja kdden tyoskennellessd yhdessd. Tadtd samanlaista tekniikkaa kayttivat esim.
abstraktin ekspressionismin ja informalismin edustajat.

249 Mykio. Sattui Silmiin. Kauppalehti 4.10.1962.
250 Kauko Lehtisen tiedonanto 10.9.1996.
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4.4 Virien roisketta ja ihmistoukan syomaa puuta - Lehtisen ja
Hartmanin yhteisndyttely Turussa

Kauko Lehtinen ja Mauno Hartman jatkoivat yhteistydtdan 1960-luvun alku-
puolella pitamalld kaksi yhteisndyttelyd; vuonna 1962 Turun Taidemuseossa ja
vuonna 1963 Hameenlinnan Taidemuseossa. Nama kaksi ndyttelyd olivat en-
simmdisid pyrkimyksid happening-tyyppisten tilaisuuksien jdrjestimiseen
Suomessa. Toiminnallisuus, tapahtuma oli 1960-luvun keskeisid tunnuksia.
Tama toiminnallisuus, joka juontaa juurensa futuristeihin ja dadaisteihin ja joka
tuli hyvin suosituksi uusrealistien ja uusdadaistien piirissd, sai ensimmadiset
kokeilunsa Suomessa Lehtisen ja Hartmanin nayttelyiden yhteydessa. Heidan
toiminnallinen taidendyttelynsa oli osittain saanut herédtteen Tinguelyn liikku-
vista veistoksista ja tilateoksista, jotka he olivat ndhneet - Lehtinen Amsterda-
missa ja Hartman Tukholmassa. Lehtinen oli ndhnyt myds Rauschenbergin as-
semblaaseja, jotka olivat uusdadaistien happening-tapahtumien ldhtokohtia.
Hartman oli luultavasti ndhnyt ruotsalaisen Per-Olof Ultvedtin (s. 1927) motori-
soituja puurakennelmia.??!

Turun Taidemuseossa ollut yhteisndyttely oli heiddn teoksistaan koottu
yhteistaideteos, johon lisdnd kuului Stockhausenin avantgardistista musiikkia.
Nayttely tuntui herdttdivd hammennystd, mutta siithen osattiin suhtautua kui-
tenkin “modernisti”. Turun Sanomissa todettiin, ettd

"Turun Taidemuseossa on ndind pdivind ndhtdvissa ndyttely, joka varmasti jad askar-
ruttamaan kavijoiden mieltd. Kauko Lehtinen ja Mauno Hartman ovat sinne sijoitta-
neet toitddn, jotka eivét missddn tapauksessa ole sovinnaisia. Hartmanin materiaalina
on pddasiassa suomalaiset puupdolkyt ja vilineind moottorisaha ja metalliharja. Lehti-
nen taas kdyttdd kangasta ja pensselid, mutta ei ldheskddn silld tavalla kuin olemme
tottuneet.. . kaupungilla kerrotaan, ettd ndma kaksi nuorta miestd ovat ns. modernin
taiteen miehid.”252

Nayttely liitettiin taidekritiikissd informalismiin, joka olikin hyvin luonnollista,
silld edellisind vuonna oli ollut Ars 1961 -ndyttely. Tuolloin uusimman taiteen
nimi oli informalismi ja monet suomalaiset taiteilijat omaksuivat sen nopeasti.
Turussa ndhtiin Ars 1961 -nédyttelyn osa, jossa oli esilld italialaisia informalisteja.
Heiddn teostensa joukossa oli paljon materiaalimaalauksia, jotka herittivit ih-
mettelyd ja pohdiskelua.

Myo6s suomalaiset taiteilijat herédttivdt keskustelua. Varsinkin Kain Tap-
perin (1930-2004) veistokset Pimed riihi (1962) ja Surumarssi (1962) nostattivat
1963 myrskyisan viittelyn. Ateneumin taidemuseossa jdrjestetyssa keskusteluti-
laisuudessa kysyttiin: ”Onko kanto taidetta?”?53 Mauno Hartmanin kuvanveisto
liitettiin Kain Tapperin ja Harry Kivijdrven (s.1931) taiteen kanssa suomalaiseen
informalismiin. Informalismiin oleellisesti sisdltynyt luontoon yhtymisen ajatus
ja tunne eldmdn virran mystisestd liikkeestd vaikuttivat luonnonmateriaalien,

21 Sinisalo 1990, 201.
%2 Moottorisaha yhtd hyva kuin pensselikin. Turun Sanomat 18.4.1962.
23 Ojanperé 2006, 2.
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kiven ja puu keskeisyyteen 1960-luvun uutta luovassa taiteessa.?>* Varsinkin
Tapperin taiteessa korostui informalismiin liittyva spritualistinen taiteenkasi-
tys. Hartmanilla oli tietoisempi suhde primitiivisyydessa piilevddn eksotiikkaan
ja muinaiseen rakennuskulttuuriin kuin Tapperin edustamaan puhtaaseen
luonnon materiaaliin ja luonnon kokemiseen pohjautuvassa taiteessa. Hartman
rakensi tietoisesti rakennelmiaan, siind missd Tapper etsi luonnon henkedan.2%

Informalistit kasittivit ajan ikuisuutena, jossa vanha ja uusi yhtyivét. Niin-
pd heiddn taiteessaan tuli ndkyé ajan ja elamdn jdljet. Hyvand esimerkking tastd
ovat mm. Antonio Tapiesin (s. 1923) maalausten vanhan muurin rapautunutta
pintaa muistuttavat maalaukset. Hartmanin puuveistoksissa aika eldd materiaa-
lissa, ajan tuomissa muutoksissa, joita taiteilija on nykytekniikoilla késitellyt.
Oleellista oli vanhan, sddn ja ajan kuluttaman materiaalin tyostiminen mootto-
risahalla ja kirvesmiehen tyokaluilla alkukantaisen karhean vaikutelman tuot-
tamiseksi. Puumateriaalin taiteilija saattoi késitelld véareilld tai muilla tehosteil-
la. Informalismin korostama ilmeikés pinta ja alkuperdisyyteen pyrkiminen tu-
livat vanhoissa hirsissa ja laudoissa kuin itsestddn esille.

Leena Peltolan mukaan Mauno Hartmanin kuvanveisto sivuaa myos sur-
realismia, jossa puuveistosten salaperdistd mystistd sdvyd korostaa usein silkin-
hieno patina.?>® Lehtisen ja Hartmanin yhteisndyttelyssd herdttivat varsinkin
Hartmanin teokset pohdiskelua taiteen olemuksesta. Turun Ylioppilaslehden
arvostelija nimimerkki Lsuo ihmetteli: ” Minkdilainen taideteos on vanha pirekori?
Mitd ilmaisee vanha sontakdrryn pyérinnapa? Mikdi on iso Lude? Nimi ovat kysymyk-
sid, joihin en 10ydi vastauksia”?7 Vastauksia etsittiin informalismista ja uusdada-
ismista. Néayttely koettiin hyvin ajankohtaisena ja sen todettiin nayttdavan vala-
yksen niistd taivaanmerkeistd, joiden alla “1dnsimaista” taidetta luotiin.?>

Hartman oli opiskellut Italiassa 1950-luvun loppupuolella ja tehnyt mat-
koja Lahi-Itdan ja Kreikkaan. Hén oli saanut vaikutteita italialaisesta uudesta
kuvanveistosta sekd ndhnyt informalismin vaikutukset kuvanveistoon Italiassa
oleskelunsa aikana. Mauno Hartmanin ensimmdinen yksityisndyttely vuonna
1960 Pinxissé oli luonteeltaan jo rakennettu kokonaisteokseksi, Seppo Niinivaa-
ran mukaan “erddnlaiseksi satumetsiksi tai kuriositeettikabinetiksi.” Niinivaara piti
taiteilijan ldhtokohtaa liian ”“teoreettisena”: teokset oli asetettu esille ”hdmdidvin
konstikkaalla ja romanttisella tavalla, joka sitd paitsi tuntuu olevan melkoisessa ristirii-
dassa teosten ddrimmdisen karun, ‘naturalistisen’ materiaalivaikutelman kanssa.”2
Nayttelyd ei ymmadrretty tilateoksena, vaan ripustuksen erikoisuudentavoitte-
luna.?%0 Sama ihmetystd kuin Duchampin urinaali aikanaan, tuntuivat Hartma-
nin ndyttelyn teokset herittdneen katsojassa.

4 Sinisalo 1990, 190.

255 Sarajas-Korte 1980, 14.

256 Peltola & Racz 1977, 29.

257 Lsuo, Hartman & Lehtinen. Turun Ylioppilaslehti 27.4.1962.

%8 V.K-la, Nykytaidetta Turun Taidemuseossa. Uusi Pdiva 13.4.1962.

%9 Niinivaara, S., Mauno Hartman. Suomen Sosiaalidemokraatti 6.12.1960.
260 Lindgren 1996, 143.
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“Idean veistokseen voi saada vaikka vanhasta kirnusta, mutta sen tuominen ldhes
sellaisenaan taidendyttelyyn on kestamiton ajatus. Tadlloinhdn kuvanveistossa olisi
kysymys ldhinné kerdily- ja hankintamahdollisuuksista”,

kirjoitti Jussi Tarna Ylioppilaslehdessd.?6! Mauno Hartman kertoi vuonna 1962
lehtihaastattelussa ymmartdneensd suomalaisen puun kauneuden vasta pari
vuotta sitten, pitkdn ulkomaanmatkan jdlkeen. Himeenkyldn Linnaisten karta-
non vanhassa pajassa han oli uurastanut puun parissa ja padssyt hyviin tulok-
siin sen kasittelyssd.?62

Hartmanin vaikutteet tulivat ldhinnd Italiasta. Myos Kauko Lehtinen oli
omaksunut italialaisten informalistien tydskentelytapoja mm. Burrin materiaa-
limaalausten kautta. Molemmat olivat kiinnostuneet polttotekniikasta. Hartman
késitteli puuta polttamalla saadakseen ‘nopeutetun” ikddntymisprosessin avulla
materiaalin tekstuurin - puun syyt - esiin.263 Lehtinen poltti kankaisiin reikia
saadakseen teokseen vahvan materiaalin tunnun ja kdyttddkseen syntyneitd
reikid sommittelullisina lisind. Ei ole ollenkaan ihme, ettd Lehtisen ja Hartmanin
teokset sopivat hyvin yhteen ja ne tdydensivét sopivasti toisiaan. Molemmilla
taiteilijoilla oli samanlaisia pyrkimyksid, halua kokeiluun ja oman tyoskente-
lynsd uudistamiseen sekd kansainvilisten vaikutteiden omaksumiseen omaan
tyoskentelyyn. Taméd nékyi ndyttelyn harmonisessa yleisilmeessd, johon myos
kritiikki kiinnitti huomiota, sillda meilld ei ollut vield totuttu nikemidin timin-
tyyppisid ndyttelyitd. Hartman-Lehtisen ndyttelyn ”ylospano” on suoritettu
hyvéllad silmalld, jokainen huone sommittelultaan on jo sindnsa taideluomus, ja
esilld olevat maalaukset ja veistokset aivan kuin tdydent&vit toisiaan.?64

Lehtiselld oli ndyttelyssd useita samoja teoksia, joita hédn oli esitellyt vuon-
na 1961 Pinxin yksityisndyttelyssddn. Mukana olivat maalaukset Ensimmdinen
ihminen avaruudessa ja Liian pieni kangas. Lehtisen tyoskentelyssad nahtiin pariisi-
laisen uusdadan seké kansainvélisen informalismin vaikutusta:

”"Nyt on Lehtisen taide kokenut tdydellisen mullistuksen - entisen kankeahkon ilmai-
sun tilalle on tullut todellinen maalarinriemu. Uusdadaistiset keinot ovat vahemman
taitavalle tekijélle varsin vaarallisia - romusta ja roskasta syntyy romua ja roskaa-
kulkua tunkiosta tunkiolle. Taiteen hengetdr on varsin vaikeasti houkuteltavissa ta-
hén leikkiin - Lehtiselle se on kuitenkin onnistunut vaivatta. Maalarin varma véritaju
ja hyva maku hallitsevat - kaukaiset muistumat Dubuffet’sta, Paolozzista ja Asger
Jornista eivit ole tarkoituksellisia, tuskin edes tietoisia. Lehtisen taiteessa vallitsee nyt
pitkdaikaisen tydskentelyn jalkeen vapautuminen ja kypsyminen. Le Ier Homme dans
I"espace (kuva 83) oli erdénlainen mekaniikan hengen ja taiteen symbioosi.”26

Uusi Pédivé -lehden arvostelijan mukaan

261 Tarna, Jussi, Néayttelyt. Ylioppilaslehti 9.12.1960.

22 E. H., Suomalaisen puun kauneutta esilld Turun Taidemuseossa, Hartman + Lehti-
nen yhteisndyttely. Uusi Suomi 13.4.1962.

263 Lindgren 1996, 134-135.

264 S, T., Erikoislaatuisen kiinnostava taidendyttely Taidemuseossa. Turun Piivélehti
15.4.1962.

25 Lsuo, Hartman & Lehtinen. Turun Ylioppilaslehti 27.4.1962.
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”Lehtisen maalaukset ovat hauskoja ideoita tdynnd. N:o 50 on ikonimaisella pellin-
kaytolld aikaansaatu tdysosuma. Siind sisdltd on ilmaistu modernilla tavalla kuiten-
kin ilman kertomusta. Osoitus siitd kuinka Lehtinen 16ytdd syyt kuviinsa ja kuinka
hén ne hyvilld maulla toteuttaa. Hyvanad esimerkkind on teos Liian 2pieni kangas,
jonka yhdentekevén aiheen Lehtinen on mielenkiintoisesti toteuttanut.”Z66

Nayttelyssd oli Kauko Lehtiseltd my6s uusia maalauksia. Ehkd kiinnostavin oli
maalaus Pdd roosataustalla (1962, kuva 99). Tamdkin maalaus liittyy varhaisim-
piin pdd-aiheisiin. Teos on kuitenkin aikaisempiin teoksiin verrattuna erittdin
kookas (153x150,5). Se on akryylivdrein tehty ja siind esiintyy vahvoja spon-
taaneja siveltimenvetoja, vdrien tiputtamista ja roiskintaa. Pdd luo hyvin ras-
kaan vaikutelman ja on epédtasapainossa kaulaan ndhden. Pdédn vino asento ko-
rostaa padn massiivisuutta. Siind on jotain arkaaisen jykevaa ja kyklooppimais-
ta. Teosta luonnehdittiin seuraavasti: ” Pdin sisdlld on rikasta virien ja muotoristei-
lyjen labyrinttid, nykytaiteilijan ajatuksia ja mielteitd.” 267

Useimmat kriitikot pitivdt Lehtisen taiteen muutoksia positiivisina. EH
kirjoitti Uudessa Suomessa:

”Kauko Lehtisen toissd on havaittavissa Pariisissa opiskelun myonteistd vaikutusta,
avaruutta ja vapautuneisuutta. Monet maalaukset ovat sadunomaisen herkkid, varien
kayttd on rohkean osuvaa ja varmaa. Ehké kaikkein voimakkaimpia hdnen esilld ole-
vista toistddn on lilapohjainen 'Pojan pdd’, joka vérien késittelyltdan on hyvinkin
rohkea sekd 'Ensimmdinen ihminen avaruudessa’, jonka taiteilija oli jo hahmotellut
Pariisissa, mutta suorittanut tyon vasta kotimaassa.”268

Nayttelyssd soitettu Stockhausenin elektronimusiikki tdydensi ndyttelyn mo-
dernia tunnelmaa. Musiikki jakoi mielipiteitd. Toisten mielestd se oli piste i:n
pdélle, jolloin taméd ”informalistinen” musiikki tehosti mainiosti ndyttelyn tun-
nelmaa. Stockhausenin musiikki koettiin my6s yliammuttuna tehosteena, joka
héiritsi teosten rauhallista tarkastelua. Tdssd ndyttelyssd heritti pohdiskelua
myds ndyttelyn arkkitehtuuri. Hartmania oli moitittu omassa yksityisndyttelys-
sddn sekavasta ja omituisesta ripustuksesta sekd kummillisista rakennelmista.
My0s tdssd ndyttelyssd koettiin tilankdytto hammentavaksi:

“Nayttely on hamdadva - vaikuttaa siltd, ettd ndyttelyssa kévija liikkkuu itse taideteok-
sessa, sen sisélld - siis: Ovatko ndma tyot tehty pelkéstddan titd néyttelyd varten - vai
onko ripustus suoritettu liian hyvin? - Tama nédyttely on taideteos sindnsd, kokonai-
suutena, kaikki siihen tai siitd pois on liikaa - katsojakin.”269

Hartmanin veistokset muodostivat katsojalle uudentyyppisen tilanteen osallis-
tua taideteoksen olemiseen ja aktiiviseen vuorovaikutukseen teoksen sisalla.
riaalleilla ja tekniikoilla. Lehtisen ja Hartmanin kdyttamé& polttotekniikka oli
uutta. Lehtinen oli myos suurentanut teosten kokoa informalistien tapaan ja

266 ] P.K., Vaihtelevaa Taidemuseossa. Uusi Pdiva 29.4.1962.
27 K. R., Hartman ja Lehtinen - puuta ja varid. Uusi Aura 13.4.1962.

28 E. H., Suomalaisen puun kauneutta esilldi Turun Taidemuseossa, Hartman + Lehti-
nen yhteisndyttely Turun Taidemuseossa. Uusi Suomi 13.4.1962.

29 Lsuo, Hartman & Lehtinen. Turun Ylioppilaslehti 27.4.1962.
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lisannyt maalauksiin vapaita kalligrafisia merkkeja. Teos Pdid roosataustalla edus-
ti hdnen uutta ‘informalistista’ henkilokuvaustaan.?’? Taidekritiikin nidkema
uusdadaistinen pyrkimys jdi varsin miedoksi verrattuna mm. Rauschenbergin,
Saint Phallen ja Tinguelyn teoksiin. Heiddn uusdadaistinen esineellisyys kisi-
tyksensd puuttuu Lehtisen taiteesta.

Sommitelmat II (kuva 93) ja IV (kuva 94) sekd Poika ikkunassa (kuva 84) oli-
vat teoksia, joissa Lehtinen kaytti irrallisia esineitd. Taidekirjoittelussa nditd te-
oksia pidettiin informalistisina, uusrealistisina ja uusdadaistisina ilman tar-
kempia maédrittelyjd. Lehtisen teokset ovat ldhinnd kollaasi-tekniikalla tehtyja
maalauksia, joissa esine on mukana vain sommittelullisena lisind materiaali-
suutta korostamassa. Myos Ensimmdinen ihminen avaruudessa on kollaasi-
tekniikalla tehty maalaus, jossa taiteilija on kdyttanyt eri materiaaleja tuomassa
teokseen oikeaa tunnelmaa. Monissa Lehtisen taiteelliseen murrokseen liittyvis-
sd teoksissa on kdytetty erilaisia vaikutteita sekaisin. Hin on omaksunut ehka
tietdmattdan informalistisia tyoskentelytapoja pyrkiessddn tuomaan materiaalin
tunnun teokseen. Sommitelma rapatulle pinnalle (1961, kuva 96) ja Sommitelma
kipsille (1961, kuva 97) ovat informalistista materiaalimaalausta. Uusrealimista
hédneen tarttui esineen lisddminen teokseen, tdhdn hén ei olisi ehkd padadtynyt
kollaasi-tekniikkaa kayttamallda. Kauko Lehtinen pysyi koko ajan ‘raamien sisél-
1&’, hin ei edennyt kollaaseista assemblaaseihin eikd Tinguelyn tapaan liikkuvii-
in teoksiin.

4.5 Happening Hameenlinnassa - Lehtisen ja Hartmanin toinen
yhteisndyttely

Lehtisen ja Hartmanin yhteisty® jatkui seuraavana vuonna 1963 Hiameenlinnan
Taidemuseossa pidetylld yhteisndyttelylld. Nayttely ldheni happeningid sithen
liittyneen runouden ja musiikin kautta. Yleensa toiminnallisuus alkoi lisdantyéa
1960-luvun alkupuolen nédyttelyissd. Varsinkin uusrealismista innostuneet tai-
teilijat kiinnostuivat kollektiivisten eldmysten tavoittelemisesta ja eri taiteen
alueiden yhdistdmisestd. Lehtisen ja Hartmanin vuosien 1962 ja 1963 pitamat
ndyttelyt olivat ensimmadisid tamén suuntaisia yrityksid. Muita uusrealismin ja
uusdadan soveltajia olivat Ismo Kajander (s. 1939) ja Juhani Harri (1939-2003).
Ismo Kajanderin ndyttelyssa Agorassa vuonna 1964 oli Kajanderin ja Otto Don-
nerin yhteistyond tekemd Musiikkihuone, johon kuului mm. pyordn pinnoja
ndppdilevd puutarhaharava.?’! Tdssd on ldheisid yhtymédkohtia uusrealistien

270 Riitta Valorinnan mukaan Pdi roosataustalla kuvaa ihmishahmoa, joka on tunnistetta-
vissa mustista tdhtimdisistd silmistdan. Kasvot ovat vailla rajaavaa ddriviivaa kuin
leikattuna keskeltd tihedd suurta kuviokirjoitusta. Lehtinen on kéyttinyt informalis-
tien tapaan kalligrafisia merkkejd, jotka silmd lukee numeroiksi ja kirjaimiksi. (Valo-
rinta 1983, 12.)

271 Uexkaiill, Petra, Avajaisyleiso ei ainakaan nauranut. Ilta-Sanomat 9.5.1964.
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taiteeseen.?”? Ismo Kajander oli vuonna 1961-1962 tehnyt opintomatkat Parii-
siin, missd hdn tutustui Les Nouveaux Rélistes-ryhmin taiteeseen. Kajanderin
mielestd taide ei saisi olla irrallaan muusta eldmaéstd, vaan sen tdytyisi sisdltyd
ihmisten arkipdivaan. Neorealismi ja neodadaismi ovat varsin ldhelld toisiaan ja
molemmat kdyttaviat hyvakseen realismia, valmiita esineitd.?’? Suomalaiset uus-
realistit varsinkin Kajander ja Harri olivat ldhelld ranskalaisten uusrealistien
ajatuksia sekd Robert Rauschenbergin 1960-luvun alun tuotantoa. Soili Sinisalon
mukaan suomalainen uusrealismi alkoi juuri esinesommitelmista.?”4

Suomessa kuten USA:ssa ja Euroopassa koettiin, ettd taide on eristynyt
elamadstd, haluttiin ldhentdd taidetta ja todellisuutta. Perinteinen taulumaalaus
ei endd tulkinnut kaupungistuvan elimdn muotoja ja muutoksia. Leo Lindsten
totesi omista toistddn vuonna 1966: ” Meidin kuvataiteemme on liiaksi irtaantunut
ympidrillddn olevasta eldmdstd. Namd tyoni ovat oppositiomaalauksia, vastalause liian
eriytynytti taidetta vastaan.”?’> Vastaavasti ajattelivat monet muut nuoret kuva-
taitelijat 1960-luvulla. Oli kylladstytty informalismin ehdottomaan abstraktioon,
se koettiin loppuun kuluneena ja ennen muuta eldmaéstd vieraantuneena ja sen
vuoksi turhauttavana. Haluttiin olla aktiivisesti mukana siind, mitd todellisuu-
dessa tapahtui. Meilld nédyttelyyn otettiin mukaan musiikki, joka laajensi ndytte-
lyn olemusta kohti happeningid ja toi mukaan aktiivisen elementin. Lehtinen
samoin kuin Kajander oli ndhnyt Tinguelyn romuveistoksia, jotka dédntelivit ja
jotka loivat liikkeillddn tapahtumaa nayttelyyn. Taméa uusdadaistin ja uusrealis-
tien suosima happening-taidemuoto rantautui Suomeen suhteellisen rauhalli-
sessa ja taiteellisissa merkeissd, mutta siindkin riitti pohdiskeltavaa.

Lehtisen ja Hartmanin nayttely Hameenlinnassa oli Turun néayttelyyn ver-
rattuna monipuolisempi nédyttelykokonaisuus, jossa oli pyritty mahdollisimman
avantgardistiseen henkeen mutta huolellisesti suunnitellen. Lehtinen oli kokeil-
lut Rymattyldan navetassa kaikenlaisia materiaaleja, mitd ymparilta loytyi. Ha-
nelld oli vield hyvin muistissa Pariisin kokemukset. Tédssd vaiheessa Lehtinen
oli teoksissaan eniten eri materiaalien lumoissa, hinen kollaasi-tekniikkansa sai
uusia vivahteita. Taidekritiikki otti tdmdn nédyttelyn erittdin innostuneesti vas-
taan. Se koettiin nuorten taiteilijoiden onnistuneena ja rohkeana ilmauksena
uusista pyrkimyksistd. Myos Hartmanin taiteelle 16ydettiin monenlaisia esiku-
via ja tulkintoja Akseli Gallen-Kallela (1865-1931) mukaan lukien.?”6 Myo6s néyt-
telykokonaisuus oli kiinnostuksen kohde ja se herétti mielipiteitd modernin tai-
teen olemuksesta. Lehtisen ja Hartmanin herdttdmait ajatukset olivat osa sitd
yleistd keskustelua taiteen tehtdvéstd, joka voimistui 1960-luvun loppupuolella
taiteen yhteiskunnallisten vaatimusten voimistuessa. Olli Valkonen luonnehti
Lehtisen ja Hartmanin ndyttelyd Suomen hauskimmaksi nadyttelyksi. Han naki

272 Tinguelyn teoksia oli esilld Rorelsen i konsten -ndyttelyssd Tukholmassa vuonna
1961, jossa myos suomalaiset taiteilijat vierailivat. Les Nouveaux Réalistes -ryhman
uusdadaistisessa taiteessa korostui duchampilainen késitys esineellisyydestd, joka
hylkési perinteellisen taulumaalauksen. Restany, 1968, 78-81.

273 Sinisalo 1974, 10.

274 Sinisalo 1974, 9.

275 Jokinen, Osmo, Suomalaisia pop-taiteilijoita tapaamassa. Me Naiset 5/1966.
276 Taidendyttelyn avaus ja sdvellyksen kantaesitys. Himeen Kansa 3.3.1963.
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molempien taiteilijoiden teoksissa vapaata estottomuutta ja iloista vallatto-
muutta, joka on ollut harvinaista taiteessamme. Valkosen mukaan

“kysymyksessad oli yhtd hyvin ndyttelyn taiteesta kuin taidendyttelystd kuten nikyy
my0s siitd, ettd kuvanveistdja-maalari yhdistelméé oli pyritty tdydentdmaan vield runou-
della ja musiikilla. Nayttelyn yhteyteen oli siroteltu nuoren turkulaisen Pentti Ailion ru-
noja ja Tauno Marttisen avajaisissa kantaesityksen saanutta savellystda Alfa -huilulle ja 7
lautaselle esitettiin nyt kovaddnisten kautta nauhalta. Ainutlaatuinen moderni "kokonais-
taideteos’ siis kaiken kaikkiaan, jossa huumorilla on runsaasti sijaa.”2””

”Liséksi daninauhaan oli lisétty vesimusiikkia "Miltei Handelin tapaan’ ja vieldpa aitoon
Cagen tyyliin tehtyd paperimusiikkia, jota saatiin paperin repimisestd, hieromisesta ja ru-
tistelusta syntyneista dénists, hajutehosteina oli kaytetty suitsukkeita.” 278

Runouden ja musiikin liittdiminen ndyttelyn yhteyteen oli uutta.?’® Lehtisen ja
Hartmanin pyrkimykset yhdistda eri taiteen aloja olivat meilld ensimmadinen yritys
taidetapahtuman jarjestamiseksi. Suomen ensimmdinen varsinainen happening
valtalaiset Kenneth Dewey, Terry Riley, teatteriryhmd Act of San Fransisco ja Yli-
oppilasteatteri. Tapahtuman nimi oli Helsinki Street Piece. Tapahtumassa oli tair-
keintd tanssijoiden, uuden musiikin ja yleison vuoropuhelu. Taiteilijoiden ymparil-
14 olevat ihmiset vaikuttivat olellisesti tapahtuman toteuttamiseen.?80 Otto Donner
oli my®0s jarjestaméassa vuonna 1964 suurta happeningida Ateneumin taidemuseos-
sa, joka oli monien erilaisten tapahtumien samanaikainen produktio.?! Liike ja
tanssi kuuluivat varhaisimpien happeningien jarjestimiseen USA:ssa. Nditd var-
haisia happeningejd olivat mm. Robert Rauschenbergin, John Cagen (1912-1992) ja
Merce Gunninghamin (s. 1919) kokeellisen tanssin esitykset. Merce Gunninghamin
kokeellisen tanssin ryhmaé esiintyi Ruotsalaisessa teatterissa kesdlld 1964, jolloin
kuultiin myds John Cagen &dédnikoosteita ja ndhtiin Robert Rauschenbergin esinete-
oksia ndyttamon lavasteina.?82

Kauko Lehtinen ei endd Hadmeenlinnan jdlkeen jatkanut happeningeja
vaan keskittyi maalaamiseen. Sen sijaan Hartman piti vuonna 1964 runoilija
Pentti Ailion kanssa ndyttelyn Galleria Agorassa, jolloin nédyttelyyn liittyi myos
lilke; pantomiimi. Mydhemminkin hén oli kiinnostunut liikunnallisista impro-
visaatioista veistostensa yhteydessd.?3

277 Valkonen, Olli, Suomen hauskin taidendyttely. Kauko Lehtinen ja Mauno Hartman
H&ameenlinnassa. Helsingin Sanomat 11.3.1963.

278 Koroma, K., Yhteistoimintandyttely Hdmeenlinnan taidemuseossa. Suomen Taide
1963, s. 87.

279 Runoseminaari 29.-30.91962. 60-luvun runouden merkeissd. Seminaari pidettiin Tu-
russa, jossa pohdittiin taiteen ja todellisuuden ldhentdmista 1960-luvun runoudessa.
Seminaarista julkaistiin kirja Runoseminaari.

280 Mellais 2003, 346.

281 Sinisalo 1990, 201. Happeningin nimi oli Limppiece ja se jdrjestettiin Pontus Hulténin
johtaman Moderna Museetin vierailundyttelyn yhteydessa. Se kesti 60 minuuttia ja
noudatti Otto Donnerin laatimaa partituuria. Tapahtuman suunnittelusta vastasivat
my0s lavastaja Ralf Frosstrom ja elokuvakriitikko Pertti Lumirae. (Huusko 2006, 15.)

282 Lintinen 2001, 48-49.

283 Hameenlinnan Taidemuseossa esittivdt vuonna 1966 Hameenlinnan Musiikkiopiston
balettikoulun oppilaat tanssillisen improvisaation ldhtokohtana Hartamnin veistos
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H&ameenlinnan ndyttelyssd Lehtiselld oli noin 30 maalausta, joista osa oli
ollut jo aikaisemmin esilld Helsingissa ja Turussa. Joukossa oli my0s aivan uu-
sia maalauksia ja materiaalikokeiluja. Teokset koostuivat tdysin abstrakteista
sommitelmista tai pdd-aiheen eri variaatioista. Teoksissa oli uusina materiaalei-
na mm. tuohta, lastulevyd, lampaan nahkaa ja villaa, poltettuja savukkeen pat-
kid jne. Teos Karvakuva (1963) on puhalluslampulla kovalevylle poltettu. Siihen
on lisédtty lampaan villaa ja irrallinen laudan pala. Téassd abstraktissa teoksessa
on vahva sommittelu ja tasapaino (kuva 100). Teos edusti Lehtisen materiaali-
kokeilujen kokeellisinta puolta samoin kuin samanhenkinen teos Nelji lautaa
(1963). Se on my6s abstrakti sommitelma neljdlle erilliselle vanhalle laudalle,
jossa voi havaita my0s figuratiivisia elementtejd (kuva 101). Molemmissa teok-
sissa Lehtinen on kayttanyt kirkasta oranssia, jolla hdn on kirjoittanut omaa
merkkikieltddn tai piirtdnyt sidteet ruskealle auringolle.

Lehtisen teosten koot olivat yhéd suurentuneet ja esim. maalaus On ja non
(1963, kuva 102) on jo 160 x 275 kooltaan. Han suunnitteli Pariisissa tekevansa
suurikokoisia teoksia ja nyt hdn oli padssyt niitd toteuttamaan. Monet informa-
listit tekivit suhteellisen suurikokoisia maalauksia, ja samaan suuntaan jatkoi-
vat esim. uusrealismin ja pop-taiteen edustajat. Lehtinen oli halunnut leikitelld
teoksen nimelld, "on” edustaa figuratiivista puolta ja ‘non” abstraktisuutta. Maa-
laukseen on kollaasi-tekniikalla lisdtty erillisid piirustuksia. Taiteilija kaytti
ndissd maalauksissaan usein Pariisissa tekemiddn pienid piirustuksia lisdele-
mentteind. On ja non on pirted ja raikas teos, kiitos kirpedn keltaisen, joka hallit-
see maalauksen oikeaa puolta ja muodostaa jyrkan kontrastin teoksen keskiosaa
jakavan mustan kanssa. Tdssd maalauksessa Lehtinen antoi vield vérin valua, ja
maaliroiskeet tasapainoittivat sommittelua. Rippikuva (1963) on hyvin informa-
listinen teos. Maalauksen pohjana on marmorihiekkaa, joka luo hyvin vahvan
materiaalin tunnun. Teoksen pintaa on maalattu, viilletty ja raaputettu ja teok-
sen oikeassa yldreunassa ja “kalligrafisia” merkkeja (kuva 103). Ruskeasdvyinen
Toinen ndytds (1963) on myos kollaasi-tekniikalla toteutettu, jossa voi hahmottaa
pddn epamddrdisesti kuvattuna sekd tdysin abstrakteja kuvioita (kuva 104).
Samantyyppinen on temperalla ja kollaasitekniikalla toteutettu Versailles (1963).
Teos on saanut nimensa siitd, ettd maalauksessa on pala ranskalaista lehted, jos-
sa mainitaan nimi Versailles.

Olli Valkosen mukaan Lehtisen teoksista voi 16ytadd ylldttavida materiaalien
ja tekniikoiden yhdistelmia:

"Triptyykki “on puhalluslampulla pahville tehty piirustus... Molemmin puolin on
molemmin puolin veistetty puureliefilaatta, joka toiselta puolen on maalattu, toisella
sommittelu keskittyy laattaan kiinnitettyyn lammasnahan kappaleeseen. Sakkid,
tuohta ja nauloja on myos kdytetty ” tarpeen vaatiessa”. - - - Kaikki erikoiset efektit
on taitavasti sulautettu uutta 'varid’ antavina tekijoind taiteelliseen kokonaisuuteen.
Kuitenkin tilld virealld keksinnélld on tdssa vaiheessa vield sikali hallitseva ote Lehti-
sen maalaukseen, etti teos saattaa jadda joskus hieman "vitsin’ varaan.”284

Tutkimukset tehtiin (1963-64). Ohjaus Ilmi Marttinen, musiikki Tauno Marttinen. (Lyy,
Juhani, Veistostanssi. Viikkosanomat 4.2.1966.)

284 Valkonen,Olli, Suomen hauskin taidendyttely. Kauko Lehtinen ja Mauno Hartman
Hameenlinnassa. Helsingin Sanomat
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Valkonen néki vaaran tdssd nopeassa uusien ideoiden kehittelyss4, jolloin teok-
set saattaisivat jadda ulkokohtaisiksi ja sisdlloltddan kevyiksi. Esimerkkind han
vertaa Lehtisen kahta maalausta Liian pieni kangas ja Liian suuri kangas. Lehtinen
on onnistuneesti toteuttanut ideansa teoksessa Liian pieni kangas, jossa hdn on
kuronut maalauksen liian pienen pohjakankaan burrimaiseen tapaan teoksen
reunoihin kiinni. Liian suuri kangas, jossa 16yhéksi jatettyd kangasta on ompele-
malla kurottu kokoon, ei ylld Valkosen mukaan samaan taiteelliseen kypsyy-
teen kuin Liian pieni kangas. Teos jad enemman tekniseksi suorituksesi ilmaan
syvempdd sisdltod.?® Lehtisen teokset Molemmin puolin, Nelji lautaa ja Karvakuva
edustavat Lehtisen materiaalimaalausta rajuimmillaan. Niissd korostuu materi-
an olemus, joka on mahdollista yhdistdd Kurt Schwittersin dadaistisiin kol-
laaseihin tai Robert Rauschenbergin combine-maalauksiin. Tamé& vaihe on Leh-
tisen avantgardistisessa ilmaisussa tdrked, silld ndiden kokeilujen kautta han
16ysi itselleen sopivan ilmaisutavan. Se ei rakentunut kuitenkaan materiaalien
varaan, vaan kédden taitoon ja ekspressionistiseen ilmaisuun.

Lehtisen teosten kolorismi ja tyoskentely innosti kriitikoita padasiassa kui-
tenkin ylistaviin arviointeihin:

“"Mutta vérit ja ylitsevuotavan raisu luomisprosessi tulevat esiin sellaisissa tdissd
kuin Versailles, salaperdisesti tehoava Sommitelma sekéd rikkaasta pintakésittelysta
muistiini jadnyt Kolme naulaa. Maalausta, joka kantaa nimea Sivuseikka (kuva 105),
piddn sekd rakenteellisesti ettd vareissddn tyond, jonka arvo ei suinkaan sivuseikka.
Télle sukulaisena pitdisin kolmea pikku ty6td, joilla on yhteinen nimi Vérisarja seka
pienuudestaan vikevidtehoinen maagillinen “Punainen piste”... Yhtd lennokas kuin
sivellin, on Kauko Lehtisen piirrin...varsinkin Sarja piirustuksia on siitd ndyte, joka
hipoo mestarillista suoritusta.”286

Lehtisen uusi “ultramoderni” kolorismi koettiin hienoksi ja rohkeaksi, joka sopi
hyvin yhteen Hartmanin karheamman materiaalin kasittelyn kanssa.

”"Moottorisaha ja puhalluslamppu ovat edelleen kuvanveistdjan tairkeimmit ja puusta han
loihtii esiin mit4 yll4ttavimpid teoksia, joissa orgaanisen materian herkka kauneus - usein
vdrein tehostettuna - ja muotojen vaihteleva rytmi luovat mystiikan sdvyttdman sugges-
tiivisen ilmapiirin.”287

Samaa mystiikkaa ja sadunomaista tunnelmaa 16ytyi myos Lehtisen taiteesta.

”"Hédnen maalauksissaan on varien runoutta, eri struktuurien jannittdvad rytmid ja
usein ikddn kuin leikkisan kosketuksen tuoreutta. Lahestyessamme teoksia ennakko-
luulottomasti - 16ytoretkeilijdin tavoin - huomaamme, ettd taiteilija johdattaa meidat
oudon kiehtovaan maailmaan, joka on taynné ylldtyksid ja seikkailuja.”288

285 Gama.

286 Lehtoranta, Hugo, Neljdlld instrumentilla. Himeen Kansa 7.3.1963. Lehtorannan kirjoi-
tuksessa on kaksi Pentti Ailion teesid: --- “Missddn ei ollut sirmid vain hieman sumuista
paksuutta.” Nayttelyn massiivisimman tyon “Sokea elefantti” kupeeseen oli liimattu
patkd: “Joskus voi jotain ainetta olla liian vahén, ettd sen olemassaoloa ei voi néyttdd ja
silloin on tyydyttdava osoittamaan tosin aina: Siind se oli aine ja henkil6 !”

Epésovinnaista taidetta esilld taidemuseossa. Himeen Sanomat 3.3.1963.

288 Sama.

287



100

Varsinkin Lehtisen abstraktit varisommitelmat ndhtiin onnistuneina ja hienos-
tuneina teoksina, joista ei kuitenkaan puuttunut rohkeutta. Hinen varimaail-
maansa verrattiin jopa japanilaisen taiteen hienostuneeseen henkevyyteen.

”Lehtisen voinee parhaiten laaduttaa koloristiksi, ldhemmin sanoen, rohkeaksi kolo-
ristiksi, silld hdnen varinsa saattavat joskus rdiskdhtdd perdti outoon, ylldttavaan rin-
nastukseen. Niinpd esimerkiksi sellaisessa kookkaassa tyossda kuin Toinen ndytos
harmonisesta, ruskeasta yleissdvystd yhtdkkid kuin satunnaisesta mielijohteesta ka-
jahtaa vaalea akordi kuin riitasointi. Tasaisen rauhallista véririnnastusta, punaista ja
mustaa, sen sijaan uhoaa Sivuseikka ja vieldkin enemmaén teos Mustaa ja valkoista,
jossa viivojen keved leikki antaa kokonaisvaikutelmalle mielikuvituksellista, ta-
runomaista tehoa. Virisarjan kolorismi tuo jollakin tavoin mieleen japanilaisen tai-
teen hienostuneen henkevyyden nykyisen modernismin piiriin tuotuna.” 289

Pienempi muotoisissa teoksissa kuten piirustuksissa ja guasseissa ndkyi pa-
remmin kdden jdljen herkkyys ja viivan hallinta, joten ne helpommin tulkittiin
informalistiseksi kalligrafiseksi taiteeksi.

Kauko Lehtinen kdytti monissa 1960-luvun teoksissaan herkkédd spontaa-
nia viivaa, joka muistuttaa kalligrafian kirjainmerkkejd. Nama merkit ovat ai-
noastaan sommittelullisia lisid, eivdtkd ne sisdlld muita merkityksid.?®® Monet
hénen pienet tyonsd ovat vériasteikoltaan harmaan, mustan, ruskean ja valkoi-
sen yhdistelmid. Ne ovat kuin pienid runoelmia, joissa Lehtisen vaistonvarainen
ja luonteenomainen tyoskentely on parhaimmillaan. Viivan jilki on tuore ja vi-
taalinen, sen kosketuksen paperilla voi melkein aistia. Ndihin Lehtisen taiteen
herkimpiin kohtiin sopi my6s Pentti Ailion runot.

"Vaikea piivi tulee
laululinnut kaikki

en niitd tunne

mutta kuulen kesdilloin kuinka
on sun

sielus laita...”?%1

Kaikesta innostuksestaan huolimatta kriitikko poistui nédyttelystd mietteliddana
ja pohdiskeli:

”"Miké on taiteen tarkoitus? Onko sen herétettdva vain esteettistd mielihyvaa? Onko
epdsovinnaisuus uuden taiteen tae? Nama kysymykset risteilivét ajatuksissani pois-
tuessani turkulaisten modernistien ainutlaatuisesta ndyttelystd, jonka katteena joka
tapauksessa on tavallista suurempi mielenkiintoisuus.”2%2

289 Heindnen, Urho, Turkulaista modernismia. Himeen Sanomat 5.3.1963.

290 Kauko Lehtisen tiedonanto 20.10.1997.

21 K.L., Hajutehosteita taideteosten joukossa. Nayttelyn avaus Hameenlinnassa. Turun
Paivilehti 8.3.1963.

22 K.L., Hajutehosteita taideteosten joukossa. Nayttelyn avaus Hameenlinnassa. Turun
Paivélehti 8.3.1963.
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Lehtinen, Hartman ja Ailio olivat tehneet ndyttelyyn yhteisen teoksen Takuu-
tuote kriitikoille, jossa Ailion kirjoittamat runot oli kiinnitetty Lehtisen ja Hart-
mannin tekemé&an vapaasti roikkuvaan puukonstruktioon (kuvat 106, 107). Yksi
teesi kuului seuraavasti:

Lehtinen: tutkimusretki kuussa
Hartman: vuosi hirsipuussa

Ailio: valitus ( -) virsi suussa
Marttinen: urkupisteitd kylkiluussa

Olli Valkonen lupasi yleistlle mielenkiintoisen ndyttelyn, jossa ei voi ikdvys-
tyd. 293

Musiikin ja runouden yhdistdminen ndyttelyyn oli alkuaan Hartmannin
idea. Lehtiselle sen sijaan olisivat pelkt taideteosket riittdneet. Han ei ole kos-
kaan kaivannut nédyttelyyn mitddn muuta kuin taideteoksia.?®* Lehtinen oli siis
perinteisemmaén ajattelun kannattaja, eikd hdn endd jatkanutkaan happening-
linjaa Hameenlinnan jdlkeen vaan esitteli nadyttelyissd pelkkid taideteteoksia
ilman mitddn tehosteita tai tapahtumaa. Hadntd ei kiinnostanut uusdadaismiin
eikd uusrealismiin oleellisesti liittyneneet performanssit ja happeningit. Ha-
meenlinnan nédyttely muodosti hillityn uusdada-henkisen toiminnallisen tapah-
tuman, jossa kuvataide, musiikki ja runous muodostivat yhdessd taiteellisen
kokonaisuuden. Taiteilijat eivét itse kuitenkaan osallistuneet tapahtuman teke-
miseen, vaan olivat mukana passiivisesti teosten kautta. Tastd puuttui vield tai-
teilijoiden aktiivinen osallistuminen happeningin toteuttamiseen, miké oli ylei-
nen piirre avantgardistisissa tapahtumissa.

4.6 Takaisin figuratiivisuuteen - kolmas yksityisnayttely
Pinxissd 1964

Kauko Lehtisen maalausten keskeiseksi aihepiiriksi oli tullut ihminen, josta han
kuvasi usein suuren pédd ja hartiat. Pian muoto vaihteli eri teoksissa, mutta tyy-
pillistd oli aina hyvin kapeat hartiat. Pddaiheisten maalauksien taustana Lehti-
nen kaytti usein tasaista pintaa, jolle rikkaasti toteutettu figuuri loi kontrastin.
Vuodesta 1963 ldhtien hédn alkoi tehdd myos kaksoishenkilokuvia, joissa oli ku-
vattuna mies ja nainen. Namad teokset ovat jykevan raskaita ja veistosmaisia.
Lehtinen piti kolmannen yksityisndyttelynsad Pinxissd vuonna 1964. Nayt-
telyn kookkain ja eniten mielenkiintoa herattanyt teos oli Kaksi figuuria (1963,
kuva 108). Tama poikkeuksellisen kookos teos tuo mieleen Henry Mooren veis-
toksen Kuningas ja Kuningatar sekd hanen lepddvien figuuriensa modernit muo-
dot. Lehtinen oli ollut kiinnostunut Mooren taiteesta jo varhain. Han tulkitsi,

293 Valkonen, Olli: Suomen hauskin ndyttely, Hartman - Lehtinen. Helsingin Sanomat
11.3.1963; Villehartti, Veli: Lehtisen ja Hartmanin taideteokset hammastyttineet ha-
meenlinnalaiset. Turun Sanomat 9.3.1963.

294 Kauko Lehtisen tiedonanto 20.10.1997.
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ettd myods Otto Mékild olisi saanut vaikutteita Moorelta “koneihmisiinsd”.?%
My6s kritiikki kiinnostui Kahdesta figuurista ja kiitti sen ominaisuuksia:

”Koko takaseindd peittdava surrealistinen Kaksi figuuria pysdahdyttdd muutenkin kuin
suuruudellaan. Kertova todellisuus on vaihtunut vapauttavaksi fantasiaksi; palavaa
punaista, rinnastuksena sined, taustana vaaleus hauskana kontrastina.2%

”Kaksi figuuria osoittaa sellaista luomisen riemua ja suuren pinnan hallintaa, ettd vas-
taavaa saa hakea muualta ehki kauankin.”?*” Tamd on varmaan Lehtisen taiteen
monumentaalisin teos sekd kooltaan ettd tunnelmaltaan. Teos ilmentdd samaa
arkaaista voimaa ja primitivismid, mitd 16ytyy mm Enrico Baj'n (1924-2003) ja
Karel Appelin (1921-2006) taiteen yksinkertaistetuista muodoista ja villistd va-
rimaailmasta.??® Antti Peippo nédki Kahdessa figuurissa surrealistisia piirteitd ja
yhtymékohtia englantilaisen Graham Sutherlandin (1903-1980) taiteeseen. Kui-
tenkin Sutherlandin taiteen outouden, salaperdisyyden ja arvoituksellisuuden
lahtokohdat ovat erilaiset kuin Lehtisen vapaan assosiaation luoma surrealisti-
nen tunnelma. Peippo oli kiinnostunut Lehtisen tydskentelytavoista ja hdan ana-
lysoi teosten herdttamid vaikutelmia monesta eri ndkokulmasta:

”Lehtinen on kylméaverinen. Aloittaessaan tyotd hanelld ei tunnu olevan sitovaa en-
nakkokasitystd miten pitdisi maalata. Hanelld on varaa jadada katsomaan mité tapah-
tuu. Kuten tiedetddn, miten Kleelld aikoinaan maalaus muotoutui, Pollock ei aloitta-
essaan lainkaan aavistanut mitd tulee tapahtumaan. Lehtiselld tuntuu kuitenkin ole-
van taju tapahtumisen suunnasta, vaikka kosketus kummankin mainitun taiteilijan
tyotapoihin ilmeinen, tosin turvallisen etdinen. Lehtinen aloittaa tyon melko hypo-
teettisesti ja ehkd sattumanvaraisista muodoista, jotka - ilmeisesti katselutottumuk-
sesta rakentuvat figuurillisiksi hahmoiksi...Lehtisen primitiivisen toteava kieli sallii-
kin taysin tyylillisten lainojen ja viitteiden moni-ilmeisen mukana olon - ei lisdna,
vaan ilmaisukielen orgaanisena pohjana. 72

Peippo vertaa Kahden figuurin monumentaalisuutta etdisesti Pollockin taiteen
henkiseen suurpiirteisyyteen ja viittaa samassa yhteydessd Vannin Contrapunk-
tuksen monumentaalisuuteen, joka hianen mukaansa ”ei pdise missidin vaiheessa
henkisesti vapautumaan vaan on intellektuaalista taistelua pikkuseikkojen parissa.”30%0

Lehtisen taiteen viitteelliset esikuvat mainitaan hyvin usein arvosteluissa.
Esikuvien vaikutus ndhd&ddn positiivinesena eiké taiteilijaa syytetd esikuviensa
matkimisesta. Taiteilijalta odotettiin persoonallista ilmaisua, mutta ymmarret-
tiin hyvin my®os vaikutteiden osuus. E. P kirjoitti:

”Det var en nydada - dock utan ndgra mer markbart nihilistiska tendenser i annat &n,
stundom, materialvalet och - behandlingen - som da forst entpuppade sig. Dartill
kom intryck frdn andra konstndrer, tydligast Klee. Under dessa ldg, och ligger fortfa-
rande, sparen kvar fran hans picassoitiska period mot slutet av 50-talet, samt fran den

2 Sama.
2% Reijonen, Tuuli. Nayttelykierros. Helsingin Sanomat 11.3.1964.

27 R. K., Kauko Lehtisen ndyttelylld menestystd pddkaupungissa. Turun Pdivélehti
17.3.1964.

28 Rhodes 1997, 56-57.
29 Peippo, Antti, Maalaamallakin! Ylioppilaslehti 13.3.1964.
300 Sama.
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givande vinskapen med Aboskolans stora man Otto Mikild, som Lehtinen umgicks
med fr.o.m. sina korta formella konststudier under kriget &dnda till Makilds bortgang
1955. Ibland har man kanske funnit Kauko Lehtinen nagot kameleontartad i all sin
sprituella &dlskvardhet. Men pd den aktuella expon later sig skonjas, hur personligt ha
smultit om de varierande intrycken utifrdn: har finns dock vida mer av Kauko Lehti-
nen dn av Klee, Picasso eller Miakild. Det har helt enkelt varit hans individuella sitt
att forma sig som konstndr, och ingen konst springer ju fram ur tomma intet.”301

Einari Vehmaksen mielestd Lehtisen tyoskentely meni hyvédan suuntaan ja tai-
teilija irtaantui aikaisemmista esikuvistaan itsendisempéddn ilmaisuun:

”Viime kerralla hdnen ndyttelyssddn oli paljon collage-tauluja ja dadaistisia keksinto-
jd, jotka osin kddnsivat huomion sivuseikkoihin, mutta nyt hdn on huolella valinnut
kokoelmansa osoittaakseen, kuinka paljon hdnessid on todellista maalaria... Samoin
voi sanoa, ettd Kleen vaikutus on vield ndkyvissd, mutta vain katalysaattorina ja sula-
tettuna omiin tarkoituksiin. Taiteilija vaikuttaa toisin sanoen nyt seka itsendistyneelta
ettd kypsyneeltd.” 302

Lehtisen kehitystd kohti vakiintuneempaa ilmaisua pidettiin positiivisena kehi-
tyksend ja persoonallisen ilmaisun kypsymisend. R.K. kirjoitti:

”Kokonaisuus on henkilokohtaisesti elettynd sekd riemukasta, rohkeata, leikkivaa et-
ta herkkad, paikoin liikuttavan harrasta. Kauko Lehtisen ilmaisukyky néyttdd entises-
tdaan kypsyneen ja kaikki se vaikutus, minka hédn toi mukanaan paljon vaikuttaneelta
Pariisin matkaltaan on kokonaisuudessaan seestynyt.”303

Lehtinen kaytti yhad edelleen kollaasi-tekniikkaa, toissd esiintyi edelleen poltta-
mista, paperin rypistdmistd, vdrien roiskintaa, valuttamista, raaputtamista ja
viiltelyd. Itsetarkoitukselliset tekniikkakokeilut vdhenivit ja nyt taiteilija sovelsi
eri tekniikoiden mahdollisuuksia hallitummin ja persoonallisemmalla otteella.
Olli Valkosen mukaan Lehtisen kehitys on kulkenut ”tiivistyvdin ja kypsdin
suuntaan, maalaus on saanut uutta herkkyyttd menettimittd silti tuoreuttaan tai eld-
vid fantasiaansa: Picasso ja Klee johtotihtindiin.”304

Lehtisen taiteen sijoittaminen johonkin tiettyyn koulukuntaan tai suunta-
ukseen tuotti vaikeuksia. Hanen teoksistaan loydettiin viitteitd hyvin moniin
taiteilijoihin ja taidesuuntauksiin, mutta ei riittdvéasti tietyntyyppisid tunto-
merkkejd, jotka olisivat osoittaneet Lehtiselle tietyn taiteen kategorian. L.v. H.
kirjoitti:

"Kauko Lehtinen (i Pinx) stdr pd gransan mellan surrealism och informalism...
Konstndren behdrskar alla format, fran postkortsstora gouacher till monumentalverk
; hans vildiga “tva figurer” associerar med sin mediterrana ornamentik och arkaiska
kraft till de muskultsa homeriska hjéltarna en Ajax eller Agamemnon... Alltfor ofta
tycker man sig pd informalistiska utstdllningar se samma grundformer idisslas gang
pad gang av konstndr, som inte vdgar sig utanfor de granser, de en gang utstakat.
Kauko Lehtinen har en uppfinningsrikedom, en fantasi, son inte kédnner ndgra sadana

301 E.P., Hogtryck i gallerierna. Nya Pressen 7.3.1964
302 Vehmas, E. J., Viikon taidendyttelyitd. Kauko Lehtinen. Uusi Suomi 15.3.1964.

33 R. K. Kauko Lehtisen ndyttelylld menestystd padkaupungissa. Turun Paivélehti
17.3.1964.

304 Valkonen, Olli, Kuvataidetta Helsingissd. Aamulehti 22.3.1964.
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granser. Hans stil &r dg']upt personlig men dnda finns har knappasta en enda tavla,
som 4r den andra lik.”3%5

Olli Valkosen mukaan Lehtiselld oli ehtym&ton mielikuvitus, johon yhdistyi
lahjakkuus, joka tuli nyt esille paremmin kuin hénen aikaisemmissa teoksis-
saan. Taiteilija oli luonut kuvamaailman, jolle on tarpeetonta keksid isminimi-
tyksiz.306

Kahta figuuria ldhelld oleva teos on Nainen sitruunan keltaisella taustalla
(1963). Siind pdd on saanut lihes toteemimaisen muodon, se on venytetty pitku-
laiseksi soikioksi, joka muistuttaa jonkun alkukuperdisheimon naamiota. Paan
halkovat mustalla vérilld risteilevét viivat, jotka jakavat pddn eri alueisiin. Ne
taas muodostavat oman tapahtumakenttinsad (kuva 109). Ndissad teoksissa voi
havaita Lehtisen kiinnostuksen primitiiviseen kuvanveistoon sekd Picasson
primitivismin vaikutukset. Monissa pédd-aiheisissa teoksissa on primitiivisen
kuvanveiston karheutta, kulmikkaita muotoja ja vaistonvaraista sommittelua.3"”

Nayttelyn toinen kaksoismuotokuva Muisto (1963) on pienikokoinen in-
tiimi teos. Siind on kuvattu Kauko ja Anja Lehtinen. Maalaus on tehty taustaan
kiinnitetylle sideharsolle, joka luo teokseen vahvan materiaalin tunnon. Teok-
sen yksivarista sinivihredn savyistd taustaa vastaan on kuvattu kaksi erillistd
figuuria, mies ja nainen ldhes puolivartalokuvina (kuva 110). Anjan kasvot ja
hiusten késittely tuo mieleen Lehtisen picassomaisen teoksen Anja vuodelta
1960. Siind Anja on kuvattu profiilissa tukka taaksepdin hulmuten vauhdikkain
ja spontaanein vedoin (kuva 111). Teos on toteutettu nopeasti ja se on luonnos-
maisen viimeisteleméton ja tuore. Muisto on puolestaan tiheiden viivastojen
peittamad abstrahoitu teos, jossa varsinkin Kaukon kasvot on deformoitu voi-
makkaasti.

Kolmas kaksoishenkilokuva on teos nimeltddn Sinen taivas (1964). Siind on
kuvattu kaksi pddtd, joista etummainen on huomattavasti kookkaampi ja taa-
empi on samanlainen, mutta kooltaan pienempi. Teos on edellisid selkeampi.
Viivastot tuntuvat harkituimmilta. Viivankadytto kertoo Lehtisen hakevan jo
suuntausta rauhallisempaan rytmiin ja selkeyteen, vaikka se ei vield ole havait-
tavissa pddllimmdisend tavoitteena (kuva 112). Tétd tyotd pidettiin melko kyl-
ménd ja vieraana.3%

Ruskea tausta -niminen maalaus (1964) on tehty Pollockin tavoin ruiskut-
tamalla maalia purkista sikkikankaalle. Teoksen pdd on kokonaisuudessaan
toteutettu ruiskuttamalla ja se erottuu viivastojen rykelméand lahes yksivarista
taustaa vasten. Teos on vaikutelmaltaan levoton ja viivat risteilevit edestakaisin
muodostaen tihedn verkoston, josta pddn muoto hahmottuu (kuva 113). Toinen
hyvin samanhenkinen teos on Pikipoika (1963), joka on tehty Rymadttyldssa. Sii-

305 L. v. H., Konstkronika. Hufvudstadsbladet 8.3.1964.

306 Valkonen, Olli, Kuvataidetta Helsingissd. Aamulehti 22.3.1964.

307 Lehtista kiinnosti primitivismissd ldhinnd teosten kasintyonomaisuus. Lehtistd ei
kiinnostanut surrealistien tavoin alkuperdiskansojen taiteeseen ja esineistoon liittyvét
maagiset ominaisuudet. Han ei ndhnyt néissd alkukantaisissa taidemuodoissa mitdaan
surrealistista. Lehtisen tiedonanto 4.3.1994.

38 R. K., Kauko Lehtisen néyttelylld menestystd paddkaupungissa. Turun Paivélehti
17.3.1964.
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hen on kaytetty piked, joka luon teokseen vahvan reliefimdisen pinnan ja ras-
kaan materiaalin vaikutelman (kuva 114). Myos Dubuffet sekoitti véreihinsa
tervaa ja poltettua hartsia, jolloin vdri muuttui jatkuvasti ja taideteoksesta tuli
“eldvd taideteos”. Pikipojassa pdd ja hartiat muodostavat yhden melkein suora-
kaiteenmuotoisen kuvion. Kaulaa ei ole kuvattu lainkaan, kaulan ja hartiat erot-
tuvat toisistaan ehkd kaulusta kuvaavien tupsumaisten viivojen avulla. Teosta
on suhteellisen vaikea tunnistaa ihmispéaédksi, ellei tunne entuudestaan Lehtisen
erilaisia pdd -variaatioita. Lehtiselld oli ndyttelyssd mukana useita pda-aiheita,
joissa han liikkui aivan puhtaan abstraktion tasolla tai figuurin valimaastossa.

Reijitetty figuuri (1964) on kokonaisuudessaan tikattu tdyteen reikid (kuva
115). Lehtinen kokeili jo Pariisissa reijjittimistd. Vuonna 1961 han teki maalauk-
sen Reijitetty kartonki. Pddaihe sai toimia kokeilujen ldhtokohtana, erilaisia
muunnelmia syntyi runsaasti. Taiteilija kokeili tdhdn hénelle tuttuun aiheeseen
ldhes kaiken, mitd halusi tuoda esiin. Aihe kertoo myos Lehtisen tyoskentelysta
monella tavalla. Varsinkin viivankdytto paljastaa tapahtuvat muutokset. Kol-
mannen yksityisndyttelyn teoksissa voi havaita viivan tihentyneen, jisentyneen
ja pyrkimyksen kohti kiinteampad ilmaisua. Lehtinen on kertonut tydskentelys-
tddn, ettd aihe vie hdnet mennessddn ja hian voi varioida samaa teemaa moneen
eri suuntaan. Ndin teoksiin syntyy kerroksellisuutta, sarjallisuutta ja narratiivi-
suutta taiteilijan tahdosta riippumatta. Hyvad esimerkki tdstd on teos Tussilla
piirretty pid (1964). Siitd voi jo havaita Lehtisen pyrkimyksen kohti viivan raken-
tavaan muotoon, mutta samalla vilittomdan ilmaisuun. Viiva on harkitumpaa,
mutta herkkéd ja eloisaa. Tdssd teoksessa on kuvattu tavallaan kaksi paétd, toi-
nen hdamottdd epdselvand taempana kuin kehityksen alkuasteella. Toisessa
pédédssd taiteilija ilmaisee lopputuloksen. Tyoskentelyn kehitys hyvin epamaarai-
sestd alusta on johtanut tunnistettavaan ihmishahmoon (kuva 116). Samalla kun
viivan terdavoitynyt kaytto lisddntyi, teki Lehtinen my6s aivan vastakohtaisia
pddaiheita.

Kasvot-teos (1964) on hyvin voimakkain vedoin maalattu ja kasvot on de-
formoitu muutamaksi viivaksi ja pisteeksi (kuva 117). Teos tuo mieleen CoBrA-
ryhmadn taiteilijat, heiddn rohkeat ja rajut varinsa seka villit muodot. Vahvim-
millaan tillainen ilmaisu on vuonna 1961 tehdyssa Pdd-sarjassa, mutta tdtd ra-
juutta, muotojen voimakasta deformointia, primitivismid ja maalauksellista ras-
kautta on monissa p&dd-aiheissa vield 1960-luvun puoli vilid ldhestyttdessa.
Muutoin tydskentelyssddn Lehtinen on jatkanut spontaania informalismia Pol-
lockin tapaan, mistd esimerkkejd ovat Ruskea tausta (kuva 113, 1964) sekd Piki-
poika (1963, kuva 114). Luonteeltaan informalistisia ovat myds Rippikuva (1963,
kuva 103), Painottomuuus (1962, kuva 118), Mustaa ja Valkoista (1964, kuva 57) ja
Sivuseikka (1963, kuva 105). Lehtisen avantgardistiseen murrokseen siivildityy
informalistinen materiaalimaalaus, kollaasi-tekniikan runsas kaytto, valiton
spontaani tyoskentely, CoBrA-ryhméan raju deformointi ja primitivismi sekd
vdhdisessd maddrin uusrealistinen esineellisyys. Teosten muotokieli liikkuu abst-
raktin ja figuratiivisuuden vélimaastossa. Lehtisen uusi taiteellinen kieli muo-
dostuu monien vaikutteiden yhteensulautumisesta, jossa toisinaan painottuu
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materiaalien osuus, toisinaan viliton viivankdyttd ja runsas barokkimainen
muoto.

4.7 Sielun kirjoitus - Lehtisen taidetta ja tyylid vuosilta 1964 ja
1965

4.7.1 Tuntematon maa - pienet maisema-aiheet

Kauko Lehtinen keskittyi 1960-luvun kokeiluissaan p&d-aiheeseen, abstraktiin
materiaalimaalaukseen ja kollaasi-tekniikan kdyttoon. Muutamat maisemat
ovat poikkeuksia. Sindnsd maisema olisi voinut olla luontevampi aihe spontaa-
niin ilmaisuun ja erilaisiin materiaalikokeiluihin kuin p&a-aihe, joka muodol-
taan rajatumpi. Monet 1960-luvun informalistit kuvasivat juuri suomalaista
luontoa ja maisemaa. Esimerkiksi Mauno Hartman oli suomalaisen luonnon
lahteilld kuvanveistossaan.

Lehtisen maisemat ovat abstrakteja sommitelmia, jonka tunnelmasta voi
aistia taiteilijan pyrkimykset. Vehmas luonnehti n4ita pikkumaisemia ndin:

“"Hénen havaintonsa ovat nopeita ja muuttuvat vélittomasti herkésti ilmeneviksi va-
riksi ja viivaksi, jotka ovat hénelle yhta tarkeitd keinoja. Joskus hdn ldhtee suoraan
luonnosta niin kuin parissa pienessd talvimaisemassa, joissa hdn on raffinoiduilla
keinoillaan taikonut valon ja atmosfddrin ja lisdksi jotain vield tarkeampad, mutta han
voi kuvata ndynomaisia oivalluksia siten, ettd ne sdilyttavat koskemattomuutensa ja
irreaalisen luonteensa...Usein niisté ei tiedd mitd ne oikeastaan ovat, silld ilmaisu on
viitteellistd ja vihjaavaa, mutta niissé on suggestiivista lumousta..”3%

Vehmas etsi samaa runollisuutta ja herkkyyttd, jota hdn 16ysi lyyrisen abstrak-
tismin edustajien maalauksista. Tédtd suuntaa edustustivat mm. Manessier, Bis-
siére, Vieira da Silva, Soulages, Poliakoff, ja Santomaso.310 Pienet maisemat Tal-
vimaisema (1964, kuva 119), Meri (1964) ja Tuntematon maa (1964) ovat abstrakteja
sommitelmia, joissa voi havaita viitteitdi maisemaan ja luontoon. Talvimaise-
massa on havaittavissa horisontissa kohtaavat taivas ja maa. Taivas on yksiva-
rinen, maa on raskas, vahvoin siveltimenvedoin ja paksulla maalilla tyostetty.
Siind on hyvin voimakas materian tunne. Maisema on kuitenkin helposti tun-
nistettavissa ja teos onkin maisemallisin Lehtisen tim&n ajan teoksista.
Pakkaspdivi-niminen teos (1964) ei nimestddn huolimatta viittaa maise-
maan tai luontoon, vaan siind voi ndhdd paan hartioineen sekd kaksi muuta
epdselvdd hahmoa. Teos voisi olla mikéd tahansa Lehtisen pdd-aiheinen tutkiel-
ma, mutta taiteilija on antanut teokselle poikkeavan nimen (kuva 120). Lehtinen
antaa teoksilleen nimen vasta ennen ndyttelyd. Han ei nimed kotona olevia te-
oksiaan. Teos saa nimen sen mukaan, minkd tunnelman teos hinessi aiheuttaa
tai mitd se muistuttaa.3!! Vaikka Lehtiselld ei ole samanlaista suhdetta luonton

309 Vehmas, E. J., Viikon taidendyttelyitd. Uusi Suomi 15.3.1964.
310 Vehmas, E. J., 1960, s. 48.
311 Kauko Lehtisen tiedonanto 5.3.1998.
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kuin esim. Kimmo Kaivannolla (s. 1932) ja muilla suomalaisilla informalisteilla,
ovat ndmd hdnen yksittdiset maisemansa toteutettu lihes informalistisella maa-
laustyylilld. Lehtinen on omasta mielestddn tehnyt vain yhden informalistisen
maalauksen. Se on vuodelta 1962 ja nimeltddn Informalistinen maisema (kuva
121), jossa on hiekkapohjalle levitetty valuvaa vérid. Teos rakentuu kokonaan
materiaalien varaan, siind ei ole mitddn merkkejd taiteilijan kddenjdljestd; siina
on ainoastaan kuvattu materiaali. Lehtisen mukaan tdma ei tuntunut hyvalta
eikd toiminut hdnen kohdallaan.3’> Hdnen taiteensa ei ole perusluonteeltaan
informalistista materiaalimaalausta, se ei perustu materiaan, vaan kidden teke-
miseen, jossa materia on viline. Teoksissa on aina aistittavissa taiteilijan kdden-
jalki ja sommittelu, materiaali on alistettu teoksen muotoon ndhden. Niissd
herkissd maisemissa Lehtinen on selvisti ldhempédnd informalistista impressio-
nismia tai lyyristd abstraktionismia kuin informalistista materiaalimaalausta.

4.7.2 Visuaalisuuden rikkaus - osana maaliskuulaisia ja neljds ndyttely
Pinxissd vuonna 1965

Kauko Lehtinen ei ole itse koskaan tuntenut kuuluvansa mihinkddn tiettyyn
suuntaukseen, koulukuntaan tai ryhmdan. Han on vierastanut ajatusta sur-
realismista, informalismista ja uusdadaismista. Hdn on kuulunut erilaisiin tai-
teilijaryhmiin, mutta on toteuttanut omaa itsendistd linjaansa, eikd ole sitoutu-
nut minkddn ryhmén pyrkimyksiin. Osallistuminen Maaliskuulaisten- naytte-
lyihin, johtui siitd, ettd ryhmaé oli hyvin vapaa yhteenliittyma. Sen tarkoitus oli
jarjestdd ndyttelyitd vapaan taiteellisen ilmaisun merkeissd. Maaliskuulaiset
esiintyivdt ensimmadisen kerran yhdessa Helsingin taidehallissa vuonna 1964.
Mukana olivat Mauri Favén (1920-2006), Erkki Heikkild (1933-1996), Reino Hie-
tanen (s. 1932) Kimmo Kaivanto, Kauko Lehtinen, Jaakko Sievidnen (s. 1932),
Esko Tirronen (s. 1934), Antti Vuori (s. 1935), Mauno Hartman, Heikki Haivdoja
(s. 1929), Harry Kivijdrvi ja Laila Pullinen (s. 1933) Mukana oli myds tamén ai-
noan kerran Aimo Tukiainen (1917-1996), joka oli siirtynyt realistisesta kuvan-
veistosta vapaamuotoiseen ilmaisuun.3’3 Pullinen oli kutsunut Lehtisen mu-
kaan. Ryhmé&an kuuluvat taiteilijat olivat omalla tavallaan liittyneet informa-
lismiin.314 Erik Kruskopf médritteli Maaliskuulaisten ryhmén seuraavasti:

"De konstndrer, som framtrader pa denna utstédllning, &r alla anhéngare av den fria
formen. Men de bildar ingen enhetlig grupp, har inget gemensamt program, tillhor
inte ens alla samma generation. De &r mdna om att deklarera sitt personliga obero-
ende. Men de &dr samtida, och de kdnner en stark samhorighet med sin tid. Det ar dar-
for de har valt att stilla ut tillsammans” 315

Samassa ndyttelyluettelossa Pekka Suhonen kirjoitti puolestaan:

312 Kauko Lehtisen tiedonanto 5.3.1998.
313 Peltola 1989, 9.

314 Kauko Lehtisen tiedonanto 5.3.1998.
315 Kruskopf, 1965, 1.
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“Informalismi saavutti lukuisissa aikaisemmin abstraktia taidetta vieroneissakin pii-
reissd kannatusta, vaikka sen luonnetta ei kenties aina tajuttu oikealla tavalla. Mutta in-
formalismin ldpimurrolla, joka 1960-luvun alussa oli tapahtunut tosiseikka, oli myos
haitallisia sivuvaikutuksia - mikali taiteen kenttdd voidaan ylipdatiansa tarkastella ko-
konaisuutena. Siitd tuli joukkoliike, johon tempautuivat vaikuttamaan monet tyylin
pinnallistumiseen johtavat tekijat...Tana aikana tehtiin kuitenkin vakavaa tyotd vapaan
muodon tulkinnan parissa. Nyt esiintyvat ‘maaliskuulaiset” ovat koettaneet tyossaan
eri tavoin pyrkid yhd kriitillisempdan ja kiteytyneempédn ilmaisuun, tiukempaan
muodon ja sommittelun kasittamiseen...”"Maaliskuulaisten” antama kuva kuvataiteen
pyrkimyksistd ei tahdo olla suppea eikd yksioikoinen. Kysymys ei ole endd “ismeistd,
joilla voitaisiin nimitelld kokonaisen taiteilijajoukon tuotantoa, vaan suuntautumisesta
syvempéaén ja laajempaan luomiseen kuvanveiston ja maalauksen alalla.”316

A. L. Roution mukaan informalismi oli Maaliskuulaisten yhteinen nimitt&jd,
mutta informalismin taakse kdtkeytyi sekd ekspressionismia ettd eksistentialis-
mia. Han piti juuri Maaliskuulaisia 1960-luvun alun voimakkaimpina muutok-
sen tekijoind Suomen taiteessa. Ryhmaldiset korostivat yksilollistd ilmaisua ja
vapautta ja olivat poistamassa ennakkoluuloja spontaanin ja vapaan muodon
ilmaisua kohtaan.3'” Maaliskuulaisten taiteessa vilittyi sodanjdlkeisen taiteem-
me suurin murros. Markku Valkosen mukaan heidén taiteensa uudisti kansalli-
sen ekspressionismin perinnettd ja yhdisti sen ajankohtaisiin elamadntuntoihin,
avaruuden valloitukseen ja kiehtovaan mikrokosmokseen.318

Kauko Lehtinen sopi hyvin Maaliskuulaisten moni-ilmeiseen ryhmaan.
Hénen taiteessaan yhtyi monia sen hetken pyrkimyksid, mutta ne eivét rajautu-
neet tiukasti mihinkddn suuntaukseen. Lehtisen suhde informalismiin oli hen-
kisesti hyvin 16ysd; hdnen taiteestaan 16ytdd samaa pyrkimystd spontanismiin,
muodon vapauteen ja erilaisten tekniikoiden kokeiluun. Hanen monet kollaasi-
tekniikalla tehdyt teoksensa ovat hyvin ldhelld informalistista materiaalimaala-
usta. Tdmd on johtanutkin usein siihen, ettd hédntd pidettiin informalistisena
maalarina. Informalismista hinet erotti kuitenkin se, ettd hianelle teoksen teko-
prosessi ei ollut sindnsd pddmddrd, vaan se oli vain véline. Ns. pollock-
tekniikka, maalin ruiskuttaminen ja valuttaminen eivdt merkinneet Lehtiselle
prosessissa mitddn, vaan se oli vain tekniikka tuottaa maalaus. Lehtinen osallis-
tui Maaliskuulaisten ensimmadiseen ndyttelyyn teoksella Toinen ndytds (1963,
kuva 104). Teos on maalattu kovalevylle, jolle on kiinnitetty sdkkikangasta ja
sideharsoa kollaasi-tekniikalla. Teoksessa hahmottuu pelkistetty pdd ja valkoi-
sella maalattuja hahmoja, joissa voi ndhdd padanmuotoja tai ainoastaan abstrak-
teja sommitelmia. Teos on tyypillinen tdmé&n ajan teos, jossa materiaaleilla on
tarked merkitys ja jossa abstrakti sommittelu ja tyylitelty figuratiivisuus yhtyi-
vit. Teoksessa on myos informalistista "kalligrafista” merkkikielta.

Lahestyttdessd 1960-luvun puolivilida Lehtisen tuotannossa voi havaita
viitteitd muodon kiinteytymisestd ja viivan kdyton tihentymisestd. Han jatkoi
my0s raskailla, paksuilla siveltimenvedoilla ja spontaanilla tydskentelylld tehty-
jen pdd-aiheiden tekoa. Han jaksoi varioida tédtd aihetta lukuisissa teoksissaan,

316 Suhonen 1965, 30.

317 Routio. I. A., Taidehallin maaliskuulaiset. He muuttivat Suomen taiteen mittakaavan.
Uusi Suomi 23.3.1989.

318 Valkonen, Markku, Maaliskuulaisten 60-luku on sdilyttanyt vetovoimansa. Helsingin
Sanomat 19.3.1989.
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jotka useimmiten olivat nonfiguratiivisin keinoin tehtyjad vari- ja muototutkiel-
mia. Lehtisen riehakas ja innokas 1960-luvun alku alkoi pikku hiljaa ammentua
tyhjiin ja tyoskentely alkoi vaatia jdlleen uusiutumista. Taiteilija oli Pariisin mat-
kansa jdlkeen tehnyt valtavasti teoksia, pitdnyt ja osallistunut ndyttelyihin; toimi-
nut intensiivisen luomistyon vallassa. Héanelld oli ollut suunnaton tekemisen tar-
ve ja halu toteuttaa taiteessaan kaikki se, mitd han koki itselleen tarkedksi. Hinen
irtaantumisensa realistisesta ilmaisusta ja voimakkaan murroksen lapikdyminen
synnyttivit omaperdisen tyylin, joka tuli olemaan perustana seuraavien vuosi-
kymmenien tyoskentelylle. Hanen erilaiset kokeilunsa johdattivat hanet ominai-
simpaan ilmaisuun: hienoon monimuotoiseen ja eldvéddn viivankdyttoon. Otto
Maikildn ajatus viiden vuoden abstraktin ilmaisun kokeilusta ja figuratiivisuuteen
paluusta tuntuu toteutuneen Lehtisen taiteen murroksessa. Lehtinen ei ehka kui-
tenkaan tietoisesti noudattanut tdtd ajatusta, mutta hdnen tekemisensd suunta
alkoi palata yhd enemman figuratiiviseen suuntaan. Pariisista saamat vaikutteet
olivat vapauttaneet taiteilijan vapaan ja spontaanin muodon kayttdjaksi. Nama
vaikutukset kypsyivat 1960-luvun puoliviliin tultaessa ja olivat ndhtdvissa hanen
ndyttelyssddn Pinxilld vuonna 1965. Nayttely oli erddnlainen pé&dtepiste hdnen
taiteensa murrokselle ja omaan tyyliin kasvamiselle.

Lahes kaikki Pinxissd esilld vuonna 1965 olleet teokset olivat erilaisia fi-
guurisommitelmia. Monissa teoksissa oli tuttua materiaalin korostamista, pak-
suja maaliharjanteita sekd kollaasi-tekniikkaa. Kritiikki suhtautui nayttelyyn
mydonteisesti ja tyyli tunnettiin. A.I. Routio kirjoitti:

”Kauko Lehtisen ilmaisu, jota jdlleen ndemme Pinxissd, alkaa olla jo kasite. Késite,
jonka luonnehdinta sanallisilla kasitteilld on vaikeanlaista. Informalismi, spontanis-
mi, surrealismi, ekspressionismi - kaikki ne ovat antaneet osan tdhédn ilmaisuun. Leh-
tisen maalauksissa on hermoa, temperamenttia, ne eivét jaa saysedksi koristetaiteeksi,
jollai%elzgsi niin suuri osa nonfiguratiivisista tyylipyrkimyksistd on t&dlld tasaantu-
nut.”

Hén vertasi taiteellista murrosta Tyko Sallisen (1879-1955) rajuun nuoruuden
tuotantoon ja pohti, mitd mahtaa tapahtua Lehtisen taiteelle kaiken tdmin ra-
juuden jdlkeen.320

Antti Peippo pohti myos Lehtisen taiteen muutosta suhteessa suomalaisen
taiteen muutoksiin. Han piti Lehtistd mielenkiintoisena omaa tyylid luovana
taiteilijana. Han néki taiteen voimakkaan vitaalisuuden:

”Syylld voidaan puhua positiivisten eldmysarvojen omavoimaisuuteen luottamisesta.
60-luvulla Lehtisen taiteessa tapahtunut kehitys liittyy ilmeisemp&nd kuvataiteellise-
na tapahtuma tilld vuosikymmenelld nuppuunsa puhjenneeseen uuspositivismin ja
uusmyonteisyyden aaltoon suomalaisen taideilmaisun piirissa.”321

My6s Vehmas kirjoitti Lehtisestd erittdin kiittdvddan sdavyyn ja totesi tamaén tyy-
lista:

319 Routio, I. A., Kauneus on kiellettyd. Kauppalehti 10.4.1965
320 Sama.
321 Peippo, Antti, Visuaalisuuden rikkaus. Ylioppilaslehti 11.4.1965.
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”Lehtinen on kuulunut nuoren polven lahjakkaimpiin maalareihin ainakin siitd asti,
kun hin uusdadaismin ja materiaalimaalauksen rohkaisemana oppi antamaan va-
paan liikkumisvallan mielikuvitukselleen ja joillekin salassa pysyneille kyvyilleen ja
loi omaperdisen ilmaisunsa, joka ei ole enempédd informalismia kuin dadaismiakaan.
Hénen nykyinen tyylinsd on jonkinlaista inspiraatiotaidetta, joka ainakin osaksi ndyt-
tad kasvavan ja kehittyvan intuitiivisesti tyoskentelyn aikana - mutta aina koulitun
esteettisen vaiston ohjaamana.”322

Vehmas kuvasi Lehtisen tydskentelya ldhes zenildisittdin. Tekstissd tulevat esiin
ne keskeiset tekijdt, jotka kuuluvat prereflektiivisen toiminnan luonteeseen.
Tyoskentely on vélitontd, se etenee vaistonvaraisesti mutta hallitusti.3?3

Petra Uexkiill 16ysi ndyttelystd Lehtisen vuonna 1962 tekemdn ilmapallo-
pojan (kuva 98). Tédtd aihetta taiteilija kdytti monen p&dd-aiheen ldhtokohtana.
Uexkiillin mielestd paan muodot muodostavat arvoituksellisia sysdyksid ja mie-
likuvituksellisia kuvioryhmid. Pdan muoto on muuttunut terdvamman muotoi-
seksi ja siitd on usein kuvattu vain osa tai puolikas.3?* Osmo Laine pohti Lehti-
sen figuurin késitettd ja epdili, ettd ”figuuri” on vain peitenimi sille vilkkaudelle
ja siveltimenkdyton vapaudelle, jonka taiteilija on saavuttanut monivuotisen
tyoskentelyn ja tutkimisen perusteella. Katsoja joutuu ponnistelemaan 16ytaak-
seen vapaata mielikuvistusta kédyttdavan Lehtisen maalauksesta hahmon, silld
sitd on usein vaikea erottaa taustastaan.3?

Nayttelyn teokset on maalattu pddasiassa vuonna 1964 ja vain muutamia
on tehty vuonna 1965. Teoksissa on jo havaittavissa pienid muutoksia ja viitteitd
kohti uusia pyrkimyksid, joita Lehtinen kehitteli seuraavan oleskelunsa aikana
Pariisissa. Ndyttelyn monet ns. figuuriaiheet ovat todella vaikeasti ymmarretta-
vissd, silld ne ovat usein ldhes abstrakteja maalauksia, joissa teoksen nimi viit-
teellisesti ohjaa katsojaa hahmottamaan teosta. Tuuli Reijonen totesi Lehtisen
tyoskentelysta:

”"Hénen siveltimensd ristivedoista saa katsoja oman mielikuvituksensa mukaan hah-
motella muotoja tai olla hahmottelematta, omaksua vain véarien rohkean leikin, sivel-
timen lennon ja melkein groteskit sydksahtelevit iskut, huumorin, ilon ja ironian lei-
kittelyn.”326

Pinxin ndyttelyssd vuonna 1965 korostui paddaiheiden ekspressionistinen tulkin-
ta, joka oli poikkeuksellisen voimakasta Lehtisen ilmaisulle.

Iso figuuri -teoksessa (1964) pdd on kuvattu kulmikkaasti ja hartiat tuskin
erottuvat tasapaksusta pddstd ja kaulasta. Siveltimenvedot ovat rajuja ja spon-
taaneja. Hartialinjaa kuvaa terdvit viivat sekd pddn yldosassa ikdan kuin hiuk-
sia kuvaamassa on samaa terdvdd viivankdyttod. Musta véri on paan pohjavari-
nd ja valkoinen véri erimuotoisina ldiskind ja siveltimenvetoina luovat figuuris-
ta dramaattisen ja epatavallisen rajun maalauksen (kuva 122). My®os teokset Fi-

322 Vehmas, E. J., Viikon ndyttelyitd. Uusi Suomi 11.4.1965.

323 Sama.

324 Uexkiill, Petra, Ilmapallopoika. Ilta-Sanomat 9.4.1965.

325 Laine, Osmo, Kauko Lehtinen - Pinx. Turun Sanomat 11.4.1965.
326 Reijonen, Tuuli, Nayttelykierros. Helsingin Sanomat 6.4.1965.
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quuri valkoisella (1965, kuva 123), Kasvot (1964, kuva 124), Pieni tytto (1964), Tytté
(1964, 125), Kasvot harmaalla (1964, kuva 126) Punainen ja Harmaa figuuri I ja 1I
(1965) ja Kaksi figuuria (1964, kuva 127) sekd Figuuri harmaalla (1964, kuva 128)
ovat samantyyppisid rajuja ja ekspressionistisia maalauksia. Lehtinen on tavoit-
telut ndissa Willem de Kooningin Naisia-sarjan hurjistuneita ja ldhes vikivaltai-
sia muotoja tai Karel Appelin, Jorn Asgerin, Lucebertin (Lucebertus J. Swaans-
wijk) ja Pierre Alechinskyn voimallisia ja rohkeita otteita. Lehtinen koki CoBrA
-ryhmén taiteilijat 1dheisiksi ja kertoo ihailleensa heidédn hurjaa ja vaistonvarais-
ta ilmaisuaan.3”” Ndissd teoksissa voi myos havaita Antonio Sauran pda-
aiheiden rujoa muotokieltd ja maalauksellista voimaa.

E. J. Vehmas totesi arvostelussaan, ettd merkittdvin ja kiinnostavin naytte-
lyn isoista maalauksista on Figuuri valkoisella pohjalla (1965), jossa tuntuu oras-
tavan uusi puhtaasti maalauksellinen vérikieli. Se tuskin on vield niiin lopulli-
sesti kypsynyt, ettd se voisi vialittomasti avautua katsojalle.??® Vehmas huo-
mauttaa Lehtisen onnistuneen tavoittamaan herkkyyden ja teoksen harmonian
parhaiten pienempimuotoisissa teoksissa. Taiteilijan menetelmdt eivat ole oi-
kein soveltuneet isoihin maalauksiin, vaan niihin on tullut jotakin pakotettua ja
tekemadlld tehtyd. Han ei ole saanut suuriin maalauksiin sitd samaa pysyvyyttd
ja kantavuutta, kuin aikoinaan oli hdnen suurikokoisissa picassolaisissa asetel-
missaan. Lehtisen onnistui ehkd parhaiten saada pieniin teoksiin kaikki se vii-
vakielen iskevyys, voima ja herkkyys, jonka varaan teos rakentui. Suuremmassa
koossa Lehtisen taiteen intiimisyys ja valittomyys kérsi, teos kadotti herkkyy-
tensd ja lyyrisyytensa.

Ekspressiivisyys on voimakasta my0s teoksissa Kykloopit (1964, kuva 129)
ja Kyklooppikaunotar (1964, kuva 130). Ndissd teoksissa on musta véri hallitseva-
na. Mustaan védriin on uurrettu viivat, tuloksena on hyvin kémpel6 ja lap-
senomainen jdlki. Teoksen henkilshahmot tuovat mieleen maalauksen Kaksi
figuuria (Kuningas ja Kuningatar) (1963, kuva 108). Ndiden teosten arkaainen
muotokieli on entisestdan pelkistynyt.

Alkukantaista voimaa ja dlykdstd huumoria 16ysi L.v.H. arvostellessaan
Lehtisen Sulotar-maalausta (1964). Sulotar on maalattu vanhoille Rymattylan
navetasta 16ydetyille laudoille. Lehtinen on kayttanyt teokseen karkeita materi-
aaleja ja roiskuttanut ja valuttanut maalia. Teoksen nimi tuntuu teoksen luoma-
an vaikutelmaan ndhden oudolta. L.v.H kirjoitti:

”Lehtinens grace dr mdlada pd plankor, fargen dr brand, skrapad och pdsmetad, med
barnens nedsmaltd plastbil som en viktig accent. Fargskalan ar miditerrant djarv och
figuren har ndgot furiost valdsamt 6ver sig, ndgot av blodtorstig skonhetsgudinna,
men Lehtinen har samtidigt avvdpnat henne med en underfundiga humor, som han
dr rétt ensam om i var nutidskonst.”329

Lehtinen maalasi samassa navetassa teoksen Avaintytto (1964). Maalauksessa on
mukana vield esineellisyys avaimien muodossa, jotka on kiinnitetty tyton silmi-

327 Kauko Lehtisen tiedonanto 5.3.1998.
328 Vehmas, E. J., Viikon taidendyttelyitd. Uusi Suomi 11.4.1965.
329 L.v. H., Konstkronika. Kauko Lehtinen, Pinx. Hufvudstadsbladet 4.4.1965.
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en kohdalle. Teos on hyvin vahva materiaalimaalaus, jossa on kdytetty mm.
tervaa ja pintaa on uurrettu voimakkaasti (kuva 131). Awvaintyttod pidettiin on-
nistuneena materiamaalauksena, jossa esineet korostivat ja tehostivat maalauk-
sen hiekkamaisen karheaa pintaa ja jossa maalauksen punaruskean ja viherta-
vdt varisoinnit loivat eldvan kokonaisuuden.330 Tdssd teoksessa Lehtinen on
lahelld Tapiesin informalistista materiaalimaalausta. Uurrokset luovat teoksen
pintaan ldhes reliefimdisen struktuurin. Avaintyton silmit puolestaan esineelli-
syydessddn liittdvat maalauksen Lehtisen uusrealistisiin teoksiin.

Pinxin ndyttelyssd vuonna 1965 oli muutamia tdysin abstrakteja maalauk-
sia kuten Punainen maisema (1964, kuva 132), Harmaata ja oranssia (1964, kuva
133), Asetelma (1964, kuva 134), Kuvioita harmaalla (1965) ja Kuvioita mustalla
(1965, kuva 135). Punainen maisema (1964) on rakenteellisesti samanlainen kuin
Talvimaisema (1964, kuva 119). Maisemassa voi erottaa horisontin, jossa maa ja
taivas kohtaavat. Maassa on kuvattu erilaisia viivastoja ja merkkejd, jotka teke-
vdt maasta raskaamman ja tapahtumallisemman elementin verrattuna taivaan
lahes yksivédriseen pintaan. Harmaata ja oranssia -teosta (kuva 133) voi pitdd puh-
taana abstraktina sommitelmana, jossa voi kuitenkin hahmottaa kaksi figuuria
hyvin luonnosmaisesti toteutettuna. Asetelma (kuva 134) ilmentdd puolestaan
hyvin Lehtisen villeimpid CoBrA -ryhmén vaikutteita. Se on todella kaukana
Lehtisen varhaisimmista picassomaisista asetelmista ja 1950-luvun ns. surrealis-
tista asetelmista. Siveltimenvedot ovat kuin pyorremyrskyn jdljiltd eikd teokses-
ta voi 1oytdd mitddn asetelmaan viittaavaa konkreettista esinettd. Tama on to-
denndkdisesti hdanen vauhdikkain asetelmansa, josta kaikki figuratiivisuus on
kadonnut.

4.7.3 Thmeellinen tarina - viiva keskeiseni tekijana

Vuoden 1964 ndyttelyssd Pinxilld Lehtiselld oli esilld teokset Sinen taivas (1964,
kuva 112), ja Henkiloryhmdi (1964, kuva 136), jotka viivankdytoltddan enteilivéat
tyoskentelyssd tulevaa muutosta. Naissd teoksissa viivankdytté herkistyy, ti-
hentyy ja viivan osuus teoksen rakenteessa alkaa tulla paremmin esiin. Viiva
hakee muotoa ja Lehtisen tyoskentelyn perusominaisuus, vaistonvarainen
herkké viiva tulee esiin kollaasien ja materiaalien seasta, teokset alkavat puh-
distua ja selkiintyd raskaasta materiaalin paljoudesta. E.]. Vehmas kirjoitti Leh-
tisen tyoskentelysta:

”Kasialan herkkyys ja vivahdusten tarkkuus ovat tarkeita tdssa “sielun kirjoituksessa’,
mutta yhtd tdrkedd on suorituksen hiottu hienostus ja artistinen aistikkuus. Se on to-
siaan jonkinlaista kirjoitusta, silld sirosti taipuva tai koukeroiva viiva on usein etusi-
jalla ja véri vain kuin séestysta”.331

Vuoden 1965 nédyttelyssd tama suuntaus jatkui ja nyt oli jo esilld useampia ta-
mantyyppisid teoksia. Nuori tyttd (1965, kuva 137) ja Kahdet kasvot (1964, kuva
138) ovat timdn vaiheen hyvid esimerkkejd. Nuoressa tytossd viiva taipuu kau-

30 Kivilahti-Parland, Camilla, Taitoa kankaalla. Kansan Uutiset 11.4.1965.
31 Vehmas, E. J., Viikon taidendyttelyitd. Uusi Suomi 11.4.1965.
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niisti, viivan rytmi on polveilevaa ja paikoitellen se tekee pehmeédn pyoreita
muotoja. Nuoren tyton taipuisat hiukset ovat aivan uutta Lehtisen padhahmo-
jen hiuksettomassa galleriassa. Jotain lempedd ja kevyttd tunnelmaa on astunut
kuvamaailmaan, minkd Camilla Kivilahti-Parland huomasi:

”Kauneimmillaan hdnen siveltimensé piirtdd herkkdd mutta samalla tehokasta viivaa
ja esimerkkind mainitsisin kookkaan tyon Nuori té/tt()' (1965), jonka harmaa kolorismi
on kauttaaltaan ehjd ja nautittavan yhtendinen.”33

Myo6s Kahdet kasvot -teos on herkkdviivainen, spontaanin lennokas teos, jossa
viivankdytto on eloisaa ja dynaamista. Teoksessa huomio kiintyy figuurin kau-
niisti laskeutuviin kihartaviin hiuksiin. Véri on teoksessa taka-alalla ja on vain
tdydentamassd kokonaisuutta, jolloin viivan ldapindkyvyys korostuu ja viivan
rytmi ja liike tulevat hyvin esiin. Lehtinen on sijoittanut teoksen oikeaan yla-
kulmaan naisen puolivartalokuvan, joka muistuttaa jotain vanhaa historiallista
muotokuvaa hiuslaitteineen. Tamd pieni kuva muistuttaa sommittelullisesti
Lehtisen Ensimmiinen ihminen avaruudessa teokseen liimattua Juri Gagarinin
henkilokuvaa tai On ja non -teokseen lisdttyja erillisid pienid piirustuksia.

Teokset Historiallinen tapaus (1965, kuva 139), Sulottaret (1965, kuva 140) ja
Kaksi naista (1965, kuva 141) ovat jo osoitus siirtymisestd yhd enemman piirus-
tukselliseen suuntaan. Ndissd teoksissa korostuu viivankdyttd entisestddn, viiva
luo kerroksellisuutta ja muoto toteutetaan ldhes pelkdstddn viivan avulla. Viivo-
jen pdissd alkaa nékyd pisteitd ja ympyroitd, kaarevia muotoja ilmaantuu lis&a.
Viivakieli rehevéityy ja mutkistuu. Syntymadisilldaan on uusi merkkikieli, joka
sitten voimistuu ja vakiintuu seuraavan Pariisissa oleskelun aikana.

Pieni maalaus (1964, kuva 142), Ihmeellinen tarina (1964, kuva 143) ja Kangas-
tus (1965, kuva 144) ovat oireita Lehtisen pyrkimyksestd narratiivisuuteen. Pieni
maalaus koostuu kahdesta erillisestd pikku figuurista ja erilaisista merkeistd. Se
on sommittelullisesti tasapainoinen ja harkittu teos. Siind on vahva materiaalin-
tunto, joka tulee esiin pohjamateriaalin kédsittelystd. Nyt on tapahtunut muutos:
materiaali ei endd hallitse teosta niin voimakkaasti kuin aikaisemmin vaan on
ainoastaan esteettinen tehokeino, joka on jadmassa pois viivankdyton voimistu-
essa. L.v. H: ssa Pieni maalaus herétti myotatunnon:

”Liten mélning: bara nagra streck, som vander och snurrar pd sig, men som &nda
tvingar oss till medkéannande, till Einfiihlung, till att mer eller uppleva oss sjdlva i lin-
jens stélle. Det dr inget hokuspokus av dekadenta konstkritiker att en sddan Einfiih-
lung ar mojlig. Har ni ndgon gang statt och sett pa en sviavande pappersdrake eller
annu hellre vrak eller hok? Den som kan gora det utan att kdnna sig buren av vinden
dr bra fattig. Och den, som inte kdnner det spritta i nerverna av Lehtinens kapriciosa
linjespel, méste ha en blind flack i sitt estetiska 6ga. 333

E. J. Vehmas koki ndmé pienet maalaukset henkivind ja lyyrisind teoksina, jois-
sa viivan keveys loihti viittauksenomaisia aavistuksia kuten mielikuvitusmai-
semassa Kangastus.334

332 Kjvilahti-Parland, Camilla, Taitoa kankaalla. Kansan Uutiset 11.4.1965.
333 L.v. H., Konstkronika. Kauko Lehtinen, Pinx. Hufvudstadsbladet 4.4.1965.
34 Vehmas, E. J., Viikon taidendyttelyitd. Uusi Suomi 11.4.1965.
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Ihmeellinen tarina -teos herdttdd monenlaisia assosiaatioita. Se on kuin vi-
suaalinen runoelma, joka on kerrottu omalla merkkikielellddn. Teos on tdysin
abstrakti luonteeltaan ja tdynnd monimuotoista tapahtumaa. Viivankaytto on
ronsyilevdd ja rehevdd. Lehtinen totesi, ettd muoto alkaa muuttua hédnen teok-
sissaan omien lakiensa mukaan, ennakoimatta ja tiedostamatta, ja ettd yksi viiva
jonnekin pdin mddrdd seuraavan viivan ja niin edelleen, lopputuloksena kuva
ilmestyy kuin itsestddn. Tehdessdan kokeiluja ja etsiessddn ilmaisuaan Lehtinen
teki matkaa omaan itseensd. Ihmeellisen tarinan herdttama intiimi tunnelma
kertoo Lehtisen olevan menossa kohti henkilokohtaisempaa taiteen tekemistd,
missd taiteilijan persoona on vahvemmin mukana ja erilaiset tekniset kokeilut
ovat jidmdssd taka-alalle. Lehtinen oli valmis tdmadn nédyttelyn jdlkeen ldhte-
maédn jdlleen Pariisiin. Hanelld oli takanaan viiden vuoden tyontdyteinen jakso,
jolloin han uupumatta kokeili ja kypsytteli kansainvélisen avantgarden vaikut-
teita. Nyt han halusi 16ytdd tyoskentelyynsa selkeyttd ja syvyyttd sekd kehittaa
omaa persoonallista tyylidan. Han ei kaivannut endd rajua irti ottoa entisestd
vaan toivoi rauhallisempaa keskittymistd ja oman ilmaisunsa uudistumista yk-
sinkertaisempaan ja puhtaampaan suuntaan.3%

335 Kauko Lehtisen tiedonanto 5.3.1998.



5 LEHTINEN AVANTGARDEN KEHYKSESSA

5.1 Dadan perinnésta

Dada-henkistd taidetta oli jo olemassa ennen varsinaista dada-liikkeen synty-
mistd Sveitsissd. Vuonna 1913 oli New Yorkissa ndyttely Armory Show, jossa
Marcel Duchampin (1887-1968) Portaita laskeutuva alaston n:o 2 aiheutti suuren
sensaation. Mutta taidekésitysten uudistumiselle oli merkittdavampad Ducham-
pin aloittama ready-made -teoksien valmistaminen vuonna 1913. Se oli avant-
gardistinen manifestaatio, jossa hdn kohotti tavallisen kdyttdesineen taiteelli-
seen arvoon. Han esitti taiteensa kautta kysymyksen "Eiké tdmidkin voi olla taidet-
ta?” Duchamp matkusti vuonna 1915 New Yorkiin ja tapasi sielld Francis Pica-
bian (1879-1953) ja Man Rayn (1890-1976). Picabian ironisen mekanistiset maa-
laukset, Man Rayn ‘rayogrammit’ ja Duchampin ready-made -teokset enteilivit
dadan syntymistd ja taidekdsityksen muutosta.33¢

Liikkeend dada syntyi vuonna 1916, kun joukko taiteilijoita alkoi esittda
ziirichildisessd kahvilassa erilaisia laulu-, runo- ja tanssi- yms. performansseja
Cabaret Voltaire -nimikkeen alla. Liikkeessd vaikutti monia poikkitaiteellisia tai-
teilijoita kuten Hugo Ball (1886-1927), Hans Arp (1887-1966), Man Ray, Marcel
Duchamp, Kurt Schwitters ja Tristian Tzara, josta tuli dadan ndkyvampiad hah-
moja. Dadaistit pyrkivét jarkyttamaan perinteisid arvoja niin taideinstituutiossa
kuin sen ulkopuolellakin. Dadaistien toimintatavoissa oli yhtildisyyttd italia-
laisten futuristien ja vendldisten kubo-futuristien pyrkimyksiin. Ensimmaéisessa
dadan suuressa iltatilaisuudessa Zunfthausissa Ziirichissd ndhtiin ja kuultiin
tanssia, musiikkia, abstraktia runoutta, teoreettista pohdintaa, manifesti, kuva-
taidetta, vaatteitta ja maskeja.3%” Tilaisuudesta tuli merkittdva tapahtuma dadan
muotoutumiselle ilmaisumuotona sekd ldhtokohta dadan teoreettiselle pohdin-
nalle.

Dada syntyi keskelld ensimmadisen maailman sodan melskettd. Sen syn-
tyyn vaikutti sodan aiheuttamat traumat ja elamén mielettomyyden kokemuk-
set. Tzaran mukaan dada syntyi moraalisesta tarpeesta ja leppyméttomastd ha-

3%  Gale 1999, 93-97.
37 Meyer 1994, 42.
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lusta sdilyttdd moraalinen ehdottomuus. Varsinkin Berliinin dada suuntautui
osaksi radikaalia poliittista liikettd. Se vastusti avoimesti vallitsevaa valtiomuo-
toa. Dadassa siirryttiin positiivisuudesta negatiivisuuteen. Tama tulee voimak-
kaasti esiin esim. Picabian julkaisemassa lehdessd 391 vuonna 1918, joka oli
hyokkdys jokaista ja kaikkea kohtaan. Picabian nidkemyksen mukaan taide on
kuollut, jéljelld ei ole mitddn - nihil. Taide on anti-taidetta.33

Dadaan kuului tirkednd osana ajatus kokonaistaideteoksesta; taiteen kes-
keisestd ja lavistdvastd funktiosta yhteiskunnassa. Samoin pyrkimys taiteen si-
multaanisuuteen kehittyi dadan keskuudessa. Simultaanisuus syntyi Cabaret
Voltairessa, jossa esitettiin runoja ja tekstejd eri kielilld samanaikaisesti. Syntyi
niin kutsuttu simultaanirunous, joka edelsi dadaistista sanasalaattirunoutta. 33
Dadaistit pyrkivit kielen ja taiteellisen esitysten lapindkyvyyteen siten, ettd esi-
tystapa vilittyisi universaalisti, ilman jonkin kielen ymmartdmisen tarvetta.
Tahan pyrkimykseen liittyivit heidan monimuotoiset performanssinsa, sekakie-
li ja simultaanisuus. He pyrkivdt myos vaikuttamaan suuriin joukkoihin eika
olemaan ainoastaan pieni marginaalinen taiteilijapiiri. Kuvataiteen puolella da-
dan suosima kollaasi-tekniikka laajeni Max Ernstin ja Kurt Schwittersin taitees-
sa ulos kubistien esteettisestd kollaasitekniikasta. Dadan piirissad kollaasiteknii-
kalla ndhtiin olevan ldhes rajoittamat mahdollisuudet.

Uusi askel oli Kurt Schwittersin vuonna 1919 aloittamat yhdistelméateok-
set. Han kaytti toissddn paperia, kankaanpaloja, koneiden osia, johdonpatkid,
jdtteitd, satunnaisesti 16ydettyjd esineitd ja materiaalia. Hdn maalasi, liimasi ja
naulasi sekd kaytti hyvin monenlaisia menetelmid teosten valmistamisessa.
Kurt Schwitters kutsui néitd teoksia Merz-nimelld. Teoksissa kdytetyt satunnai-
set esineet korostivat dadaistien pyrkimystd satunnaisuuden korostamiseen.
Silla dadaistien mielestd maailman mielettémyys, satunnaisuus ja valikoimat-
tomuus on kaiken ldhtokohta. Max Ernst kéytti taiteessaan satunnaisia luonnon
muotoja kuten puunsyitd ja pilvimuodostelmia teostensa ldhtokohtina.340 Pica-
bia suhtautui taiteeseen ironisesti ja piti sitd hyodyttoména toimintana.3*! Mutta
tamd hyodyttomyys voidaan ndhdd myos positiivisemmin. Man Ray'n ajatus
hyodyttomien esineiden ja koneiden huumorista toi dadaan lyyrisyyttd ja hu-
maanisuutta. Vaikka Duchampin mielestd taide on anti-taidetta, sisdltyi hdnen
taiteeseensa myos ajatus taiteen ja tieteen yhteisestd kehityksestd. Siind on sit-
tenkin toivoa, kokeellisuutta ja humanismia.342

Dadaistit olivat pyrkineet jarkyttdimé&dn taideinstituutiota ja yhteiskuntaa
kieltdamisen ja hylkdamisen kautta. He pyrkivat hylkddmaédn taiteen merkityk-
sen ja sen historiallisen kontekstin. Dada pyrki luomaan hyokkddvad anti-

338 Richter 1978, 91.

39 Witkovsky 2005, 220; Gale 1999, 47. Dadassa paluuta lapsuuden asteelle pidettiin
hyvana keinona saavuttaa tila, jossa voisi tehdé taidetta vapaasti ilman mitddn rajoi-
tuksia. Dada tarkoittaa ranskaksi lastenkielelld pikku heppaa ja aikuisten puheessa
lahinnd keppihevosta. Vendjdksi dada tarkoittaa myontamistd ja englanniksi se kuu-
lostaa lapsen sopertamalta sanalta “isi’eli daddy.

340 Ewig 2006, 886.

341 Richter 1978, 75-76.

342 Richter 1978, 96-97.
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taidetta. Dadan pyrkimyksend oli taiteen lopettaminen ja eldmén ja taiteen yh-
distdiminen. Biirgerin mukaan taiteen ja eldmdn yhdistaminen merkitsee taiteen
loppua. Dada yritti hédvittdd taiteen, mutta epdonnistui siind, koska taideteoksia
tehddan yha. Mutta silti Burgerin mukaan dada oli kaikkein radikaalein liike
eurooppalaisessa avantgardessa, joka ei endd kritisoinut taiteen varhaisempia
koulukuntia, vaan kritisoi taidetta instituutiona sekd myos porvarillisen yhteis-
kunnan kehitystad.343

Dadan loogisena kohtalona oli sen loppuminen jossain vaiheessa. Touko-
kuussa 1922 kokoontui Weimarissa joukko dadaisteja dadan paattdjdisiin. Mu-
kana olivat Doesburg, Arp, Tzara, Schwitters ja Richter. Dadan aktiivinen toi-
minta ldheni loppuaan ja vuoden 1923 jdlkeen dada oli hajonnut moniin eri
suuntiin. Sen piirissd olleet taiteilijat suuntasivat kohti surrealismia tai abstrak-
tia ilmaisua. Pariisissa dada sulautui surrealismiin ja oli osa muotoutuvaa sur-
realistista ajattelua.344

Dada liikkeend ei ehtinyt historiansa aikana vaikuttaa suomalaiseen taide-
eldamddn. Ainoastaan Olavi Paavolaisen teos Nykyaikaa etsimdssi (1929) otti kan-
taa dadaan ja sen merkitykseen. Olavi Paavolainen oli ensimmdinen suomalai-
nen, joka tutustui dadaan ja sen pyrkimyksiin. Tamd tapahtui hdnen Pariisin
matkallaan, joten dadaismin esittelyssddn ja tulkinnassaan hdn pohjaa dadan
ranskalaiseen ja surrealismin aikaan.?*> Kuvataiteessa meilld ei ndhty Schwitter-
sin yhdistelmateoksia eikd Duchampin ready-made -taidetta. Myoskdan dadan
yhteiskuntakriittistd ja Biirgerin ndkemad taideinstituution kritiikkia ei esiinty-
nyt suomalaisessa taide-eldmaéssa.

5.1.1 Avantgardistisia ilmaisumuotoja

Biirgerin mukaan avantgardistisen taiteen uusia késitteitd oli manifestaatio,
jossa taideteos-kasitteen korvasi avantgardistinen taiteellinen ilmaisu tai teko.
Myo6s kollaasi ja montaasi tulivat tdrkeiksi ilmaisumuodoiksi historiallisessa
avantgardessa. Modernismissa kollaasin strukturaalinen periaate, sommittelu ja
kokonaisndkemys hallitsevat osia ja yhdistavit ne kokonaisuudeksi. Avantgar-
distisessa kollaasissa osilla on sen sijaan varsin laaja itsendisyys suhteessa ko-
konaisuuteen. Yksittdiset merkit eivit endd viitaa ensisijaisesti teoksen kokonai-
suuteen, vaan todellisuuteen.346

Montaasi on orgaanisen, yhtendisen teoksen vastakohta, koska se on luon-
teeltaan avoin ja sen yksittdiset merkit viittaavat pirstaleiseen maailmaan eivét-
ké teoksen kokonaisuuteen. Montaasin kaltainen epdyhtendinen teos mahdollis-
taa teoksen sisdiset ristiriitaiset elementit ja murtaa vastakohdan puhdas taide -
poliittinen taide.3¥” Historiallinen avantgarde toteutti etenkin dialektisia mon-
taaseja eli erilaisia sisdltojd ja muotoja kdyttdvien kuvien sisédlld olevien ele-

343 Blirger 1984, 22.

344 Richter 1978, 191.

345 Paavolainen 2002, 86-120; Valkonen, Olli, 1998a, 69.
346 Sederholm 1996, 94.

347 Sederholm 1996, 86.
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menttien vastakkainasetteluja ja yhteentorméystd siten, ettd vaikutus on &a-
rimmdisen kriittinen. Tarkoituksena oli her&ttdd katsojan aktiivisuus ja osalli-
suus kriittisessd diskurssissa. Adornon mukaan montaasiperinteen tarkoitukse-
na olikin havahduttaa ihmiset huomaamaan, kuinka epdvarma mika tahansa
orgaaninen kokonaisuus on.3#® Taiteen ulkopuolisen materiaalin tuominen tai-
teeseen tuhoaa sen auran. Dada toikin teoksiin taiteen ulkopuolisia elementtejd,
mika oli keino tuhota taiteen auraa ja sitd kautta taiteen fetissiluonnetta.

Kollaasi on toinen tdrked taiteellinen ilmaisumuoto, joka pitdd sisélldaan ei-
orgaanisen taideteoksen elementtejd ja ennakoi orgaanisen taideteoksen hajoa-
mista. Pablo Picasso ja Goerges Braque (1882-1963) olivat ensimmdisid taiteili-
joita, jotka kdyttivdt kollaasi-menetelmdd teoksissaan vuonna 1912. Braque
pohdiskeli taiteen uudistumista seuraavasti:

”Olen kutsunut kubismia uudeksi jarjestykseksi, mutta se oli sitd ilman vallankumo-
uksellisia ajatuksia... Olemme oman aikamme vankeja, niin vallankumouksellisia
kuin olisimmekin. En usko tehneeni vallankumouksellista maalaustaidetta. Sit4 ei ole
suunnattu mitddn maalaustapaa vastaan... Siksi toisekseen, on tavattoman vaikea ar-
vioida jotain historiallista tapahtumaa irrallaan sen ympéristostd: ihmisen ja tekemi-
sensd suhde on se, milld on merkitysta.”349

Braque oli kuitenkin uranuurtaja simuloitujen tekstuurien ja typografisten ele-
menttien kdytossd. Picasso ja Braque kayttivat formalistista montaasia yhdista-
malld kahta tekniikkaa: kankaalle liimattujen todellisuuden fragmenttien, kuten
tapetin illusionismia ja kubistisen maalaustekniikan abstraktioita. Picasson ja
Braquen kollaaseissa todellisuusfragmentit pysyivit alisteisina esteettisille
kompositioille, joka pyrkii yksittdisten elementtien tasapainoon.®® Adornon
mukaan juuri kubistien kieltiytyminen synteesistd tuli véahitellen taiteellisen
hahmottamisen periaatteeksi.3!

Peter Biirger ja Walter Benjamin (1892-1940) ovat ndhneet montaasiperi-
aatteessa ja kollaasissa my0s poliittisen ulottuvuuden. Vuonna 1916 ilmesty-
neissd ensimmdisissd fotomontaaseissa oli liimattu sekaisin mm. julisteen kap-
paleita, kuvalehtien osia, opiskelijoiden laulukirjoja, koiranruokaa jne. George
Groszin (1893-1959) ja John Heartfieldin (1891-1968) fotomontaaseissa oli mu-
kana myos poliittinen sanoma.3>? Dadan berliinildiset taiteilijat ottivatkin kantaa
yhteiskunnallisiin asioihin suoraan fotomontaasin kautta. Ne nahtiin tehokkai-
na vélineind vaikutta suoraan katsojaan. Valokuvan lisdksi myos elokuva néh-
tiin avantgardistisena vilineend. Walter Benjamin kirjoitti 1930-luvulla eloku-
van vaikutuksesta ja taideteoksen teknisen uusiutumisen mahdollisuuksista.
Elokuva tarjoaa suurille joukoille mahdollisuuden kollektiivisesti katsoa yhta
aika samaa teosta, kun taas maalausta voi samaan aikaan katsoa huomattavasti
pienempi ryhmad. Suuret joukot eivit kykene jasentaméadn yksittdisen taideteok-
sen vastaanottoa samalla voimalla ja intensiteetilld verrattuna joukkotapahtu-

348 Adorno 1984, 365.
349 Vallier 1984, 32 - 33.
350  Sederholm 1996, 94.
351 Adorno 1984, 222.
352 Richter 1978, 110.
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maan. Benjaminin mukaan tdma selittdd sen, ettd sama yleiso, joka reagoi edis-
tyksellisesti groteskiin filmiin, muuttuu kielteiseksi kohdatessaan surrealismin
maalaustaiteessa.3®3 Elokuva perustuu taidemuotona shokkikokemukseen, ei
endd tuttuun kauneuteen ja harmoniaan. My0s surrealismin edustajat tekivit
elokuvia, joissa he pyrkivit vapauttamaan odottamattomien kuvien mielleyh-
tymid ddrimmdisen montaasin kdyton ansiosta. Man Ray, Picabia ja Robert
Desnos (1900-1945) kokeilivat surrealismin ilmaisemista elokuvan keinoin jo
vuonna 1925. My6s Bufiuelin ja Dalin yhteiset elokuvat Andalusialainen koira
(1928) ja Kulta-aika (1930) liittyivat surrealismin elokuvallisiin kokeiluihin ja
uuden tekniikan mahdollisuuksiin.35

Kollaasi-tekniikka, jonka kubistit olivat keksineet ja kehittineet vuodesta
1912 ldhtien, jatkui italialaisten futuristien teoksissa. Dadan taiteilijat lisdsivit
yhd enemmain erilaisia materiaaleja teoksiin ja esineellisyys ja materiaalin mer-
kitys korostui esim. Kurt Schwittersin teoksissa. Duchampin ready-made-
teokset olivat askel kdyttoesineen korottamisesta taideteokseksi. Dali ja sur-
realistit tekivat fantasia esineitd ja irrationaalisia esineiden yhdistelmid. 1920-
luvulla Schwitters oli tehnyt pienid puisia laatikoita, samoin Duchamp valmisti
1930-luvulla laatikoita, jotka nostivat esiin kysymyksen taide versus taidepro-
duktio taiteena.3? Joseph Cornell (1903-1972) valmisti 1930-luvulla lasikannelli-
sia laatikoita, joihin hén teki runollisia esinesommitelmia hyvin erilaisista mate-
riaaleista.1960-luvulla laatikoiden tekemistd jatkoivat uusdadaistit ja uusrealis-
tit kuten Robert Rauschenberg, Jim Dine (s. 1935), Claes Oldenburg (s. 1929),
Armand Arman (s. 1928) ja Martial Raysse (s. 1936).3%¢

Kun kollaasi-tekniikka laajeni taideteoksista kohti tilaa ja ymparistod, se ei
endd kuvannut riittdvasti niitd teoksia, jotka tehtiin 1920-luvun jdlkeen. Jean
Dubuffet totesi 1950-luvun alussa, ettei termi riittdméttnyt uusien tekniikoiden
madrittelyyn. Uusi termi assemblaasi tuli kuvaamaan kollaasi-tekniikan uusia ja
laajentuneita muotoja. Assemblaasi-termi, joka tarkoittaa erilaisten osien ja pa-
lojen yhteensovittamista ja sisdltda seka littedt ettd kolmiulotteiset muodot, so-
veltui paremmin kuvaamaan monimuotoista modernia taidetta, jossa eri taiteen
alojen rajat olivat muuttuneet ja hdavinneet. Assemblaasi-taiteeseen voitiin liit-
tdd myos taiteilijat, jotka kdyttivét erilaisia mobile- ja konekonstruktioita. Tata
suuntausta edustivat esim. Duchamp, Moholy-Nagy, Gabo ja Calder. Myos ki-
neettisen taiteen erilaiset konstruktiot saattoivat olla assemblaaseja. 1960-
luvulla Jean Tinguelyn itsensd tuhoavat veistokset kuuluivat assemblaasi-
taiteen piiriin. Laajemmillaan assemblaasi tarkoittaa erilaisia happeningeja, jois-
sa ihmisten lisdksi on mukana hyvin erilaista materiaalia ja jotka yhdessd muo-
dostavat taideteoskokonaisuuden.3”

353 Benjamin 1989, 159.
%4 Bunuel 1968, 30; Remy 1987, 21, 24.
35 Dempsey 1999, 234-235.

%6 Joseph Cornellin laatikoista oli kiinnostunut mm. Juhani Harri. Kauko Lehtistd Cor-
nellin laatikot eivit kiinnostaneet.

%7 Goldberg 1988, 128-130; Kostelanetz 1970, 28-30.
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Uusrealismin edustajat, ranskalaiset taiteilijat Raimond Hains (s. 1926),
Jacques Villeglé (s. 1926) ja Francois Dufréne (s. 1930) jatkoivat 1950-luvulla kol-
laasin ja montaasin perinnettd. He tekivit dekollaaseja (décollage), jotka syntyi-
vit repimaélld mainostaulujen padllekkdisid julistekerroksia. Lopputulos yleensa
valokuvattiin. Ensimmaéinen dekollaasi on perdisin vuodelta 1949, kun Hains ja
Villglé julistivat revityn julisteseinédn taideteokseksi ja nimesivit sen tuhotussa
pinnassa ndkyvien kolmen sanapalasen mukaan: Ach Alma Manétro.358 Kollaa-
siin verrattuna olennaista dekollaasissa oli se, ettd toiminta siirrettiin ateljeista
kadulle eikd taideteosta siirretty endd mihinké&én esille. Taide oli syntynyt kes-
kelld elamaésd, se oli kollektiivista luomista ja 1dhes anonymista toimintaa.

1960-luvulla heritti keskustelua Andy Warholin (1928-1987) kdyttoonotta-
ma tekninen reproduktio. Hdn kohtasi vastusta sekd taidekritiikin ettd suuren
yleison taholta. Valokuvan kaytto koettiin kuitenkin vield 1960-luvun alkupuolel-
la uutena ja shokeeraavana, vaikka fotomontaasi-tekniikkaa oli eurooppalaisessa
taiteessa kdytetty jo 1920-luvulta ldhtien. Andy Warholin kritisoi taiteellaan abst-
raktin taiteen ylivaltaa, joka oli vahva suuntaus Amerikassa sekd myos kansain-
vélisessd taiteen kentdssd. Irmeli Hautamden mukaan Warhol ei kritisoinut poliit-
tista jdrjestelmédd, vaan taiteen maailmaa hallitsevia kasitteitd, jotka madrittelivét
‘oikean’ taiteen sddannot. Hautamden mukaan Warholin reproduktio-tekniikan
varsinainen saavutus oli sen kyvyssd muuttaa massamedian kdyttokuvien kat-
somistapaa.?® Andy Wahrholin teokset, jotka liittyivit liikenneonnettomuuksiin,
rotumellakoihin, atomipommeihin ja erilaisiin kuolemaan liittyviin aiheisiin, an-
toivat katsojalle erilaisen tavan katsella nditd asioita verrattuna median antamaan
kuvaan. Ne soivat katsojan pysadhtyd ja hiljentyd kuoleman edessd. Téssd toteutui
avantgarden pyrkimys pysdyttdd ihminen ajattelemaan uudella tavalla ja herat-
tdd hanet ndkemddn eldmdd uudesta ndkokulmasta.

Jo futuristeista ldhtien oli avantgarden tdrkeimpid ilmaisumuotoja ollut
erilaisten tilaisuuksien jdrjestiminen. Nditd voidaan kutsua performanssi mani-
festaatioksi, joissa pyrkimyksena ollut arkipdivén ja taiteen yhdistaminen. Nais-
sd erilaisissa tilaisuuksissa voitiin vaikuttaa suoraan yleis66n, shokeerata ylei-
s0d ja saada yleiso osallistumaan performanssin toteuttamiseen. Tamaé ilmaisu-
tapa oli tehokas keino konventionaalisten taiteen arvojen kyseenalaistamisessa.
Myo6s yleisoltd odotettiin uudenlaista osallistumista teoksen tapahtumiseen.
Lopputulos syntyi vasta katsojan ja taiteilijan ajatusten kohtaamisessa. Perfor-
manssin avulla voitiin ilmaista suurempi informaatio maara kuin yhden taide-
teoksen avulla. Performanssissa yhdistyi eri taiteen alojen moninaisuus ja sitd ei
rajoittanut perinteisen kuvataiteen sadnnot, vaan se salli toteuttaa avantgardea
parhaimmillaan: uutena, outona, hammentdvdnd ja kriittisend. Performanssi
kuului futuristien, dadaistien, surrealistien sekd myohemmin uusdadaistien ja
uusrealistien tdrkeimpiin menetelmiin, joilla esiteltiin suuntauksien avantgar-
distisia pyrkimyksi&.360

%8 Laugier 1981, 297; Viatte 1981, 297.
359 Hautamiaki 2003, 140.

360 1800-luvun lopussa historialliset ndytelmat ja spektaakkelit olivat kokeellisen esitys-
tavan edeltdjid esim. Vendjan vallankumousspektaakkelit olivat ndyttdvid ja suureel-
lisia tapahtumia verrattuna futuristien, dadaistien ja surrelistien esityksiin. Futuris-
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5.1.2 Monimuotoinen uusdada

1960-luvun alussa alkoi suurten muutosten kausi; se oli merkittiva taloudelli-
sen ja teknisen kehityksen vuosikymmen. T&lloin syntyi uusi teollistunut ur-
baani yhteiskunta. Kansainvilinen ilmasto lampeni ja liennytyspolitiikan perus-
ta alkoi kehittyd. Mutta 1960-lukuun mahtui my6s kansainvilisid jannitteitd;
Vietnamin sota ja Kuuban kriisi. Eteld-Afrikan harjoittama apartheid-politiikka,
USA:n roturistiriidat ja Lahi-Iddn ongelmat alkoivat tdyttdd ihmisten jokapai-
vdistd elamad. Maailma kansainvilistyi, kolmas maailma ja kehitysmaiden on-
gelmat nousivat yleiseen tietoisuuteen. Maapallo alkoi kutistua. Globalisaatio
alkoi vaikuttaa eri aloilla ja kansakuntien keskindinen vuorovaikutus lisdantyi.

Kuvataiteissa 1960-luku merkitsi New Yorkin kasvaa vaikutusta maail-
man taiteen keskuksena. Pariisi oli menettdnyt asemiaan jo 1950-luvulla. Popu-
laarikulttuuri valtasi alaa ja ns. eliittikulttuuri sai vdistyd. Taide arkipdivdistyi ja
eikd endd ollut valalla yhtd ainoaa oikeata taidetta, vaan raja taiteen ja eldméan
valilla kédvi yhad epamaéaardisemmaksi. Taidemaailma alkoi muuttua ja mm. tai-
degallerioiden maara kasvoi suuresti toisen maailman sodan jdlkeen. Pariisissa
oli ennen toista maailmansotaa vain muutama taidekauppias, kun 1960-luvun
alussa sielld oli jo ldhes 300 galleriaa. Nayttelytoiminta vilkastui ja taiteilijat jou-
tuivat kosketuksiin toistensa kanssa yhd enemméan. New Yorkin ja Pariisin va-
lilla alkoi vuosikymmenen vaihteessa vilkas vuoropuhelu. Tdhan vuoropuhe-
luun osallistuivat taiteilijat, taidegalleriat, museot, taidekriitikot ja taide-
julkaisut. Tarkedn ja hyvin konkreettisen osan tdstd muodostivat taiteilijoiden
henkilokohtaiset tuttavuudet, joiden kautta my6s vaikutteet siirtyivdt suoraan
taiteilijalta toiselle. Varsinkin uusdadaistien ja uusrealistien kontaktit olivat
vilkkaat Pariisin ja New Yorkin vililla. Kaupunkien vélinen kilpailu maailman
johtavasta taidekeskuksesta menetti merkityksensd heiddn keskindisessd kans-
sakdymisessddn.

New Yorkissa jdrjestettiin vuosina 1961 ja 1962 kaksi tdrkedd nayttelyd,
The Art of Assemblage New Yorkin Modernin taiteen museossa®! ja The New
Realists Sidney Janis Galleriassa. Assemblaasi nédyttelyssé oli esilld esinesommi-
telmia, kollaaseja, valokuvia ja dadaistien ja surrealistien teoksia, romuveistok-
sia ja tilateoksia. The New Realists -ndyttelyssd oli mukana amerikkalaisia ja
englantilaisia poptaiteilijoita sekd Ranskan uusrealismin edustajia.?*?> Taide ei
endd ollut niin sidottu paikkaan ja aikaan kuin aikaisempina vuosikymmenin,
vaan oli alkanut taiteen samanaikaisuus, joka merkitsi taiteen genren muuttu-
mista modernista postmoderniksi.

min ansio oli se, ettd se antoi tirkedn sysdyksen siirtymalld tuotteesta prosessiin ja
kaannytti jopa maalareita ja kuvanveistdjida performanssitaiteilijoiksi. Futuristien
kiinnostus variereeteatterin muotoihin tuli esiin heiddn esityksissdan. Futuristissa
esityksissd seurasi lyhyitd esityksid sarjoina tai samanaikaisesti esitettynd. Esityksissd
oli hupailua, akrobatiaa, konemaisuutta, valaistus- ja ddnitehosteita, nopeaa liikeh-
dint&dd ja kohteiden vaihtamista. Futuristien esityksissa oli vauhtia, ylldtyksellisyyttd,
liikettd ja monipuolisuutta. (Carlson 2006, 136-141.)
%l Seitz, 1961.

362 Dempsey 1999, s. 220, 222.



122

Robert Motherwell (1915-1991) julkaisi 1950-luvun alussa antologian The
Dada Painters and Poets. Se oli ensimmdinen englanninkielinen teos, jossa esitel-
tiin dada-liikkeen vaiheita ja dadan pyrkimyksid. Uusi taiteilijapolvi sai mah-
dollisuuden tutustua dadaan uudessa ajan ja historian kontekstissa.3¢3 Yhdys-
valloissa uusdadaismi syntyi abstraktin ekspressionismin vastakohdaksi. Sithen
sisdltyi aineksia futurismista, kubistien kollaasi-tekniikasta, dadasta, surrealis-
mista ja letterismistd.3%4 New Yorkissa pidettiin vuonna 1961 Modernin taiteen
museossa symposium, jossa pohdittiin uusdadaismiin liittyvid kysymyksia.
Symposium jdrjestettiin The Art of Assemblage -nédyttelyn yhteydessa. Dadaisti
Hans Richter (1888-1976) osallistui symposiumiin ja hdnen kasityksensd uus-
dadaismista eivit olleet positiivisia, samoin ajatteli myds Marcel Duchamp.36°
Uusdadaistit pyrkivét palauttamaan taideteokselle sen esteettisyyden ja fetis-
siarvon, josta dadaistit olivat yrittdneet padstd eroon. Samoin taiteen tekemaésta
shokki vaikutelmasta tuli uusdadaisteilla itseisarvo. Kysymyksessa ei ollut enda
anti-taide vaan sen vastakohta.

Dada oli pyrkinyt aikoinaan eldmén ja taiteen yhdistimiseen. Taméd pyr-
kimys esiintyi my06s uusdadaistien toiminnassa. Tama tuli esiin yhdistelmétai-
deteosten luomisessa, happeningien jdrjestamisessd sekd ottamalla teosten lidh-
tokohdaksi kaupunkikulttuuri ja teknologia, jossa ilmeni suoraan ihmisen toi-
minta. Abstraktin ekspressionismin vastakohdaksi kehittynyt uusdadaismi oli
lahinnd kolmen amerikkalaisen taiteilijan Robert Rauschenbergin, Jasper John-
sin (s. 1930) ja John Cagen (1912-1992) toiminnan tulosta. Marcel Duchampin
vaikutus oli myos huomattava 1950-1960-lukujen vaihteessa. Han vaikutti seka
amerikkalaiseen uusdadaismiin ettd eurooppalaiseen uusrealismiin.36¢

Duchampin kautta syntyi yhteys historialliseen dadaan. Monet uusdada-
ismissa esiintyneet ilmaisumuodot olivat kertausta dadan perinnostd, mutta
niiden muoto kertoi kuitenkin uudesta ajallisesta kontekstista. Rauschenberg
pyrki taiteessaan myos taiteen ja eldamén yhdistdmiseen. Han kaytti kollaasi-
tekniikkaa ja laajensi sen kolmiulotteiseksi ldhtokohtanaan Schwittersin kol-
laasien monenlaiset materiaalit ja kdytetyt tavarat. Rauschenbergin tyoskentely-
tapana oli yhdistdd ekspressiiviseen maalaamiseen kayttettyjd esineitd, kuvia ja
satunnaisesti l10ydettyd materiaalia. Rauschenbergin yltdkylldinen kuvamaail-
ma on ndyttdmollinen ja maisemallinen sisédltden suurkaupungin levottoman
aistimaailman, tavaroiden ja jatteiden paljouden.36”

363 Gossart, 2006, s. 176.
364 Blistene 2001, 127.

365 Richter 1978, 207-208.
366 Dempsey 1999, 42.

37 Lucie-Smith 1977, 154. David Myers kuvailee Rauschenbergin taidetta seuraavasti
Rauschenbergin néyttelyluettelon esipuheessa:”... Kuten itse elamé&kin Rauschenber-
gin maalaus voi liittdd yhteen ajatuksia ja asioita, joita on vaikea ymmartdd ja joista
on vield vaikeampi pitdd; ja kuitenkin Rauschenbergin maailma, kuten todellinen
maailma, sisdltdd myos ruumiita. Mutta samalla kun osittaiset totuudet selventavat
asioita, ne tekevdt niistd pdinvastoin epdselvempid. Silld on totta, ettd Rauschenber-
gin teoksista 16ytyy vaikeus ja kuolema, mutta myos kirkkaus ja uutuus, dlykkyys,
julmuus ja sentimentaalisuus, huolettomuus ja asioiden hallinta, poydan kattamiseen
tarvittavia liinavaatteita ja keittiovéalineitd, sahkolamppuja, eldimiad baseball-palloja ja
mestariteosten jdljennoksid, hattuja, kddrepaperia, alumiinia, sarjakuvia, rakkausro-
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Toisen amerikkalaisen uusdadaistin Jasper Johnsin ironiset ja arvoituksel-
liset teokset tulevat ldhelle historiallisen dadan pyrkimyksid ja Duchampin tai-
detta. Johnsin Amerikan-lippuaiheet ja luonnollista kokoa olevat tolkit raviste-
livat késityksid taiteen sisdlloistd. Rauschenberg ja Johns toivat taiteen piiriin
amerikkalaisen arkipdivdn esineineen ja kulutustottumuksineen kaikessa ba-
naalisuudessaan.?® Amerikkalainen uusdadismi oli avoimen vulgéérid luon-
teeltaan ja se pyrki yhdistdimé&dan taiteeseen ihmisen sosiaalisena olentona ja
osana fyysistd ympadristod sekd elimdn monimuotoisuuden kaikkine nyanssei-
neen. Se pyrki rikkomaan rajaa korkeakulttuurin ja massakulttuurin valilla. Sii-
nd ei endd ollut sijaa Clement Greenbergin ‘modernismille ” ja puhtaille muo-
doille. Life is messy, and so, therefore, is art. Tama ajatus kuvaa hyvin uusdadais-
tien estetiikkaa.

Kolmas merkittdva amerikkalaiseen uusdadaan liittyva taiteilija, oli sdvel-
tdja John Cage, joka korosti tydskentelyssddn eldmdn ja taiteen yhdistamista.
Tdhan han pyrki kdyttdaen kollaasi-tekniikkaa. Cagen musiikkiin liittyi myos
koreografi Merce Gunninghamin (s. 1919) tanssi3®. Yhdessd Rauschenberg,
Johns, Cage ja Gunningham pyrkivit luomaan taideteoksen tai tapahtuman,
jossa taide ja eldman arkipdiva kohtaavat.3”0 Eldvan taiteen syntyminen oli loo-
ginen vaihe ympdristd (environments)- ja assemblaasi-taiteesta, josta oli puut-
tunut vain taiteilijan ja yleison eldva vuorovaikutus. Ne tarjosivat raamit hap-
pening-kulttuurin syntymiselle. Happeningit olivat tavallaan kollaasitaiteen
jatkoa, joka ympdroi katsojan kuin Kurt Schwitterssin Merzbau-rakennelmat,
johon oli liitetty ddni ja ihmiset.

Allan Kaprowin (s. 1927) Happening in 6 Parts, New Yorkissa (1959) oli yk-
si ensimmadisid tapahtumia, jossa taideyleiso oli aktiivisesti mukana itse tapah-

maaneja ja coca-colaa ja vastanoussutta ruohoa. Sanalla sanoen hanen tauluissaan on
kaikkea. Koko Amerikka. Mutta juuri kaikenhan todellinen taiteilija on meille aina
ndyttanyt. Aivan kuin Noa hian onnistuu jollakin tavalla kokoamaan kaiken sen mika
on eldvad hdnen aikakautenaan arkkiin, jonka hdn on saanut tehtdviksi rakentaa suo-
jaksi vdlinpitdméattomyyden tulvaa vastaan. Eikéd kukaan ole arkin historiassa ryhty-
nyt suurempaan tehtdavaan kuin Rauschenberg, silld koskaan ennen maailmassa ei
ole ollut ndin paljon ihmisid. Rauschnebergin arkin ollessa nyt d&dridan myoten tayn-
nd se on minulle ylvds ja hieno spektaakkeli. Joka hetki voitte ndhda tekijan vasara ja
saha tai sivellin ja liisteripurkki kddessdan ahertamassa sen luomiseksi syrjdiselld ul-
lakollaan jossain Manhattan-saaren pddssd, kolmen harppauksen pddssd vanhasta sa-
tamasta.” Meyrs 1961. Nayttely oli Rauschenbergin ensimmaiinen yksityisndyttely
Pariisissa. Nayttelyn jarjesti Leo Castelli.
356 Rose 1967, 217-219.

%7 Myos futuristit ja dadaistit olivat kiinnostuneet bruitismista eli halymusiikista.
Richard Huelsenbeckin mukaan ” Mikéd tahansa musiikki on harmonista, taiteellista
ja jdrjellistd toimintaa - mutta halymuiikki on eldmad itsessddn.” (Huelsenbeck 1951,
26).

36 Goldberg 1988, 128.

39 Merce Cunningham oli kiinnostunut zenildisyydestd ja han kehitti oman tyoskentely
menetelmdn ”Chance Operations”, jossa oli aineksia Albert Einsteinin ajattelusta, ze-
nildisyydestd ja dadaismista. Esitys syntyi yleison edessd, jossa eri taiteen alan edus-
tajat luovasti yhdistivat oman tyoskentelynsa. (Garafola 1991, 69-71)
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tumassa, jolloin tapahtuman kokeminen muodostuu osaksi taideteosta.3”! Hap-
peningit kukoistivat New Yorkissa ja monet taiteilijat loivat oman ikonografian-
sa happeningeja varten. Nama’ antitaiteelliset’ tapahtumat olivat hyvin kirjava
erilaisten taiteilijoiden yksin tai yhdessd improvisoiden toteuttamia tilaisuuksia.
Happening-kulttuuri vaikutti eniten kuvataiteisiin, musiikkiiin, teatteriin ja
tanssitaiteeseen. Happeningissa ndmad eri taiteen alat kohtasivat uudenlaisessa
kontekstissa ja syntyi uutta ennen ndkemétonta taidetta, joissa oli aineksia teat-
terista, kansanhuveista, shamanismista ja uusimmasta teknologiasta. 1960-
luvun alussa New Yorkissa oli useita merkittdvid taiteilijoita, joille happeningit
muodostuivat keskeiseksi ilmaisumuodoksi. Pop-taiteen piirissd happeningit
saivat yhd kasvavan merkityksen. Allan Kaprowin ohella New Yorkin hap-
pening-taiteilijoihin kuuluivat Jim Dine (s. 1935), Claes Oldenburg (s. 1929), Ro-
bert Whitman (s. 1935), Red Grooms (1937) ja Carolee Schneeman (1939).372
Useimmiten ndméd uusdadaistiset happeningit tarjosivat osallistuvalle yleisolle
elamyksid, joista puuttui varsinainen juoni tai kannanotto. Niistd puuttui dada-
istien kantaaottava suhtautuminen todellisuuteen. Amerikkalaisessa hap-
pening-kulttuurissa osallistuva, yhteiskuntaa ja valtapolitiikkaa kritisoiva toi-
minta syntyi vasta Vietnamin sodan aikana.

Happeningeja ja uusdadaistisia tapahtumia jdrjestettiin 1960-luvun alussa
eri puolilla Eurooppa ja myos Japanissa. Euroopassa toimi mm. Ranskassa
(uusrealistit), Itdvallassa, Saksassa (Fluxus-ryhmd), Englannissa toimi 1960-
luvun alkupuolella useita avantgardistisia ryhmid. Itdvallassa toiminut Suoran
taiteen instituutin ja Herman Nitsch (s. 1938) edustivat uusdadaismin dari-
ilmioitd.3”? Ne ilmaisivat Poggiolin k&sitysten mukaan avantgarden nihilismia
ja destruktiivista puolta.

Mitd happening oikein tarjosi yleisolle? Tdtd kysymystd pohdittaessa, on
tultu sellaisiin kédsityksiin: happening oli vastaus ahdistavaan poliittiseen tilan-
teeseen, pyrkimys demokratisoida avantgarde ja tuoda taide ldhelle tavallista
ihmistd, lisdtd ihmisen kiinnostusta kulttuuriin, eldmén ja taiteen yhdistdiminen
ja ravistella ihmistd huomaamaan eldménsa epdkohtia. Happening oli laajenta-
nut ja muuttanut taiteilijan ja yleison vélistd suhdetta. Myos katsojasta oli tullut
osa taideteoksen toteuttamista. Taméa piirre korostui monien taiteilijaryhmien
kuten Fluxus-ryhmdn toiminnssa. Konserttitilaisuuksissa yleison osallistumi-
nen taiteilijan kanssa kédytdvaan vuoropuheluun oli erittdin tirked osa tapah-
tumaa. Taide oli ottanut ihmisen arkipdivdn eldmé&n taiteen kohteeksi. Hap-
pening oli etddntynyt esteettisestd ja limittynyt massakulttuurin arkeen.374

Vuonna 1961 George Maciunasin (1931-1978) ja Dick Higginsin (1938-
1998) perustama Fluxus-ryhma oli avoin kaikille taiteilijoille, se hyvaksyi kai-
ken mahdollisen materiaalin taiteen ldhtokohdaksi ja kaikki ilmaisukeinot oli-

372 Goldberg 1988, 131-132.
373 Goldberg 1988, 163-164.
373 Goldberg 1988, 131-132.
373 Goldberg 1988, 163-164.
374 Elovirta 1995, 13.
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vat mahdollisia. Ryhmé&an kuuluivat mm. Nam June Paik, George Brecht, Wolf
Vostell, Robert Filliou, Ben Vautier, Daniel Spoerri, Yoko Ono, Joseph Beuys, La
Monte Youns, Henry Flint, Charlotte Chiari, Robert Watts, Gianni-Emilio Si-
monetti, Ciuseppe Chiari, Sylvano Rosetti ja japanilainen Gutai-ryhmd. Ryh-
mén pyrkimyksend oli historiallisen dada hengessa pyrkid yhdistdaméaan taide ja
elamd, tuoda esiin ihmisen arkipdivan banaliteetti taiteellisena tapahtuma.
Ranskassa syntyneen uusrealismin piirissa erilaisilla happeningeilla ja perfor-
mansseilla oli tarked osuus kuten amerikkalaisessa uusdadaismissakin.

5.2 Informalismi ja taiteen vapaus

Informalismi merkitsi taiteessa vapautta klassisen maalaustaiteen traditioista.
Se salli maalaustaiteessa uudet materiaalit ja tekniikat. Maalauksesta tuli taitei-
lijan tapahtumakenttd.3”> Sodan julmuudet, Pariisin miehitys ja henkinen ahdis-
tus, keskustelu humanismista ja ihmisen kohtalosta ilmeni art brutissa ja infor-
malismissa destruktiivisena piirteend. Se syntyi sodan kdrsimyksistd ja oli da-
dan sukulainen. Informalismi ei kuitenkaan kieltdnyt taidetta, vaan taiteen pe-
rinteiset arvot ja kuvakielen; ehjdn ja harmonisen taideteoksen. Se vastusti en-
nen muuta geometrista abstraktismia ja jdlkikubismia. Informel-kisite viittaa
hyvin onnistuneesti epadtarkkaan hajanaiseen muotoon, joka oli informalismin
perusta. Tamdn hajanaisen muodon vuoksi nditd kaikkia geometrista abstraktia
vastustaneita liikkeitd kuten informalismia, abstraktia ekspressionismia, abst-
raktia impressionismia, action paintingid, art brut’ia (toisenlaista taidetta) ja
tashismia on vaikea kuvata verbaalisesti, silld taideteos ilmenee niissd epamuo-
toisten hahmojen ja pintojen, epadtarkkojen merkkien ja hdméarien kuvien evo-
kaationa.?”¢ Informalismissa ei esiinny yhteiskunnallisia kannanottoja, eikd po-
liittista avantgardea, vaan uudistuspyrkimykset tapahtuvat taiteen muodon
avantgardistisessa vapauttamisessa. Informalismi jatkoi osaltaan myos histori-
allisen avantgarden perintdd yhdistellen Briicke-ryhmén ajatuksia, vuosisadan
alun primitivismid, dadaa ja surrealismia, Blaue Reiter-ryhmaéa ja fauvismia.3””
Dadan, surrealismin ja informalismin yhteyksid 16ytyy kollaasi-tekniikan kay-
tossd sekd spontanismin ja sattuman korostamisessa. Action painting otti uudel-
leen kdyttoon André Bretonin kehittelemdn automatismin. Mutta informalis-
missa taiteilija ei surrealistin tavoin ole passiivinen alitajunnan tulkki, vaan tai-
teilijan aktiivinen spontaanisuus on tydskentelyn lihtokohtana. Informalismi
kehittyi sodanjdlkeisessd Pariisissa ja sithen vaikutti voimakkaasti eksistentialis-

375 Michel Tapié kdytti ensimmadisend informel-nimitystd kuvatessaan Wolsin taidetta.
Wolsin guasseja oli esilld New Yorkissa 1942 ja Pariisissa 1945 ja 1947, han osallistui
ensimmadisiin informalistien nadyttelyihin. (Claus 1963, 152). Saksasta Ranskaan paen-
nut Wols oli ollut keskitysleirilld ja hdanen Pariisissa 1945 esilld olleet pienikokoiset
piirustukset ja akvarellit olivat sotavankeudessa tehtyja. Wols oli kiinnostunut eksis-
tentialismista ja Sartren filosofiasta. (Haftmann 1965, 475.) Han oli kuvittanut mm.
Kafkan ja Sartren teoksia. Sartre on myos kirjoittanut Wolsista.

376 Hodin 1972, 210.
377 Sproccatti 1992, 226.



126

tinen ajattelu, joka korosti luomisprosessin tarkeyttd sekd suunnittelemattoman
ja hetkellisen toiminnan merkitystd. Eksistentialismi ei aseta teokselle mitdan
kriteerejd etukdteen, vaan “taulu, jonka hinen (taiteilijan) tulee tehdd, on juuri se,
jonka hin tekee”, oli Sartren ajatus taiteen syntymisestd. Taiteilijan luovuus ja
originaalisuus tulee esiin télld tavalla.3”® Yhteistd informalismille ja eksistentia-
listiselle estetiikalle on my6s subjektiivisuuden painottaminen ja tradition hyl-
kddaminen. Taideteoksesta oli tullut toimintakenttd ja informalismin térkein si-
sdlto oli taiteilijan spontaani luomisprosessi.

Spontaani luomisprosessi korostui varsinkin surrealismia ldhelld olleiden
informalistien kuten Wolsin (Alfred Otto Wolfgang Schulze, 1913-1951) ja Hen-
ri Michaux'n (1899-1984) teoksissa. He pyrkividt myos alkoholin ja meskaliini-
nen avulla vapautumaan kontrollista ja pddsemddn lahemmdksi tiedostamaton-
ta. Abstraktissa ekspressionismissa ja action painting-tekniikassa spontanismil-
la on keskeinen merkitys teoksen syntyprosessissa. Pollockin action painting
-tapahtumassa ja drippping-tekniikassa tdimd spontaani tapahtuma sai koroste-
tun merkityksen. Dripping-tekniikka rakentuu nimenomaan spontaanin liik-
keen ja sattuman tuottamaan maaliverkkoon. Action painting-tekniikka on
luonteeltaan piddkkeetontd ekspressionismia, joka kykeni herdttimddn myos
atavistista vdkivaltaa, jossa mukana olivat hermot, lihakset ja henki. Taide oli
kuin valkokangas, johon ihmisen minuutta raastavat tuskat heijastuivat. Jack
Burnhamin mukaan Pollockin teosten varsinaisena “sisédlténd” on hénen toimin-
tansa. Kuva on taiteilijan henki-ruumis-dialogin dokumentti. Varsinkin abstrak-
tissa ekspressionismissa ilmaisu on tiedottomasta tulevien impulssien suoraa,
kinesteettistd materiaalin késittelya.37

Thomas Munron mukaan abstrakti ekspressionismi herattdd usein vaiku-
telman jannityksestd, laukeamisesta, liikkeestd, ponnistuksesta, etenemisestd,
vdistymisestd, iskusta ja vasta-iskusta.3¥0 Amerikkalaisen abstraktin ekspressio-
nismin ”ekspressionistisin” taiteilija on Willem de Kooning (1904-1997), jonka
taide liikkui figuratiivisuuden ja abstraktin taiteen vilimaastossa. Figuurit ovat
ikddn kuin piilossa virin seassa. Sandstromin mukaan juuri de Kooning osoitti
tien ei-esittdavddan maalaukseen, joka ei ole periaatteellisesti ollut esittdvan maa-
lauksen vastakohta, vaan poikkeava vaihtoehto geometriselle tai rytmikkéaasti
konstruoidulle nonfiguratiiviselle taiteelle.3¥1 Hidnen maalauksensa esittdvit
monimielisesti figuratiivisia, unenomaisia tai mielikuvanomaisia piirteitd, jotka
ovat lahtoisin hallitsemattomista virikkeista.

Euroopassa vastaavaa amerikkalaisen abstraktin ekspressionismin voima-
kasvaéristd ja rajua siveltimenkdyttod vastaisi CoBrA-ryhmd. Ryhmd, johon kuu-
luivat Karel Appel (1921-2006), Corneille (Cornelis van Bewerloo s. 1922), Jorn
Asger (1914-1973) ja Christian Dotremont (1927-1979) vastustivat kiivaasti
geometrisen abstraktion rationaalis-analyyttisid periaatteita, sosialistisen rea-
lismin dogmaattisuutta ja Pariisin koulun hienostelevuutta. Heidédn nahtiin jat-

378 Sartre 1965, 34.

379 Burnham 1973, 108.
380 Munro 1970, 164.

381 Sandstrom 1971, 337.
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kavan surrealistien aloittamaa projektia, jolla alitajunta haluttiin vapauttaa ja
jolla paettiin yhteiskunnan ”sivistdvdd” ja sodan jdlkeen nurjaksi leimattua vai-
kutusta. Ryhman toiminnassa oli piirteitd historiallisen avantgarden liikkeista.
Ryhmén hajottua vuonna 1951 osa taiteilijoista liittyikin avantgardistiseen Situ-
ationist Internationaaliin.382

Abstraktiin ekspressionismiin verrattuna muut informalistiset suuntauk-
set olivat hillitympid ja ilmaisukieli harkitumpaa, vaikka spontaanisuus ja sat-
tuma olivatkin tekemisen tdrkeitd ominaisuuksia. Sattuman osuutta ovat ko-
rostaneet monet informalistiset taiteilijat. Spontaanisuus liittyy varsinkin eu-
rooppalaisessa tasismissa materiaalin ominaisuuksiin ja tekstuurin hyvéksi-
Kkayttoon.

Informalismin spontaanisuuteen yhdistyi mys nopeus ja valinta. Nopeus
korostui mm. Mathieun tyoskentelyssd. Tyoskentelyd ohjaa taiteilijan tyosken-
telyn herdttamaét efektit ja se etenee taiteilijan tekemien valintojen kautta lop-
puun saakka. Informalismissa spontaanisuus merkitsee individualistista luo-
misprosessia, jossa prosessi on osa itse taideteosta. Tydskentely on ainutkertais-
ta ja usein myo6s nopeus yhdistyy suoritukseen. Spontaanisti alkanut tyo etenee
taiteilijan jonkinasteisen kontrollin ja valinnan kautta péddtepisteeseen. Informa-
listille teoksen aloittaminen on seikkailu kohti tuntematonta ja arvaamatonta
pddmaddrad.’®3 Informalismissa korostuu aktiivisuus, harkinnan, valinnan ja
toiminnan samanaikaisuus. Taideteoksesta oli tullut toiminnan kenttd ja infor-
malismin tdrkein sisélto oli taiteilijan spontaani luomisprosessi. Sartren mukaan
taide oli olennaisesti presentaatiota eika representaatiota.

Sota oli ollut vaikuttamassa dadan syntyyn, surrealismin kehittymiseen,
sotaa pakoon menneet taiteilijat vaikuttivat osaltaan abstraktin ekspressionis-
min muotoutumiseen, eksistentialistinen taide, art brut ja myos informalismi
liittyivat sodan kokemuksiin ja sodan jdlkeisiin ahdistaviin ja pessimistisiin tun-
toihin. Sota ja sen aiheuttamat kdrsimykset ja traumat ovat olleet syvallisesti
vaikuttamassa 1900-luvun alkupuolen taiteeseen. Vaikka informalismiin ei si-
sdltynyt suoraan poliittista toimintaa eikd paamaddrid, lukeutui sen laajaan tai-
teilijapiiriin monia taiteilijoita, jotka vélillisesti taiteensa kautta pohtivat ihmi-
sen suhdetta ympéarsivddn elamaan. Informalismin synty liittyi maailmassa val-
linneen kylmin sodan aikakauteen, jossa my0s taide joutui valtapolitiikan vali-
neeksi. Informalismia on eri yhteyksissd pyritty tulkitsemaan kylmé&n sodan
aseeksi ja varsinkin amerikkalaista abstraktia ekspressionismia on pidetty ame-
rikkalaisen politiikan vilineend, jossa se on ndhty ’ilmaisun vapautena” avoi-
messa ja vapaassa yhteiskunnassa, joka on amerikkalaisen yhteiskunnan ihan-
ne. Abstraktia ekspressionismia esiteltiin Euroopassa vuosina 1956-1958 suuris-
sa amerikkalaisen taiteen ndyttelyissd ja Venetsian biennaalesta 1948 ldhtien
kaikissa huomattavissa kansainvalisissd ndyttelyissa.384

32 Dempsey, 2003, 195.

33 Tapié piti taidetta nimenomaan seikkailuna, yksilollisyyttd ja vapautta korostavana.
(kirjoittajan huomautus). Kauko Lehtinen pitdd taidetta seikkailuna. Han on toden-
nut: ” Jokainen teos on oma seikkailunsa.” Lehtisen tiedonanto 10.9.1990.

384 Wilson 2002, 419.
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Informalismissa maalauksen tekstuurilla ja materiaalin ominaisuuksilla on
erittdin korostunut osuus. Dubuffet'n figuratiivisissa teoksissa karkea pinta ko-
rosti sithen piirrettyjen figuurien kompel6itd muotoja. Ndistd teoksistaan han
kayttikin nimitystd art brut. Dubuffet ja Fautrier olivat taiteilijoita, jotka aloitti-
vat materian autonomisuuden korostamisen maalauksissaan. Tédtd suuntaa on
kutsuttu materiaalimaalaukseksi.

Varsinkin eurooppalaiset, ldhinnd ranskalaiset, espanjalaiset ja italialaiset
olivat kiinnostuneet materiaalimaalauksen mahdollisuuksista. Informalismin
materiaalimaalauksen piirissd korostettiin materiaalin merkitystd fyysisend
elementtind ja sen ilmaisuvilineen itseisarvoa. Informalismi toi maalaukseen
uusia teknisid ratkaisuja. Fautrierin teoksissa materiaali ei ole irrallinen lisd,
vaan teoksen perusta. Materiaalin késittely antaa teokselle merkityksen. An-
tonio Tapies'n (s. 1923) teoksissa tekstuurilla ja materiaalilla on ollut tarkea
merkitys. Han valmisti yleensd maalaustensa pohjan hiekan, liiman ja varin se-
koituksesta. Paksun massapinnan hdn on muotoillut painelemalla, uurtamalla
ja leikkaamalla tai varejd lisdamalld. Tapiesin maalaukset tai oikeammin reliefit
ovat todellista materiaalien runoutta. Niiden tunnelma on usein hiljainen,
unohdukseen vaipunut. Teokset tuovat mieleen uurretun vanhan oven tai
muurin. Pinta on lohkeillut, sithen on raaputettu jédlkid ja aika on haalistanut
varejd.3s

Italialaisen Alberto Burrin sotakokemuksiin viittaavissa Sacco-kuvissa te-
osten symbolinen merkitys johtuu materiaalin kasittelystd, metamorfoosista.
Burrin teoksissa repaleiset ja huonosti kokoon harsitut kankaat viittaavat Burrin
omiin raskaisiin sotakokemuksiin. Hanen teoksissaan materiaali on kadrsimyk-
sen symboli.3¢ (kuva 78, 79) Informalismissa taiteen abstraktisuus - esittdvyys
polariteetti menetti ehdottoman luonteensa. Figuuri oli informalistisessa tai-
teessa alistetussa asemassa materiaalin ndhden, muoto ei ole aina tunnistetta-
vissa ja erotettavissa taustastaan. Myos tahraan tai juoksevaan viriin perustu-
vissa maalauksissa kadytetdan hyvéksi materiaalin ominaisuuksia. Teokset esit-
tavat tdalloin maalaustapahtumaa; varien valumista, sekoittumista, levidmistd ja
roiskumista. Materiaalin satunnaiset esiin tulevat ominaisuudet vaikuttavat
teoksen rakenteeseen.

Michel Tapién (1909-1987) mukaan informalistisessa teoksessa on myos
uudenlainen tilak&sitys verrattuna aikaisempiin taidesuuntiin. Informalismissa
ei ratkota tilaongelmia, silld kuvan eri osat oman samanarvoisia. Dubuffet'n
mielestd maalauksen tarkoitus on koristaa pintoja ja silld on vain kaksi ulottu-
vuutta, ei syvyyttd. Pinnan tulee olla luonteensa mukaisesti olla kaksiulottei-
nen, eikd pyrkid erehdyttdavasti syvyysvaikutelmaan.3” Dubuffet'n kasitys pin-

35 Gallego 1983, 74-75, 116-117. Tapiesin tyoprosessi tallentuu avoimesti hdnen teok-
siinsa. Han kayttaa taitavasti myos tyhjdd tilaa kiinalaisen ja japanilaisen taiteen ta-
voin. Tyhjyys antaa liikkeelle ja muotojen rytmille vapauden ja vastuksen. Tapiesin
taiteesta 16ytdd yhtymdkohtia zenildisyyteen. Tapiesin teos Dharmakaya (1993) viittaa
ns. koan-harjoitusten ensimmadiseen osaan, jossa paradoksien avulla oppilaan mi-
nuus tyhjennetdén. (Valkonen, Markku 2007, 11.)

36 Passoni 1972, 6-8.

387 Dubuffet 1973, 48-49.
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nasta kaksiulotteisena on avantgardistinen sikali, ettd hanen figuratiiviset teok-
sensa eivdt kuvaa figuureita tilassa, niin kuin on tehty renessanssista ldhtien,
vaan ne tyontyvit reliefimdisesti eteenpdin luoden epamddrdisen eteenpdin
tyontyvan tilan.

Tasismissa ja abstraktissa kalligrafiassa kuvassa on jdljelld keskus tai
sommittelullinen painopiste, jossa kompositio muodostuu tyhjén tilan ja viivo-
jen ja tahrojen vélisestd suhteesta. Informalismin kalligrafisessa suuntauksessa
kaytetddn tyhjad tilaa osana kompositiota kuten Kaukoiddn kalligrafiassa ja
maalauksessa. Avoin tila ja sulkeutumaton tila kuuluvat my6s informalismin
tila-kasityksiin. Wolsin monet teokset antavat vaikutelman, ettd kuva ei sul-
keudu, vaan on ilman péddtostd fragmenttina jostain kokonaisuudesta. Avoin
tila ja avoin muoto olivat informalismin tdrkeitd tunnuspiirteitd, jotka vapautti-
vat taiteilijat spontaaniin tydskentelyyn, jossa taiteilija aktiivisesti ja kontrolloi-
den ohjaa materiaalia. Konkreettinen materiaali ilman representatiivisia omi-
naisuuksia oli informalismin uusi alue ja lisd verrattuna aikaisempiin suunta-
uksiin. Informalismi toi fyysisen materiaalin sindnsd nimenomaan maalauksen
aiheeksi. Tdstd materiaalin todenmukaisuuden esittamisestd ei ollut pitkd mat-
ka uusrealistien esine- maailmaan. Informalismin kiinnostus aineellista koros-
taviin pintarakenteisiin voimistui juuri 1950-luvun loppua kohti, ja sen voi
ndhdé oireena pyrkimyksestd takaisin kohti esittdvad taidetta. Kollaasi ja as-
semblaasi olivat myds niitd esiasteita, joiden pohjalta Yhdysvaltain pop-taide ja
Euroopan uusrealismi muokkaantuivat.38

Vuoden 1960 Venetsian biennaali esitteli Kurt Schwittersin edustamaa da-
daa, joka oli Suomessa vdhdn tunnettua. Einari Vehmas kiinnitti kuitenkin
huomiota informalistien dadasta omaksumiin piirteisiin:

“Dadaistien tapaan he (informalistit) voivat kdyttda tauluissaan mitd erilaisimpia ma-
teriaaleja, eivit sentddan merkillisid esineitd ja niiden kappalaita, joilla dadaistit kerran
ha@mmastyttivat maailmaa. Ei ollut siis sattuma, ettd Biennalessa oli mukana myos
huomattavan saksalaisen dadaistin Kurt Schwittersin muistokokoelma.”389

Kansainvilinen informalismi jatkoi osaltaan dadan seikkailua taiteen maail-
massa. My6s Tapién ’"toisenlainen taide’ oli dadan tapaan enemmédn asenne
kuin tyyli, sen piiriin mahtui niin laaja taiteilijaryhmd. Informalismi toi taitee-
seen vapauden, materiaalin tunnustamisen ja taiteilijan tyoskentelyprosessin
osaksi taideteosta. Namd véljat raamit sallivat juuri individualistisen taiteen
tekemisen, mikd oli ollut myos eksistentialismin tavoitteena. Vaikka informa-
lismista voi 1oytdd dadaistisia piirteitd, se ei liity radikaalin historiallisen avant-
garden piiriin. Informalismia voi pitdd osana joko esteettistd tai formalististista
avantgardea. Formalistisessa avantgardessa pddpaino oli muodon ja materiaalin
uudistamisessa. Uudistukset tapahtuivat pddasiassa taiteen sisdisessd maail-
massa.

388 Sinisalo 1990, 187.
389 Vehmas, E. J., 1960, 45.
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5.21 Sidkkikangasta ja hajonnut kosmos - Ars 1961 Helsinki -ndyttely

E. J. Vehmaksen mukaan Venetsian biennaalessa oltiin vuonna 1960 kahden
tyylikauden rajalla, kubismista ndkyi vield jadannoksid, mutta nousemassa oli
uusi, pdinvastainen pyrkimys, jossa ei ollut jdljelld mitddn niistd perustekijoitsd,
joita on tdhdn asti oli pidetty taiteessa valttamattomind. Hianen mukaansa oli
syytd puhua melko tdydellisestd maalaustaiteen kumouksesta. Esille oli tullut
voimakkaasti informalismi, joka Vehmaksen mukaan kielsi muodon, sommitte-
lun ja vdrin. Tdssd uudessa suuntauksessa hylittiin kaikki ne maalaustaiteen
peruspilarit, joihin klassismi oli perustunut. Nyt siirryttiin jdlleen romantiikaan,
jota ilmaistiin tdysin uudella tavalla.3%

Informalismi-kdsite vakiintui Suomeen ja silld tarkoitetaan 1960-luvun
vaihteessa Suomessa esille tullutta vapaamuotoista informalistista maalausta,
jolla oli vankat kansainviliset esikuvat. Suomenkieleen yleistyi termi vapaa-
muotoinen abstraktio, jota kaytettiin geometrisen abstraktion vastakohtana.
Erik Kruskopf on osuvasti kdyttdnyt nimitystd vapaamuotoinen kuvatessaan
informalismin olemusta.?! Sakari Saarikivi kirjoitti vuonna 1960:

”Viime vuosikymmen pdadttyi eldvdssa ja uutta etsivdssda maalaustaiteessa tachismin
ja spontanismin merkeissd. Tdltd pohjalta pitdisi niiden ponnistaa, jotka haluavat py-
sytelld avantgarden riveissd.” 392

E. J. Vehmaksen mukaan informalistista taidetta ei ole vaikea kuvailla ulkonai-
sesti, mutta sen henkisestd sisdllostd ja taiteellisesta tarkoituksesta ei pddse hel-
posti selville. Vehmas késittdd informalismin tdydellisend maalaustaiteen ku-
mouksena. Vaikkei jdljelle jad mitddn aiemmista taiteen perustekijoistd, niin in-
formalismi voi olla kaunista ja vaikuttaa katsojaan yhtd voimakkaasti kuin mika
tahansa taide ja ehkd myos vield tehokkaammin, silld se juuri oman aikamme
ilmausta.3%3

Suomalaisista taiteilijoista Jaakko Sievédnen (s. 1932), Laila Pullinen (s.
1933) ja Mauno Hartman tutustuivat ensimmdisind informalismiin Venetsian
biennaalessa vuonna 1958. Ars 1961 Helsinki -nédyttely varsinaisesti vaikutti
informalismin voimakkaaseen tuloon Suomeen. Informalismi ei endd ollut uusi
suuntaus, vaan se oli vaikuttanut monissa maissa jo ldhes kymmenen vuotta.
Suomessa tdméd suuntaus sai allistyttdavan nopean hyvéaksymisen ja sen piiriin
liittyi laaja taiteilijajoukko. Suomessa ehkd koettiin vield sodan jdkeistd alem-
muudentta ja nyt haluttiin harpata kiinni menetetty aika ja pddstd muiden Eu-
roopan maiden kanssa samalle tasolle. Periferisyys - kansainvélisyys oli tuolloin
keskeinen keskustelun aihe ja periferisyys koettiin ongelmana. Ongelmana oli
vield 1950-luvulla abstraktista taiteesta puhuminen ja konkretismin kisittely
tuotti vaikeuksia.3** Suomessa informalismi liitettiin perinteiseen maisemaro-

3%  Vehmas E. J., 1960, 43, 49-50.

%1 Kruskopf 1965, 8.

32 Gaarikivi, Sakari, Taiteilijain 65. vuosindyttely. Helsingin Sanomat 31.1.1960.
393 Vehmas E. J., 1960, 49-50.

394 Karjalainen 1990, 182.
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mantiikkaan ja sallislaiseen ekspressionismiin. Tyyli haluttiin ndhd& sekad uu-
distajana ettd perinteen jatkajana, jolloin onnistuttiin sovittamaan yhteen "kan-
sallinen perinne’ ja pitkddn vieraaksi koettu nonfiguratiivinen modernismi.
Suomessa informalismi oli suuntauksen jdljentdmistd, ei sen avantgardistista
luomista. Meilld ei ollut varsinaista taiteen etujoukkoa (avantgardea), vaan
suunnan seuraajia. Informalismissa siirrtyttiin perinteisestd esittdvdstd maala-
ustavasta ei-esittdvddn ja maalaukselle riitti aiheeksi pelkkd maalauksena ole-
minen, joka oli uutta ajattelua maalaustaiteessamme.

Suomalainen taideyleis6 tutustui vapaamuotoiseen ilmaisuun laajemmin
Ars 1961 -néyttelyssd. Nayttely oli painottunut esittelemddn italialaista ja espan-
jalaista informalismia sekd ns. Pariisin koulun taiteilijoita. Mukana olivat mm.
Dubuffet, Manessier, Soulages, Bazaine, Fautrier, Zao Wou-Ki, Hartung, Vieira
da Silva, Baj, Burri, Minguzzi, Grippa, Vasarely, Magnelli, Capogrossi, Fontana,
Santomaso, Canogar ja Farreras. Ndyttelyn suomalaiset taiteilijat olivat Eila Hil-
tunen (1922-2003), Harry Kivijarvi, Kauko Rdsdnen (s. 1926), Kain Tapper, Ai-
mo Tukiainen, Marjatta Weckstrom (s.1932), Lauri Ahlgrén (s. 1929), Yngve
Back (1904-1990), Erik Enroth (1917-1975), Mauri Favén (1920-2006), Erkki
Heikkild (1933-1996), Ahti Lavonen (1928-1970), Anitra Lucander (1918-2000),
Jaakko Sievénen (s. 1932), Esko Tirronen (s. 1939), Sam Vanni (1908-1992) ja
Rafael Wardi (s. 1928) Suomessa ei ollut ndhty aikaisemmin nédin laaja kansain-
vadlistd ndyttelyd, eikd se mahtunutkaan kokonaisuudessaan Helsinkiin. Osa
ndyttelyd oli esilld Turussa, Tampereella, Hdameenlinnassa ja Jyvdskyldssa.
Nayttelyn jakaminen eri osiin hdiritsi varmaan kokonaisuutta, mutta ndin myos
Helsingin ulkopuolella saatiin ndhdd samanaikaisesti eurooppalaista uudem-
paa taidetta.3®> Turussa nahtiin italialaisen taiteen kokoelma ja varsinkin italia-
laiset informalistit kiinnostivat, vaikka heiddn teoksiaan kummasteltiin ja ihme-
teltiin.3%

Ars 1961 -néyttely herétti katsojissa sekd kriitikoissa hyvin monenlaisia
mielipiteitd puolesta ja vastaan. Ndin pohdiskeli Olavi Veistdja:

“"Moni varmaan hammentyy, joku tuntee kykynsa nykytaiteen ymmartamiseksi ole-
mattomaksi ja joku luultavasti ndrkéstyy ja pitdd koko ndyttelyd pelkkidnd roskana tai
ainakin sairaalloisen taiteen esittelynd. Taméa on ymmarrettavad, silld kysymyksessa
on miltei kokonaan nonfiguratiivisen taiteen valikoima, jonka teoksissa emme tapaa
totunnaisia taiteen muotoja eli realismia, vaan uutta’ epdmuotoista ilmaisua’.”3%7

Espanjan taiteen osasto oli esilld Jyvaskyldssd. Ndyttelyn avajaispuheessaan E. J.
Vehmas totesi:

"Esilld oleva taide on modernia. Jos me padsemme sitd ldhelle ja alamme tajuta toiden
taiteellisia ja inhimillisid arvoja, huomaamme, ettei kyseessd olekaan kokonaan uusi
taide. Vain muoto on uusi, mutta perinteet ovat vanhat. Ndistd siteistd menneisyy-
teen on hyvand esimerkkind Juan-Jose Tharrats'n maalaus Uusi kunnianosoitus
Velazquezille, joka perustuu Veldzquezin (1599-1660) Las Meninas -teokseen. Veh-

35 Ars 1961 Helsinki- nayttelyluettelo, 4, 17-36.

36 Villehartti, Veli, Italialaiset informalistit panneet ”tuulemaan” Turun Taidemuseossa.
Turun Sanomat 30.9.1961.

%7 0. V44, Italian nykytaidetta Tampereella. Aamulehti 12.11.1961.
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maksen mukaan Espanjan taide on tullut ldhemmaksi ihmisté ja tahtoo paasta valit-
tomaan kosketukseen. Sen lahtokohta on usein luonnon eldmys tai ihmisen sisdinen
kokemus. Espanjan nykytaide on runoutta.”3%

Nayttelyn arvioinneissa oli myo6s hyvin kriittisid kannanottoja ja epdilevid poh-
dintoja. Nimimerkki O. B. kysyi: "Romuako vai taidetta?” Hanen mukaansa
useat ndytteille asetetuista abstraktisista veistoksista

"muistuttivat ensi nikemailtd romua...ruostuneiden hellanrenkaiden hinnat ovat suu-
resti kohonneet sen jdlkeen, kun ndyttelyissd on alkanut esiintyd ensi ndkemaltd ai-
van mielivaltaista muotoilua.”3%°

Myo6s monet taiteilijat ottivat kantaa ndyttelyyn. Erkki Kulovesi (1885-1971)
koki ndyttelyn pettymyksend, jota tosin muutamat tasokkaat taiteilijat piristivat.
Hanta kiinnosti ainoastaan Ranskan osaston kaksi taiteilijaa: Alfred Manessier
(1911-1993) ja Serge Poliakoff (1906-1969). Erkki Kulovesi ei innostunut suuri-
kokoisista informalistisista maalauksista, vaan ndki ne pddasiassa "ndyttely-
toiksi”, jotka pyrkivit neliometrein ja sensaatiokeinoin erottumaan néayttelyssa.
Han ei loytanyt informalismista aitoutta eikd henkistd syvyyttd, vain suuriko-
koisia koristeellisia pintasivellyksid.400

Sam Vanni (1908-1992) pohti taiteen olemusta katsellessaan Ars 1961
-ndyttelyn tarjoamaa taidetta:

"Taiteen aluetta lienee inhimillisesti katsoen mahdoton rajata, mutta Ateneumia kier-
tdessd joutuu jatkuvasti selvittdmadn itselleen, mitd haluaa ja mitd ehdottomasti ei
halua hyvéksya taiteeksi. Olen kenties jo homekorva, mutta omasta puolestani en voi
ndhdd mitddan merkitystd kaikessa tdssd kirkumisessa, sahaamisessa, takomisessa,
naulaamisessa ja nahkan puhkomisessa...mutta luulen ettd mielenkiinto tdhdn mate-
riaalikerdelmé&dn katoaa hyvin pian, jos kaiken romun takaa ei lI6ydetd uutta taiteel-
lista ideaa... Nyky&én nihilismi otetaan monella tavalla vakavasti.” 401

Vannin mielestd parhaita olivat Pariisin koulun taiteilijat Gustave Singier (1909-
1984) ja Serge Poliakoff. Han piti myos Magnellin, Capogrossin ja luonnollisesti
Vasarelyn teoksista. Ndyttelyssa oli Vannin teos Contrapunctus vuodelta 1959.
Juhana Blomstedt koki nédyttelyn puolestaan kaaoksena eikd ihmetellyt ol-
lenkaan, jos yleiso poistui ndyttelystd entistakin epdvarmempana. Mutta Blom-
stedtin mukaan Suomi oli nyt ratkaisevasti avannut ovensa Euroopal-
le...”olemme nyt ensi kertaa sodan jilkeen saaneet tuntea nendssimme yleiseurooppa-
laisen tuoksun” 402 Petra Uexkiillin mielestd nédyttelyyn olisi pitanyt Pariisin kou-
lun edustajien sijaan tuoda Pariisin neorealistien tuotteita tai vaikkapa Mattan
teoksia. ” Neorealistit kiinnittivit puoliksi syodyn aterian — joskus jopa tuolinkin kan-

3% Vehmas, E. J., Espanjan nykytaiteen nayttely Jyvaskyldssd. Aamulehti 30.10.1961.
39 O.B., Ars - 1961 Nayttely 1I, Karjala 2.11.1961.

400 Kulovesi, Erkki, Mitd olen nyt Ateneumista saanut? Suomen Sosiaalidemokraatti
11.11.1961.

401 Vanni, Sam, Mitd olen nyt Ateneumista saanut? Suomen Sosiaalidemokraatti
11.11.1961.

402 Blomstedt, Juhana, Mitd olen nyt Ateneumista saanut? Suomen Sosiaalidemokraatti
17.11.1961.
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kaaseen” 43 Uexkull viittaa Rauschenbergin ndyttelyyn sekd Spoerrin assem-
blaaseihin. Ars 1961 -nédyttelyssd hédn kaipaisi uudempaa ja rohkeampaa linjaa,
mutta arvostellessaan Kauko Lehtisen ndyttelyd hdan moitti taiteilijaa juuri néis-
td uusrealismiin viittaavista materiaalikokeiluista. Ars 1961 -ndyttely esittelikin
teoksia perdti 1940-luvulta ldhtien eikd keskittynyt sen hetken uusimpaan tai-
teeseen. Useimpien arvostelijoiden mukaan Espanjan osasto oli kaikkein mie-
lenkiintoinen ja varsinkin espanjalaiset maalarit koettiin uutta luovina ja innos-
tavina. Heiddn materiaalimaalauksensa otettiin innostuneesti vastaan. Italian
osaston kuvanveistdjdt oli mielenkiinnon kohteena sekd Alberto Burrin teokset
Siikkikangasta ja Punaista sekd Plastinen hiillytys ja Enrico Baj'n (1924-2003) Ken-
raalit herdttivit monenlaisia kannanottoja.

Nayttelyssd oli mukana Suomen osasto, mitd kaikki eivdt ymmartianeet.
Olli Valkosen mielestd Suomen osasto ei ollut kuitenkaan aivan heikko vaan
hajanainen. Eila Hiltusen, Aimo Tukiaisen, Kauko Résdsen ja Kain Tapperin
teokset kestivat hyvin kansainvilisen vertailun. Samoin myos Sam Vannin, Ahti
Lavosen, Erkki Heikkildn, Jaakko Sievadsen ja Esko Tirrosen maalaukset olivat
omassa tyylissddn vertailukelpoisia kansainvéliseen taiteeseen. Jopa Rafael
Wardin (s. 1928) véri-iloiset teokset kestivat ylldttavan hyvin tummanpuhuvan
modernismin keskelld.4%* Ahti Susiluoto ei hyvdksynyt suomalaisista muita
kuin Sam Vannin ja hanen mukaansa esim. Jaakko Sievdsen pateettiset kankaat
voisivat hyvinkin olla rumien kangasmallien alkuluonnoksia.®®> Myo6s E J.
Vehmaksen mukaan suomalaisten osastolla oli hyvid teoksia ja ne kestivat hy-
vin kansainvilisessd seurassa. Lauri Ahlgrénin maalaukset olivat esteettisesti
kaunista varimaalausta ja hdnen valon tutkintansa oli herkistynyt entisestdan.
Rafael Wardin teokset sopivat hyvin myds Vehmaksen mielestd abstraktien te-
osten yhteyteen. Ldhimpéand ulkomaisten osastojen henked ja pyrkimyksid oli-
vat Ahti Lavosen teokset, ne olisivat sopineet vaikka espanjalaisten taiteilijoi-
den ryhmdan#%, johon myots Lehtisen ensimmdisen yksityisndyttelyn teokset
olisivat hyvin sopineet.

Ars 1961 -ndyttelyd arvosteltiin laajasti ja positiiviseesti, vaikka joitakin
yksittdisid taideteoksia moitittiinkin. Varsinkin voimakkaat materiaalimaalauk-
set heréattivit keskustelua ja teosten abstraktisuus koettiin vaikeaksi ymmartaa.
Ars 1961 -ndyttelyn ndhtiin myos peilaavan laajempia ajan ongelmia ja ihmisen
kokemuspiirin laajentumista uusien tieteellisten 16ytdjen ilmaantuessa. O.B:n
mukaan:

” Ars-61 ndyttely on ennen kaikkea esimerkki siitd, ettd sekasortoinen maailma ydin-
rdjahdyksen ilmenee sekasortoisena myos taiteessa. En jaksa ajatella, ettd koko maa-
ilman taide olisi tuomittu muuttumaan yksinomaan rajattoman siveltimen vapauden
ja rajattomien tunneailahtelujen muodostamaksi vyyhdeksi. Eikohan jélleen palattane
naturan pohjalle?”407

403 Uexkaiill, Petra, Ars 1961 Helsinki. Ilta-Sanomat 24.10.1961.
404 Valkonen, Olli, Ars 1961 Helsinki, II, Ecole de Paris. Helsingin Sanomat 29.10.1961.
405 Susiluoto, Ahti, Taméan vuosisadan valo: Ars- 61 avattu. Ylioppilaslehti. 20.10.1961.

406 Vehmas, E.J., Eurooppalainen modernismi Suomessa. Uusi Suomi 15.10.1961
407 O. B. Ars - 1961 Nayttely II. Karjala 2.11.1961.
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Ars 1961 -nédyttelyd luonnehdittiin mm. otsikoilla: Aikamme kuvajainen taiteen
virrassa, Nykymaailman muotokuva, Hajonnut kosmos, Taiteilijan avaruus-
matka, Avaruusmatka taltalla ja siveltimelld Ateneumissa, Taiteen omituiset
uudet kasvot, Seikkailu taidendyttelyssd ja Taiteen ryteikkod Ateneumissa.
Namad otsikot viittaavat, ettd ndyttelyn katsoja tunsi olevansa uuden ja oudon
taiteen edessd. Kysymys ‘mitd taide on?’ sisdltyi moneen pohdiskelevaan kirjoi-
tukseen. Viikkosanomien toimittaja pohdiskeli:

”Mitd taide on? Se oli ennen ihanteellisia maisemia, ndkoéisid muotokuvia ja rauhalli-
sia asetelmia. Nyt se on varejd ilman muotoa. Se on poltettu nahka, jonka aukoista
musta kangas pilkottaa. Se on ohuita silkkipaperisuikaleita ja tyllinpalasia taidok-
kaasti pédéllekkdin liimattuna. Se on kaarnalevyjd ja sdkkikangasta ja rautanauloista
rakennettu veistos. Se liimaa kenraalin silmén paikalle kellotaulun ja nendksi mark-
kinapallon. Se vetdd viivat partakoneenterilld ja puhkoo kankaan rautanaulalla. Se
kayttdda materiaalina tavallista hiekkaa ja sahaa laudoista taiteellisen sanomansa. Se
ihmetyttdd ja miellyttds, se ihastuttaa ja huvittaa.”408

Selityksen loytaminen tédlle uudelle taiteelle ja muodon vapaudelle saattoi 16y-
tyd uudesta maailmankuvasta, avaruuden valloittamisesta, ydinhiukkasten tut-
kimisesta ja mikrokosmoksen maailmasta.

Lassi Nummi pohti Ars 1961 -ndyttelyn tiimoilta uutta materiaalintunnet-
ta ja maailmankuvan suhdetta. Uudella materiaalitunteella oli kosketuskohtia
myo6s muuttuvaan maailmankuvaamme, silld fyysinen maailmankuva kokonai-
suudessaan oli muuttunut hienommaksi, monisdikeisemmiksi. Ihminen halusi
kuitenkin hallita mikro- ja makrokosmosta my6s emotionaalisesti, aistein ja
vaistoin. Karkea ja tyly materiaalivirtaus tarkoitti myos tarvetta 16ytdd suora
kosketus elamén yksinkertaisiin, karkeisiin ja karkeudessaan yleviin alkuvoi-
miin. Han kutsui tétd tarvetta dionyysiseksi tarpeeksi; vapahduksen tarpeeksi,
joka ilmeni kaipuuna primitiivisyyteen. Taméd pyrkimys oli hdnen mukaansa
tullut esiin jo kirjallisuuden, teatterin ja musiikin eksistentialismissa ja kuvatai-
teessa tdimd “materiaalinen” luonne toi timén tarpeen valittomadsti esiin. Lassi
Nummi ei kuitenkaan suinkaan hyviksynyt kaikkia Ars 1961 -néyttelyssa ollei-
ta teoksia taiteeksi. Han kirjoitti kokeneensa néyttelyssa epdeldamyksiad seka yhta
ja toista epadtaidetta. Han otti esimerkiksi Roberto Crippan (1921-1972) kollaasin
puulle Runoilija sekda Agenore Fabbrin (1911-1998) pronssiveistoksen Huomis-
pdivin ihminen ja Saalis.

"Mitd pokkelon palasista ja sanomalehdistd komponoituun maalaukseen Runoilija
tulee, voin vain todeta, ettei tuntemissani runoilijoissa ole yhtdan ldhimainkaan sen
nakoistd; tuskinpa edes henkisesti. Otan myds vapauden kuvitella, ettei tulevaisuu-
den ihminen sittenkddn ole aivan sellainen, kuin Ateneumin oven pielessa seissyt,
ndyttelyluettelon kanteen kuvattu veistos vditti; vitsind, varoituksena se kuitenkin
puhui tehokkaasti, niin kuin muuten saman Veistégén, Fabbrin, toinenkin pronssityd,
animaalisen kammottava hyonteiskuva ‘Saalis’.” 40

408 Nykymaailman muotokuva, Ars - 61 Helsingin Ateneumissa. Viikko Sanomat
13.10.1961.

409 Nummi, Lassi, Aikamme kuvajainen taiteen virrassa, Jalkimietteitd Ars 1961 Helsinki
ndyttelyn johdosta. Kauppalehti 25.11.1961.
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Ihmisen suhdetta mikro- ja makrokosmokseen pohti myos Eila Pajastie:

“Hahmoton avaruus, pilvirykelmait, rdjahdykset, vikivaltaisten voimien yhteentor-
mdykset ovat niitd mielteitd, joita ajankohtaiset maalaukset kaikkialla nykymaailmas-
sa herattavat. Ihminen on kadonnut, huvennut nakymaéttomaksi tomuhiukkaseksi
tassd makrokosmoksessa. Makrokosmoksen vastapainona taiteilija etsii turvaa, alku-
perdd; maaemon sylid mikrokosmoksesta. Kallion rapautunut, rosoinen pinta, kivien
uurteet, sammal ja jdkald, ndiden lomassa puikkelehtivat liskon nahka, perhosen sii-
vet yotaivasta vasten - ndmé ovat niitd mikrokosmisia mietteitd, joita informalistien
maalaukset herattavit laheltd katsottuna - samat maalaukset, jotka vilimatkan p&asta
saattavat tuoda mieleen maailmankaikkeuden makrokosmoksen.”410

Ars 1961 -ndyttelyn arvosteluissa tulee esiin se, ettei Suomessa oltu valmiita
hyvéaksymaéan abstraktia ilmaisua eikd vieraiden materiaalien kdyttod taiteessa.
Monet kriitikotkin innostuivat eniten Pariisiin koulun taiteilijoista, jotka olivat
tuttuja ja edustivat modernismin harmonista linjaa. Suomesta puuttuivat ko-
kemukset historiallisen avantgarden radikaaleista suuntauksista, joten uusi in-
formalistinen taide materiaalimaalauksineen ja vapaine muotoineen oli ensim-
médinen neoavantgardistinen suuntaus, joka ravisteli taidettamme perusteelli-
semmin.

Nayttely oli taideyleisolle uusi kokemus, joten se herétti keskustelua tai-
teen olemuksesta, merkityksestd, muutoksen suunnasta ja taiteilijan tehtavasta.
Kuvaavaa on nimimerkki Luukaksen kokemus nayttelyssa kdynnista.

”Kysyin yhdeltd vahtimestarilta, vai mikd ndyttelyn komisaario lienee ollut, ettd mita
taméa nykyinen taide oikein on, kun ei ole yhtdidn semmoista kuin Edelfeltin tai Gal-
len-Kallelan, mutta siitd huolimatta tdmmoisestd tavallisesta tolvanastakin on sitd
jannittavad ja hauskaa katsella. Han naytti luettelon alkulauseesta paikkaa, jossa sa-
nottiin, ettd nykytaiteen olemus on seikkailua. Ja se on totisesti paikalleen sanottu.
Kun tulin ulos Ateneumista oli minulla sellainen tunne, ettd olin kokenut jotain mer-
killistd - melkein yhtd kovaa kuin sodassa, mutta paljon miellyttavampaa.”411

H. A-o Kansan Uutisissa totesi puolestaan, ettd taman ”seikkailun” eittamaton
opetus on ettd vanhat hyvit késityoldistaidot, kuten maalaus ja rappaus eldvit.
”Mutta jid hiljainen kysymys, missi on taiteilija tissd muovin ja muurilaastin maail-
massa?”412 Mutta Ahti Lavosella ja Mauri Favénilla oli vastaus materiaalimaala-
uksen puolesta. Lavonen kirjoitti materiamaalauksesta ndin juhlavasti:

“Materiaalissa sindnsd voi olla jalous, véri tai rakenne, jota ei voi tavoittaa millddn
muulla tavalla. Silloin sitd voi kédyttdd maalauksessa, joka edelleen on maalaus,
vaikkei sitd ole toteutettu siveltimelld. Téllainen jalous voi olla vaikka vanhassa kan-
kaanpalassa, eiki taiteilijalla ole mitddn syytd olla kdyttamatta sitd. Tuntuu ettd maa-
laus on kulkemassa kohti hiljaisuutta, taukoa. Kuva haluaa tuoda esiin hiljaisuudessa

piilevan eldmaén, ja tdmd saavutetaan juuri niin ettd annetaan materiaalin itsensa pu-
hua.”413

410 Pajastie 1961, 3.
41 Luukas, Ars 1961 Helsinki, Seikkailu taidendyttelyssa. Elanto 22/1961.
412 H. A-o, Seikkailu Ateneumissa. Kansan Uutiset 29.10.1961.

43 Lavonen, Ahti, Trasor och tidningspapper konstens materialdemokrati. Hufvud-
stadsbladet 2.11.1961.
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Lavonen puolusti my6s uusrealismia, johon hén tutustui 1960-luvun alussa Pa-
riisissa. Myods Mauri Favén piti tarkednd materiaalien omaa kauneutta ja niiden
itsendistd asemaa taideteoksessa.”414

Ars 1961 -ndyttelyn yhteydessd kdyty laaja keskustelu oli jatkoa suomalai-
sen taiteen modernismi-keskustelulle, jossa nyt oli vastakkain vapaa ja geomet-
rinen abstraktio, informalismi ja konstruktivismi#!5. Lisdksi keskustelua kaytiin
informalistien kdyttamistd epdtavallisista materiaaleista, niiden yhdistelmista
sekd uusista tekniikoista. Ars 1961 -ndyttely tuli merkitsemddn vapaamuotoisen
abstraktin ja informalistisen taiteen omaksumisena suomalaiseen taidemaail-
maan. Olavi Valavuoren mukaan

“merkityksellistd kuitenkin oli, ettd modernismi tunkeutui sen tdydellisen valinpita-
méttomyyden muurin ldpi, joka sitd tdhdn asti oli meilld ymparoinyt... Tarkedd on, ettd
taide koskettaa, saa yhteyden katsojaan.”416

5.2.2 Pilven ja kiven hehkua - suomalaisen informalismin piirteita

Kauko Lehtisen Pinxin yksityisndyttelyn arvostelut olivat pddasiassa myontei-
sid, mitd selittdnee osaltaan Ars 1961 -ndyttelyn ympadrilld kdyty keskustelu. Ars
1961 -nayttelyssa esilld ollut kuvanveisto ja jotkut materiaalimaalaukset olivat
Lehtisen taiteeseen ndhden voimakkaampia ja shokeeraavampia, mutta verrat-
tuna Suomen osastoon Lehtisen ndyttely saattoi vaikuttaa avantgardistisemmal-
ta ja uutta luovemmalta. Martti Airion mukaan Lehtisen néyttely oli jopa ra-
jumpi kuin Ars 1961 -ndyttely.4” Lehtisen omaksuma spontanismi ja valiton
tyoskentely samoin kuin esineellisyyttd korostava kollaasi-tekniikan monipuo-
linen kaytto, antoivat Lehtisen taiteelle uudenlaisen ilmeen, joka erottui per-
soonallisena tyylind informalismin monimuotoisessa ilmaisussa.

Lehtisen suhde aikansa informalismiin on problemaattinen sikili, ettd
monet hdnen teoksistaan muistuttavat erehdyttdvésti informalistista maalausta.
Myo6s taidekritiikki méaéritteli usein Lehtisen taiteen informalistiseksi. Siitad 16y-
tyy abstrakti informalistinen muoto, spontanistinen toteuttamistapa ja materi-
aalimaalauksen ominaisuudet sekd kollaasi-tekniikan kaytto. Lehtisen taiteessa
on runsaasti informalistisia ominaisuuksia, mutta tydskentelyn ldhtokohdat
eroavat informalistien tydskentelytavasta. Lehtiselle itse tyoskentelyprosessi ei
ole osa taideteosta vaan ainoastaan véline pddmadraan padsemiseksi. Tyosken-
telyn tarkoituksena on tehda taideteos, itse tekemisessé ei ole mitddn taiteellista.
Lehtinen tyoskentelee kasityoldisen tavoin, eikd siihen sisdlly mitddn syvempéaa
tunnelatausta eikd mystifiointia. Han ei saavuta Pollockin ‘shamanistista” oloti-
laa, vaikka kayttdd tdman dripping-tekniikkaa eikd ldhesty spontanismissaan
Micheux'n surrealistista kirjoitusta, joka tulkitsee taiteilijan mielenliikkeita

414 Favén, Mauri, Trasor och tidningspapper konstens materialdemokrati. Hufvudstads-
bladet 2.11.1961.

45 Informalismi jatkoi keskustelua, joka oli jo alkanut 1900-luvun alkupuolella. Kiistoja
kdytiin esim. marraskuulaisten ekspressionismista, lokakuulaisuudesta ja septimilai-
sestd véritaiteesta ja jne.

416 Valavuori 1962, s. 28.

417 Airio, Ei otsikkoa. Kauko Lehtisen arkisto.



137

spontaanina tapahtumana. Silti Lehtinen on ldhempé&nd kansainvalistd informa-
lismia kuin suomalaista informalismia. Lehtisen taiteesta puuttuu suomalaiseen
informalismiin liittyvd arkaainen ja romanttinen suhde luontoon ja luonnon
elementeilld tunnelmointi. Suomessa tietoinen arkaismi oli osa informalismin
ydintd. Soili Sinisalon mukaan informalismiin sisdltynyt luontoon yhtymisen
ajatus ja tunne eldman virran mystisestd liikkeestd vaikutti mm. luonnonmate-
riaalien, kiven ja puun kayttoon 1960-luvun uutta luovassa taiteessa. Kain Tap-
per, Harry Kivijarvi ja Mauno Hartman kuvasivat suomalaista arkaismia teok-
sissaan.*18

Erkki Heikkildn taiteen ldhtokohtana oli ilmaista luonnon syvdd mysti-
syyttd ja eldmdn salattuja ominaisuuksia. Hdn on todennut:

” Ihminen ja luonto ovat syvimmaéssd mielessd yhtd...on palauduttava alkuun, siihen ti-
laan, jolloin ihminen on vasta syntymaéssa... Tama kaikki on kallioissa luettavissa, kun nii-
td tutkii. Se heijastuu niistd, vaikka tapahtumat ovat perin juurin kaukaisia ja puhuvat
vain hiljaisuudellaan.”41?

My6s Jaakko Somersalo (1916-1966) totesi:

”Informalisteilla...kaikki muodot perustuvat luontoon. Muotoja on niin védhin, ettd
niiden yhdistelemiselldk&én ei padsta uusille alueille. Taiteilijat ovat oman etsintdnsa
tuloksena loytdneet muotomaailman, joka vastaa mikroskooppikuvissa nakyvaa
maailmaa. Taiteen murros perustuu tietysti suurelta osin siihen, ettd on opittu ajatte-
lemaan luonnosta eri tavalla kuin ennen.”420

Ahti Lavonen puolestaan kirjoitti kauniisti luonnon ja taiteen yhteydestd ku-
vaillessaan Pariisin taide-antia kes&lld 1961. Hinen mukaansa

” Aineen runollisuus ja ainetehosteiden tajuaminen tuovat tdmdn pdivan maalaustai-
teen ldhelle niitd vaikutelmia, joita luonto niin rikkaana tarjoaa. Me voimme moder-
nin maalaustaiteen pintarakenteissa aistia maan, pilven tai kivien hehkua. Me voim-
me ndhda pienenpienen rakenteitten kuviomaailman tai laakeat vedenomaiset tyynet
pinnat, joista korosteet nousevat kuin kivet veden huuhtomalla rantahietikolta.” 4?1

Vehmas liitti myos informalistien luontosuhteeseen ajan kasitteen. Hanen mu-
kaansa informalistit kasittdvat ajan luonnon loppumattomana kiertokulkuna:

"Heidédn (informalistien) aikansa ei kuitenkaan ole kronologista aikaa, jota voidaan
mitata kellolla tai ihmiselld, vaan se on jatkuvaa kestoa, duréeta, ajan virtaa, jolle ei
ole alkua eikd loppua ja jonka dédrettomassa ikuisuudessa maailmat ja eldvat olennot
ajelehtgzat ja ovat itse samaa ajan virtaa. Sithen kuuluu menneisyys ettd tulevai-
suus.”

418 Sinisalo 1990, 190.

419 Heikkild, Erkki, Taiteilijan tehtdvd on ihmeiden jatkuva kokeminen. Jyvaskyldan Sa-
nomat 23.8.1961.

420 Suhonen, Pekka, Jaakko Somersalo - punaisia maalauksia, uuden etsintdd informa-
lismin tielld. Uusi Suomi 5.3.1961.

421 Lavonen, Ahti, Maalaustaiteen profiili timéan hetken Pariisissa. Uusi Suomi 23.7.1961
42 Vehmas, 1960, s. 52.
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Vehmas on tdssd ajatuksessaan hyvin ldhelld zenildistd ajankdsitystd ikuisesta
nykyhetkesta.

Informalismi toi suomalaiseen maalaustaiteen tekniikkaan uutta ottamalla
kayttoon paksun maalipinnan ja maaliaineeseen sekoitettavat muut materiaalit
kuten hiekan ja laastin, joilla saatiin aikaan reliefimdinen pinta. Maalaus irtaan-
tui tasaisesta pinnasta ja kurottautui ulospdin todelliseen tilaan. Taiteilijat teki-
vdt monenlaisia materiaalikokeiluja, kankaan pinnalle voitiin lisdtd irrallisia
materiaaleja ja esineitd. Myos Kauko Lehtisen 1960-luvun alkupuolen teoksissa
on usein reliefimdinen pinta, pintaan kiinnitettyjd esineitd ja erilaisia materiaa-
leja. Kansainvélinen informalismi hylkdsi muodon, aiheen ja sommittelun.
Suomalaisten informalistien teoksissa sdilyy useimmiten selked pinnan jdsennys
ja jonkinlainen "hahmollisuus” aihe/tausta jakoineen. Myo6skddn informalismiin
kuuluva spontanismi ei Suomessa merkinnyt yleensa samaa tietoisen harkinnan
ja etukdteissuunnitelman hylkdamistd kuin esim. Pollockin tekniikassa. Lehti-
sen kayttama Pollock-tekniikka oli suoraan maalipurkkiin tehdyistd reistd ruis-
kimista. Osa oli sattumaa ja osa oli harkittua vérin suuntaamista haluttuihin
kohtiin. Vain harvat suomalaiset informalistit tekivat merkittdvid materiaaliko-
keiluja. Yleensd heille riitti teosten suuri koko ja teosten maalauksellisuus, jossa
vdripinta saattoi esiintyd kohopintana.

Suomalaisista informalisteista Reino Hietasen 1960-luvun teokset ovat la-
helld Kauko Lehtisen taidetta ja tyoskentelytapaa. Hietanen kuvaa tyoskentely-
aan: "En pysty etukiteen ratkaisemaan kaikkea, usein tyonkulku riippuu siitd, miti
kankaalle tulee, ehki se on spontanismia. Silloin on mentivi siihen, mihin tyo vie.” 423
Hietanen etsi tyoskentelyssddan jatkuvasti uusia ilmaisutapoja erilaisten kol-
laasiratkaisujen muodossa. Héanelle on ominaista tekstuurin ja struktuurin yh-
distiminen siten, ettd koosteena lisdtty materiaali myos muotonsa avulla palve-
lee maalausta. Lehtinen on kdyttinyt titd samaa menetelmdd kollaaseissaan.
Hietastakaan ei kiinnostanut sellaiset dadaan viittaavat keinot, joissa esine tai
materiaali sellaisenaan siirretddn uuteen yhteyteen samalla kun aikaisempi
kayttotarkoitus jatetdan nakyville. Hietasen koosteita voidaankin pitdd materi-
aalikollaaseina, joilla on puhtaasti visuaalinen tehtdva. Kollaasi-tekniikkaan
liittyvd sattumanvaraisuus ja ylldtyksellisyys kiinnostivat hantd.#>* Hietasen
maalauksissa esiintyvit tiheit ja ryoppydviat muodot ja vauhdikkaasti kulkeva
viiva synnyttdvit mielikuvia orgaanisesta luonnosta, kasveista ja henkilohah-
moista. Ne ovat hyvin vaistonvaraisesti tehtyjd, mutta pyrkivat sommittelulli-
seen tasapainoon ja niihin on lisdtyt tussipiirtimen jdljet ovat vapaan kalligrafi-
sia (kuva 175).4?> Soili Sinisalon mukaan Hietasen 1960-luvun alun spontanismi,
materiaalikokeilut ja “automaattinen kirjoitus’ jdivét lajissaan melko yksindisek-
si Suomessa. Hietasen taide oli likeisimmadssd yhteydessd New Yorkin koulu-
kuntaan kuin kenenk&dn toisen suomalaisen tuonaikainen taide.#2¢ Hietanen ei

423 Uexkiill, Petra, Agoran kolmas. Ilta-Sanomat 22.10.1963.

44 Reino Hietasen suullinen tiedonanto 15.3.2005. Hietanen on tyoskennellyt hyvin
vaistonvaraisesti, ei minkdan koulukunnan tai suunnan mukaisesti.

425 Valorinta 1986, 9.

426 Sinisalo 1990, 187. Leena Peltolan mukaan Hietasen 1960-luvun alun teokset ovat
luonteeltaan ekspressionistis-informalistisia. ( Peltola 1989, 34 .) Olli Valkonen pitdd
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kuitenkaan ollut sen paremmin perilld amerikkalaisista suuntauksista kuin
muutkaan taiteilijat 1960-luvun vaihteessa. Han on kertonut saaneensa vaikut-
teet ldhinna taidelehtien vilitykselld ja tyoskennelleensd vaistonvaraisesti omi-
en tuntemustensa ohjaamana.*?”

Ahti Lavoselle informalismin aineellisuus merkitsi enemmdn kuin
useimmille muille suomalaisille tim&dn suunnan maalareille. Lavonen oli koke-
nut vuoden 1960 Venetsian biennaalen hyvin innostava. Han alkoi kadyttda kar-
heaa, suurta laastipintaa Tapiesin tavoin tai rakentaa kollaasia jattomateriaalis-
ta; sdkeistd, rievuista tai muusta ajan syomaéstd materiaalista.4? Ndiden teosten
esikuva 16ytyy Burrin materiaaliteoksista. Lavonen pyrki herédttaméa&n katsojas-
sa tunteen materiaalin ldheisyydestd ja olemuksesta, minka tuli esittdd itseddn ja
muuttua kuvaksi jostakin tuntemattomasta.#? Lavonen liitti maalauksiinsa
myo6s ajan tuntemuksen, joka ilmeni pinnan heijastuksissa katseen seuratessa
syntyvdd, muuttuvaa ja eldvéad pintaa.

Kimmo Kaivannon 1960-luvun alun informalistiset maisemat kuvaavat
suomalaisen informalismin runollista, romanttista ja maalauksellista pyrkimys-
td. Sinisalo ndkee Kaivannon maisemissa sukulaisuutta kiinalaiseen maalaus- ja
kalligrafiaperinteeseen sekd Zao Wou-Kin lyyrisiin sielunmaisemiin ettd myos
yhteyksid Pierre Soulages’in voimakkaisiin vetoihin.#30 Kaivannon ldhtokohta
eroaa “nakymaéttoman” ideaalin maalaamisessa siten, ettd hidnelld on usein ldh-
tokohtana realistinen aihe; suomalainen luonto jarvineen, jota hdn on kaisitellyt
spontaanisti abstrahoiden.

Hietasen vuosikymmenen alun teoksia informalismin piiriin kuuluvina, mutta pitda
mychempid viivamaisia teoksia ekspressionistisina (Valkonen 1969, 1.) Hietasta oli
vaikea sijoittaa suoraan mihinkdan koulukuntaan. Hanen teoksensa liitettiin ekspres-
sionismiin, spontanismiin, tasismiin ja amerikkalaiseen ekspressionismiin, ldhinna
Willem de Kooningiin. ( Aartomaa 2002, 7.) Samoin myos Kauko Lehtisen taiteessa
néhtiin sukulaisuutta ndihin suuntauksiin ja my6s hédnen taidettaan oli vaikea sijoit-
taa tietyn suuntauksen piiriin.
427 Reino Hietasen tiedonanto 15.3.2005.

428 Maija Lavosen kertoman mukaan Ahti Lavonen ” oli sellainen roskisdyykkari ja esi-
merkiksi maalauksiaan varten héan kerdsi kankaanpaloja, kaikkea poisheitettyd, mita
kotipiirissa sattui olemaan. Hanta kiinnostivat myos vanhat sanomalehdet, erityisesti
Italiassa ja Ranskassa. Niistd saattoi 1oytdd kivoja vérejd ja erityyppistd painojdlked
kuin Suomessa.” ( Kivirinta, Marja- Terttu, Téstd alkoi uusi taide. Helsingin Sanomat
19.8.2004.)

429 Lindgren 2004, 8. Lavosen maalaukset Maalaus 2, 1960, Musta maalaus no 4 ja Maalaus
no 10 ovat hyvid esimerkkejd Lavosen informalistisesta materiaalimaalauksesta, jossa
Lavosen materiaaliestetiikka toi esiin hdnen kiinnostuksensa materiaalin ilmaisulli-
seen voimaan. Lavosen tavoin myds Kauko Lehtinen kiinnostui Burrin kollaasimai-
sesta materiaalimaalauksesta, ja pyrki omissa 1960-luvun maalauksissaan samaan
voimakkaaseen materiaalin esiin tuomiseen. My6s Lavosen vapaassa uudessa ilmai-
sussa oli lasnd voimakas luonnon kokemus kuten myos muilla suomalaisilla infor-
malisteilla. Erik Kruskopfin lyyrinen luonnehdinta Lavosen valkeista maalauksista
tavoittaa osuvasti Lavosen materiaalimaalauksen eldvyyden ja vahvan luonnontun-
teen. Kruskopf kirjoittaa: ” Valkea kehys synnyttdd sukeutuneisuuden tunnun. On
kuin istuisi ikkunan takana, tdydellisessa hiljaisuudessa, kun ulkona hiljalleen sataa
vettd tai lunta, puunoksat ovat ehkd huurteessa tai ikkunalasissa on jadkukkasia.”
(Kruskopf 19864, 6.)

430 Sinisalo, 1990, 186.
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Lehtisen 1960-luvun taiteen murroksessa oli hyvin samansuuntaisia muu-
toksia kuin monien suomalaisten informalistien taiteessa. Lehtinen ei ollut nih-
nyt Venetsian biennaaleja, mutta hdn ndki Pariisissa vastaavaa taidetta seka
myos informalismin uudempia suuntauksia. Lavosen tavoin Lehtinen koki tai-
deteoksen synnyn seikkailuna, jossa sattumalla oli tdrked merkitys hdnen tai-
teessaan. Lavonen oli Pariisissa kesdlld 1961 ja seurasi Pariisin taide-eldmaéa ja
sai sieltd Lehtisen tavoin uusimpia vaikutteita tyoskentelyynsa. Pariisiin oli
syntynyt kansainvélinen avantgardismi, joka osallistuivat amerikkalaiset, es-
panjalaiset, japanilaiset, saksalaiset, kiinalaiset, italialaiset ja englantilaiset yh-
dessd ranskalaisten kanssa. Lavosen mukaan Pariisissa elettiin rikasta ja luovaa
vaihetta, jossa hdn havaitsi kaksi pddvirtausta: mathieumaisen, subjektiivisen
kuvioabstraktion, kdden liikkeisiin ja aisteihin perustuvan ajattelu- ja ilmaisu-
tavan ja toisena keskeisend suuntauksena hdn ndki ldhinnd espanjalaisen
Tapiesin edustaman materiaalin rakenteen kauneutta ja sen objektiivista sisél-
tod voimakkaasti jasentelevan ajattelun. Ndiden kahden pddsuunnan vuorovai-
kutuksesta Lavosen mukaan syntyi sen hetken moderni maalaus.43!

My6s Suomessa tapahtui myds 1960-luvun vaihteessa hyvin syvillinen
muutos. Markku Valkosen mukaan taiteen paradigma muuttui rajummin kuin
koskaan aikaisemmin itsendisen Suomen historiassa. Muutokset nékyivét sel-
vimmin julkisten taideteosten vastaanottamisessa. Aimo Tukiaisen Vaienneen
linnakkeen (1960, muistomerkki) informalistinen tyyli aiheutti shokin. Samoin
Kauko Résdsen Enkeli (1960) ja Kain Tapperin alttarireliefi Golgatan kallio (1962)
saivat tyrmistyneen ja kielteisen vastaanoton.#32 Suomessa oli kuitenkin synty-
madssd uusi sukupolvi, joka irtaantui esittdvastda kuvasta 1950- ja 1960- lukujen
vaihteessa. Namad taiteilijat olivat matkustelleet Ranskassa, Italiassa ja Espanjas-
sa ja ndhneet ajankohtaista kansainvilistd maalaus- ja veistotaidetta ja omak-
suivat ndmd uudet vaikutteet omaan tydskentelyynsd. Ahti Lavonen, Kain
Tapper ja Esko Tirronen olivat ensimmadiset suomalaiset taiteilijat, jotka olivat
esilla Venetsian biennaalin uudessa pohjoismaisessa paviljongissa vuonna 1962.
Tdamd helpotti suomalaisten taiteilijoiden pddsyd eurooppalaisiin ja amerikka-
laisiin gallerioihin ja museoihin. Suomessa kaupunkikulttuuri oli hautaamassa
agraarikulttuurin ja taiteessa informalismista alkanut kansainvélinen vapaa
nonfiguratiivinen suuntaus oli tavoittanut my6s suomalaisen taiteen tekemisen.
Suomessa uusi taiteilijasukupolvi, johon kuuluivat mm. Laila Pullinen, Jaakko
Sievanen, Reino Hietanen, Erkki Heikkild, Lauri Ahlgrén, Kain Tapper, Kimmo
Kaivanto, Ahti Lavonen, Antti Vuori, Mauri Favén, Esko Tirronen ja Mauno
Hartman, edusti uuden suutauksen taiteilijoita, joiden joukkoon kuului myos
Kauko Lehtinen. Ars 1961- ndyttely ja kansainvilinen informalismi olivat tar-
jonneet suomalaiselle taiteilijoille ja taideyleisolle seikkailua ja vapautta; asioita,
jotka olivat puuttuneet suomalaisen taiteen vakavasta ilmeestd. Tédssd tapahtu-
massa suomalainen taide irtaantui ahdistavasta kansallisesta pyrkimyksestd ja
suuntautui yha tiiviimmin kansainvilisyyteen.

#31 Lingren 2002, 49.
42 Valkonen, Markku, Vapauteen tyrkkijat. Helsingin Sanomat 5.9.2004.
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5.2.3 Henkilokuva kollaasina - Kauko Lehtisen avantgardea

Historiallinen avantgarde oli ldhtenyt futuristien moni-ilmeisesta toiminnasta,
jota dadaistit ja surrealistit jatkoivat. Ndiden suuntausten avantgardistisia il-
maisuja olivat kollaasit, erilaiset spektaakkelit ja tapahtumat. Maalaustaiteessa
kollaasi oli tekniikkana tdrked uudistaja. Kollaasi ei tuntenut mitdan rajoja ja se
saattoi kasvaa suuriinkin mittasuhteisiin. Kollaasi ja assemblaasi merkitsi myos
informalisteille, uusrealisteilla ja uusdadaisteille tehokasta ja vaikuttavaa va-
linettd. Suomalaisessa maalaustaiteessa kollaasin kadytt6 oli hyvin vahdistd. Vas-
ta 1960-luvun puolenvilin jdlkeen alkoivat uusrealimin piiriin kuuluvat taiteili-
jat kdyttad kollaasi-tekniikkaa monipuolisemmin. Kauko Lehtisen etsiessd uutta
ilmaisutapaa olivat Pariisissa ndhtyjen uusrealistien ja informalistien kollaasit
hénelle tarkeitd tutkimuksen kohteita. Taman seurauksena hdnen oma avant-
gardistinen muutoksensa sai alkunsa erilaisten kollaasien tekemisestd. Lehtisen
tyoskentelyssd tapahtunut muutos muistuttaa Braquen kuvausta uuden synty-
misestd. Braque kutsui tdtd kollaasi-tekniikan keksimistd “valkenemiseksi”.
Tdamd ”valkeneminen” siirtyi tietoisuudesta alitajuntaan, joka sdilytti koskema-
tomana spontaaniuden tuoreuden ldpi kaiken sen kuvallisen tietimyksen, joka
hénelld oli jo entuudestaan. Braquen taide ei tuonut esiin kuitenkaan tunteiden
sekasortoa, vaan hanen tydskentelynsé oli hallitua osaamista, joka ilmeni spon-
taanisti. Hanen mukaansa oli 16ydettdva yhteys vaistonvaraisen asioiden ja va-
littoman ilmaisun valilld. Braquen kuvaili muutostaan:

”Koulutukseni oli luonnollisesti tapahtunut “mallin kanssa’. Olin oppinut maalamaan
luonnosta ja kun tulin vakuuttuneeksi siitd, ettd oli vapaudeuttava mallista, ja se ei
suinkaan ollut helppoa... Mutta siihen kuitenkin ryhdyin, ja irtaantuminen tapahtui
vaistonvaraisesti nykayksin, jotka vaha vahalta loitonsivat minut mallista. Tuollaisina
hetkind tottelee ldhes tiedostamatonta kaskyd tietdmattd mitd siitd voisi tulla. Se on
seikkailua. Tietoisuus ei puutu tapahtumiin.”433

Lehtisen tydskentely muistuttaa ldheisesti Braquen kuvausta tyoskentelystaan.
Myos Lehtiselle irtaantuminen visuaalisesta mallista oli problemaattista ja se ei
tapahtunut helposti, vaan irtaantuminen vaati uudenlaista suhtautumista tyos-
kentelyn ldhtokohtiin ja asioiden ”valkenemista”. Zenildisen ajattelun mukaan
tassd yhteydessé voitaisiin puhua ”satorista”, valaistumisesta. Tadtd tapahtumaa
voi my0s kuvata Mihaly Csikszentmihalyin kehittdmén flow-kasitteen kautta,
jolla han tarkoittaa tyttapaa, jossa henkild on tdysin tyohonsd uppoutuneena ja
tyo sujuu luovasti ja rauhallisesti kuin virta. Tuolloin ihminen on tekeméssa
jotakin asiaa sen itsensd vuoksi. Aika lentdd. Jokainen tapahtuma, liike ja ajatus
seuraavat edellistd niin kuin jazzia soitettaessa. Koko olemassolo on mukana ja
ihminen kaytattdd kykyjansa parhaimmillaan.#3* Tamad maaritelmd sopii hyvin
Lehtisen tyoskentelytavan kuvaamiseen.

Lehtisen tyoskentelyd voi hyvin verrata jazz-muusikon improvisoivaan
soittotapaan. Lehtisen instrumenttina ovat erilaiset tyoskentelyvilineet ja mate-
riaalit, joita taiteilija tyostdd flown kaltaisessa tilassa. Uuden oppiminen tapah-

433 Vallier 1984, 27.
44 Csikszentmihalyi 2005, 88-91, 100-101.
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tui kollaasi-tekniikan opiskelun kautta sekd innosta ja uskalluksesta antaa tyon
viedd mennessddn. Kollaasi-tekniikassa korostuu myos kédsityonomaisuus ja
materiaalintuntemus. Lehtinen on pitdnyt aina késilld tekemisestd, joten kollaa-
si-tekniikka sopi hénelle hyvin luontaisesti. Uusien materiaalien kautta hin etsi
omaa ilmaisuaan ja 16ysi tdmén uusrealistien ja informalistien tekniikoista. In-
formalismiin liittyvad kollaasin kdytto oli hillitympdd verrattuna historiallisen
avantgarden suuntauksiin. Lehtisen omaan tyoskentelyyn sopi parhaiten juuri
informalistien maalaukselliset ratkaisut. Tédstd esimerkkeind ovat Burrin ja Mil-
laresin informalistinen kollaasi-tekniikan k&ytto. Lehtisen kollaasit pysyivit
maalauksellisuuden rajoissa, eikd niistd kasvanut moniulotteisia kollaaseja eika
laajenmpia assemblaaseja. Lehtinen ei myoskddn ollut kiinnostunut tekeméddn
surrealistisia esineitd eikd laatikoita. Mutta kollaasi-tekniikkana antoi Lehtisen
vapauden, jota hdn oli ldhtenyt etsimddn Pariisista ja jota kautta hén irtaantui
realistisesta kuvan tekemisestd, jonka han tunsi kahlehtivan omaa tyoskentely-
dan (kuva 35, 36, 40, 53, 55).

Lehtisen taiteen murroksessa informalismi liittyi myds hdnen henkiloku-
vauksensa muutoksiin. Informalismi ja ekspressionistinen henkilokuvaus limit-
tyivdt Lehtisen taiteessa kiintedsti toisiinsa. Lehtisen taiteen avantgarde ilmeni
parhaiten kollaasi-tekniikalla toteutetuissa henkilokuvissa, jotka olivat uutta
suomalaisessa ihmiskuvauksessa. Lehtinen antoi suomalaiselle henkilokuvauk-
selle informalismin kasvot, vaikka informalistisesta taiteesta on vaikea l6ytda
henkilokuvausta perinteisesti ymmarrettynd, koska suuntaus kasittdd padasias-
sa abstraktia taidetta. Jos informalismi kisitetddn laajasti, kuten suunnan teo-
reetikko Michel Tapié sen aikanaan mdééritteli, mahtuvat informalismiin sekd
figuratiivinen ettd nonfiguratiivinen taide. Lehtisen informalistiseen henkiloku-
vaukseen liittyi voimakas materiaalimaalaus, joka oli poikkeuksellista Suomen
taiteessa. Mutta muutoin hdnen henkilokuvauksensa muodot liittyvit ekspres-
sionistisen henkilokuvauksen traditioon, jota kisitellddn luvussa Kauko Lehti-
nen henkilokuvauksen uudistajana.

5.3 Uusrealismi - uusi suhde todellisuuteen

5.3.1 Teoksen hetki ja hyppy tuntemattomaan

Pierre Restany kirjoitti vuonna 1960 ensimmadisen kerran pieneen Roomassa
pidetyn ryhmandyttelyn esitteeseen sanat Nouveaux Réalistes. Samassa kirjoi-
tuksessa hdn totesi, ettd taulumaalaus oli ohi ja nyt oli alkanut uusrealismin
puhtaan sensibiliteetin aika. T&std kirjoituksesta muovautui uusrealistien en-
simmdinen manifesti.#3> Ryhmé&dn kuuluivat Armand Arman, Raymond Hains,
Francois Dufréne, Yves Klein, Jean Tinguely, Jacques Villeglé, Martial Raysse (s.
1939), Daniel Spoerri (s. 1930), César (1921-1998), Mimmo Rotella (1918-2006),
Niki de Saint Phalle, Gérard Deschamps (s. 1937) ja Christo (s. 1935). Osa ryh-

435 Restany 1986, 264-265.
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mén taiteilijoista piti ensimmadisen yhteisndyttelynsd Milanossa vuonna 1960.
Seuraavana vuonna Pierre Restany julkaisi jo ryhmén toisen manifestin.43¢

Uusrealistien ensimmdinen festivaali, jonka Restany jdrjesti Nizzassa
vuonna 1961, késitti sarjan toimintandytoksid Roselandin luostarin puistossa.
Festivaaleilla esiteltiin mm Armanin Viha, Niki de Saint Phallen pienoiskivéadril-
14 toteutettuja ammuntamaalauksia, Hainsin ruokatarvikkeita esittdvistd mai-
nosjulisteista tehty juhla-ateria sekd Tinguelyn pyorivd suihkuldhde.#3” Vuonna
1961 avattiin Restanyn omistama galleria J, jossa hédn jarjesti ndyttelyn "40
degrés au-dessus de Dada.’438

Pierre Restany oli uusrealistien teoreettinen ajattelija ja taiteilija-ryhméan
yhdistdva tekija. Ryhmaén taiteilijat pyrkivét 16ytdimadan uuden todellisuuden
kuvauksen. He etsivdt myos ilmaisua kaupunkimiljoon kuvaukselle ja moder-
nille eldaméntyylille. Ryhmén taiteilijat pohjasivat teoksensa paljolti historialli-
sesta dadasta lainattuihin ajatuksiin, mutta loivat kuitenkin tdysin omintakeista
ja uutta taidetta. He pyrkivit soveltamaan tyoskentelynsd suoraan todellisuu-
teen, jolloin heiddn taiteensa vélineiksi tuli esim. reaalikaupunki, teollisuus,
tehtaat ja mainokset. Uusrealismista voidaan puhua todellisuuden runouden
kierrattdjand. Uusrealismi kiinnittyy uuteen todellisuuteen, urbaaniin kulu-
tusyhteisoon. Uuden ilmaisun kenttd laajenee joka pdiva: se kdsittdd toimivia
esineitd, ympadristoteoksia, happeningeja, kuvien mekaanista ohjelmointia,
elektronista musiikkia ja foneettista runoutta, holografioita, audiovisuaalisia
rakenteita, arkkitehtuuriveistoksia ja avaruusurbanismia.#?® Kubistien kol-
laaseista alkanut kuvakielen vallankumous, joka jatkui dadaismin ready-made-
teoksissa ja simultaanirunoudessa, sai uuden ilmaisun uusrealismissa ja pop-
taiteessa. Restanyn teoriassa taide sopeutuu ja joustaa yhteiskunnan ja teknolo-
gian muutosten mukana, se ei taistele yhteiskuntaa vastaan. Kuka parhaiten
joustaa, se oivaltaa parhaiten taiteen tehtdvan. Tamad ajatus eroaa historiallisen
dadan aggressiivisesta ja kriittisestd suhteesta taiteeseen ja yhteiskuntaan. Uus-
realistinen taide ei ole nihilististd luonteeltaan, vaan se kurkottaa teknologiseen
utopiaan, Restanyn mukaan jopa avaruusurbanismiin. Mutta uusrealismista
16ytyy my6s urbaanin kulutusyhteison ironiaa ja dada-henkistd antitaiteellista
toimintaa.

Uusrealistien toiminta ryhmittyi muutamien suurten teemojen ymparille.
Ryhmén taiteilijat vastustivat taiteilijan ammatin traditiota. He kehittivdt uuden
tyoskentelymenetelmén; haltuun ottavan menetelmén, joka perustui todelli-
suuden elementtien "rytstdmiseen” sekd uuden “nopean” tavan teoksen tuot-
tamiseen. He suhtautuivat avoimesti sattumanvaraisuuden jdrjestykseen seka
oman ilmeensd heiddn monimuotoiselle taiteelle antoi hammentdva huumori.440
Uusrealistit toivat uusia asenteita taiteen tekemiseen, katselemiseen ja taiteilija-
na olemiseen. He halusivat olla taiteilijoita ilman ammattia ja ilman ateljeeta.

436 Restany 1986, 266-267.

437 Sama.

438 Réveillaud-Chabert & Lecombre 1986, 239.
439 Restany 1970, 49.

440 Francblin 1997, 174.
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Heitd yhdisti asenne, jota he tunsivat taiteilijan ammattia kohtaan. Taiteellaan ja
tyoskentelyllddn he arvostelivat ajatusta, ettd taidetta harjoitetaan ammattina.
Arman, Raysse ja Klein tulkitsivat asian niin, ettd he olivat ikuisesti lomalla,
mutta eivat kuitenkaan kapinoimassa kuten dadaistit. Uusrealistit ajelehtivat ja
harhailivat kaupungin tungoksessa ailahtelevan mielen johdattelemina kuten
Baudelairen moderni sankari.

Uusrealistit etenkin julistetaiteilijat Hains ja Villeglén hylkéasivit ateljeen ja
lahtivat kdavelylle kaupungille. Uusrealistit katselivat kaupunkia kuten Fernand
Léger, joka oli jo ennen heitd 16ytanyt kaupungin urbaanin ja “'modernin kau-
neuden’. Hains, Villeglé¢, Dufréne ja Rotella menivit tapamaan sitd kaupun-
kiymparistod, jota Léger kuvasi jo 1930-luvulla ja josta han 16ysi ‘"uuden realis-
min’.#4! Uusrealistit kuten Hains piti taiteilijan tyotd jonkinlaisena indikaattori-
na, jolla voidaan eristdd pala todellisuutta ja antaa sille - ainoastaan sitd muo-
toillen - ennen huomaamaton merkitys. Tdaméd perustui Hainsin havaintoon,
ettd julisteet olivat olemassa ennen héantd, mutta niitd ei nahty.

Uusrealistien taiteellinen kdytanto ja luomistoiminta tarkoittivat, ettd ote-
taan ndytteeksi olemassa olevasta jatkumosta fraktio, joka ei eroa siitd muuten,
kuin ettd se on valittu ja eristetty. Taiteilija on tdlloin enemman muotoilija tai
lisddja auteurs, augmentateurs (augementateur tarkoittaa “lisddjdd”, joka antaa
jollekin kantavuutta ja merkitystd.)*4? Namd termit kuvaavat uusrealistien tai-
teellista toimintaa paremmin kuin taiteilija nimitys, jota he vieroksuivat. Erds
keskeinen uusrealistien taiteellisessa kdytdnnossd oli ajatus “nopealla tavalla”
tehdystd taiteesta. Nopeuden arvo on merkityksellinen uusrealistien taiteessa:
“tekeminen” tapahtuu hitaasti, “ryostdiminen” nopeasti. Taméa nopea tapa ilme-
nee julistetaiteessa, kollaaseissa, valokuvassa, ja ready-made-teosten tuotanto-
tavassa. Tdtd nopeutta ei tavoitelleet ainoastaan uusrealistit, mutta myds infor-
malistien piirissd esim. Mathieun esitykset perustuivat nopeuteen. Han pystyi
tekemddn valtavan taulun yleison ldsnd ollessa puolessa tunnissa. Nopeuden
merkitys on tdrked elementti abstraktin, lyyrisen ja eleisiin liittyvéan taiteen eri
suuntauksille.

Uusrealisteista mm. Arman saattoi pohtia teostaan useita kuukausia, mut-
ta taideteoksen muodostaminen oli kuitenkin véliton tapahtuma, johon taiteilija
ei endd 'palannut’ muuta kuin korkeintaan teknisesti avustaen. “Nopealla taval-
la” on toteutettu myos Niki de Saint Phallen teokset Tirs (kuva 166, 167) ja Yves
Kleinin Antropometrit (kuva 147,168). Uusrealistien kiinnostus ajan dimensioon
tulee esiin varsinkin lyhytikdisissd esineissd tai yksinkertaisissa tapahtumissa.
Yves Klein kehitti tdtd lyhytaikaisuuden pyrkimystd toteuttamalla esimerkiksi
yhden minuutin kestdvan maalauksen Bengalin tulet, jotka hdan sytytti tuleen
Colette Allendyn luona toukokuussa 1957.443 Tdssd teoksessa korostui hetken
arvo ja ajan dimensio, jota uusrealistit korostivat myds performanssien tai hap-
peningien kautta. Uusrealistit harrastivat julkisia toimintoja, kollektiivisia ma-
nifestaatioita, juhlia sekd pyrkimystd muuttaa passiivinen taideyleiso taiteen

441 Francblin 1997, 159.
442 Francblin, 1997, 166.
443 Francblin 1997, 191.
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tekijaksi. Tata pyrkimystd edustavat Dufrénen Resitaalit, Armanin Vihat, Spoer-
rin illallisspektaakkelit, Niki de Saint Phallen Tirs (ampumismaalaukset) ja Klei-
nin Monokromit.

Uusrealistit halusivat tuottaa taideteoksia yhdessd yleison kanssa. Esimer-
kiksi Tinguely antoi nayttelyluettelossaan ohjeet, kuinka valmistaa Méta-matic -
reliefi. Spoerri kehitti “takuutodistuksen”, joka valtuutti kenet tahansa valmis-
tamaan lisenssilld Taulu-ansoja.#** Nopeuden lisdksi uusrealistit suhtautuivat
avoimesti sattuman luomiin tilanteisiin. Myos informalismissa ja abstraktisessa
ekspressionismissa korostui sattuman merkitys. Uusrealisteille sattuman saa-
vuttaminen oli eldmdn saavuttamista. Taide ldhestyy eldamé&d sitd enemmain,
mitd enemman taiteilija spekuloi sattuman pelid. Sattuman avulla taiteilija voi
tehdd teoksen poissa ollessaan kuten Klein antoi sateen ja tuulen merkitd Kos-
mogoniensaa pinnan. Spoerri, Arman, César, Hains ja Tinguely 16ivat vetoa muo-
tojen jarjestyksestd, jota ei voi tdysin tietdd etukdteen.445

5.3.2 Esineen seikkailu

Uusrealistien joukossa on taiteilijoita kuten Spoerri, Arman, César, Christo ja
Deschamps, joille esine ja erilaiset materiaalit ovat taiteen ldhtokohta. He ottivat
koko eldman kirjon jdtteineen taiteen kdyttomateriaaliksi (kuva 156). Uusrealis-
tien taiteen edessd katsoja kohtaa elamin autenttisuuden. Kaikki uusrealistit
pyrkivdt muuttamaan maallisten jadnnosten, jdtteiden ja arkieldmé&n hylkytava-
roiden kohtaloa integroimalla ne uuteen tarinaan ja elamaan. Pyrkimyksena oli
kumota etdisyys taiteen ja eldmdn valilld. Uusrealistit etsivét tdtd yhteytta jat-
teistd, vuosien kuluttamista, arvonsa menettaneistd ja kaytostd poistetuista esi-
neistd, jolloin my6s menneisyyden esiin tuominen ja kdytetyn materiaalin histo-
ria oli esilld uudessa todellisuudessa. Uusrealistit olivat amerikkalaisiin uusda-
daisteihin verrattuna kiinnostuneimpia vanhan kdytetyn materiaalin uudelleen
kaytosta.

Spoerri kdytti tableaux-pieget (Taulu-ansa) -teoksissaan esim. aterian jatteitd,
likaisia ruokailuvélineitd ja kaikenlaista epamaddrdistd kaytettyd roinaa (kuva
157). Nditd Spoerrin lyhytaikaiseksi tarkoitettuja teoksia voidaan tarkastella
myo6s vanitas-asetelmina. Sama kuoleman varjo, joka leijuu esim. 1600-luvun
hollantilaisten vanitas-asetelmien ylld, leijuu myds Spoerrin tuhoutuvia ruoan
jatteitd sisdltdvien koosteiden ympadrilld. Ndissd teoksissa ilmenee sama eldméan
hetkellisyyden korostaminen kuin vanitas-astelmien kuihtuneissa kukissa,
sammuneessa kynttildssd tai kaatuneessa viinilasissa. Spoerrin taide ilmaisee
hédnen pessimististd ja skeptistd maailmakuvaansa. T4td ajatusta kuvaavat hy-
vin hdnen kdyttamdnsa taiteen materiaalit: tdydet tuhkakupit, vanhat tyokalut,
sekalaiset kauppatavarat ja muu sekalainen jate ja roska.#4¢ Spoerri kehitti teos-
tensa kokoamisen erddnlaiseksi happeningiksi, joissa lopputulos syntyi tilaisuu-
teen osallistujien yhteisend toimintana. Spoerri pyrki taiteessaan irti taiteen mu-

444 Francblin 1997, 174.
45 Francblin 1997, 168.
446 Francblin 1997, 170.
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seomaisuudesta ja yritti ldhentdd sitd arkipdivan elam&an. Hanen tavoitteenaan
oli avantgarden yhdistaminen kansantaiteeseen. Spoerrin kiinnostus Taulu- an-
soithin koottuihin arkipdivdn jadnnoksiin oli juuri tdtd pyrkimystd kumota tai-
teen ja eldmén vilinen etdisyys.4”

Uusrealisteista Arman oli my®0s taiteilija, joka kaytti teoksissaan kaiken-
laista sattuman tuomia esineitd ja roinaa. Han oli erikoistunut musiikki instru-
menttien késittelyyn. Ndistd instrumenttien tuhoamisista tuli happening sa-
moin kuin Spoerrin taubleux-piéges-teosten tekemisestd (kuva 158). Armania ei
kuitenkaan kiinnostanut itse tuhoaminen, vaan lopputulos. Arman nimitti tek-
niikkaansa “paljouden kieleksi’, jossa taideteos muovautui sattuman varaisista
kasautumista, kuten hinen vuonna 1960 valmistunut teoksensa Roskalaatikko I
osoittaa. Han kuvailee menetelméadnsa ndin:

”Kasautumistekniikkani merkitsee sitd, ettd mind sallin kdyttdmieni esineiden som-
mitella itse itsensd. Loppujen lopuksi ei ole mitddn niin helppoa kontrolloida kuin
sattumaa. Koska sattumalla on lakinsa, esimerkiksi paljouden aiheuttama, ei se endd
ole sattumaa. Sattuma on perusmateriaalini, minun tyhja sivuni.” 48 (kuva 159).

Armanin teoksissa 16ytyy mustaa huumoria, joka nékyi esim. sdrjetyissd viu-
luissa ja pianoissa.

Uusrealisti César kehitti oman materiaalin kasittely menetelman. Han
kaytti autohajottamojen puristimia kasatessaan autoromuista paketoituja teok-
siaan (kuva 160). Han kaytti tyoskentelystdadn nimitystd controlled compres-
sions - hallitut puristelmat.#4® Christo puolestaan paketoi teoksensa salaperii-
sesti ja niissd on voimakas surrealistinen tunnelma (kuva 161) Niissd voikin
ndhdd myos yhteyksid surrealistisiin esineisiin. Varsinkin hdnen teoksensa
Package on Wheelbarrow vuodelta 1963 tuo mieleen Man Rayn paketoiman ompe-
lukoneeseen vuodelta 1920 (The Enigma of Isidore Ducasse). Christon pake-
toiduissa teoksissa voi aistia my06s uusrealistien teosten hetkellisyyden koros-
taminen ja taiteen katoavuuden esilletuominen.#>® Dufrénen Resitaalit, Armanin
Vihat, Spoerrin illallisspektaakkelit, Niki de Sain Phallen Tris jne. olivat kollektii-
visia manifestaatioita, joissa he kutsuivat yleensd passiivista yleisod muuttu-
maan tekijoiksi. Tassd pyrkimyksessd heiddn toimintansa muistutti avantgarde-
liikkeille ominaista halua havittdd tekijan ja vastaanottajan vélinen ero ja luoda
teoksia, jotka perustuivat tekijan ja katsojan yhteistyohon. Uusrealistit pyrkivit
luomaan juhlamielen, joka poistaa erot tekijan ja vastaanottajan vaililld. Uusrea-
listien tilaisuuksissa ja tapahtumissa oli runsaasti yleisod, itse teokset olivat tai
syntyivdt vden tungoksen keskelld. Nayttelytilasta oli tullut yhteisyyden, vuo-
rovaikutuksen, kaikkien osallisuuden tila.451

447 Lecombre 1986, 22. Vuonna 1963 Daniel Spoerri jdrjesti Galerie J:ssd ensimmdisen
ravintola-tapahtuman Diner de prison a la Galerie J. (Francblin 1997, 145). Spoerri
perusti mychemmin Diisseldorffiin Eat-Gallerian (1970-1971) Mukana olivat Lind-
ner, Beuys, Ben, ja Niki de Saint-Phalle. (Réveillaud-Chabert & Lecombre 1986, 246.)

48  Lucie-Smith 1977, 173.
449 Francblin 1997, 82- 84.
450 Baal-Teshuva 2001, 21.
451 Francblin 1997, 171-178.
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5.3.3 Antikoneet ja ampumisharjoitukset

Varhaisten liikkuvien veistosten historia alkaa futuristi Aleksandr Rodtsenkon
(1891-1956) sekd dadaisti Man Rayn vaapaasti riippuvista mobileista, jotka he
kehittivat 1920-luvulla. Myo6s kuvanveistdja Naum Gabo (1890-1977) valmisti
vuonna 1920 yksinkertaisen kineettisen kojeen, jota kdytti moottori. Marcel
Duchamp kokeili 1920-luvulla optisia illuusioita, joita synnyttivat pyorivat kie-
kot. Bauhausin piirissd oltiin kiinnostuneita liikkeestd etenkin kineettisen tai-
teen yhteydessd. Lasl6 Moholy-Nagyn (1894-1946) toteutti Valo-tila -teoksen,
jossa tarkasteltiin esineen dynaamisuutta riippuviin, valossa ja tilassa tapahtu-
viin muutoksiin. Alexander Calder valmisti mobileja, jotka haarautuivat kevyi-
nd ilmassa liikkuen ilmavirran mukana. Hdanen ensimmédinen mobilensa oli esil-
la vuonna 1932.452

Tinguelyn taiteessa liike tuli muodostumaan hénen taiteensa keskeiseksi
elementiksi. Tinguelyn taide alkoi kehittya kohti liikettd jo vuonna 1954 hianen
tekemdstaan Méta Malevitch aiheestaan (kuva 163). Vuonna 1955 hénelld oli yh-
dessd Jacopsenin, Soton, Duchampin, Adamin ja Calderin teoksia Denise Renén
galleriassa. T4lloin oli esilld teos Sculpture électro-mécanique. Samassa ndyttelyssa
oli esilld myds Tiguelyn ensimmadiset piirustus- ja musiikkikoneet. Restanyn
mukaan Tinguely oli tdarkein taiteilija kuvanveiston ja liikkeen yhdistamisessa
toimivaksi taideteokseksi. Han oli luonut eldvoitetyn assemblaasin; “metamama-
ticien’. Tinguely alkoi heti uusrealistien ryhmdn perustamisen jidlkeen luoda
Baluba-sarjaansa (kuva 162). Tahan han kaytti kaikkia arkipdivdn esineitd,
muovileluja ja rautaromun tdhteitd. Tinguely kaytti mielellddn vanhoja, kidytos-
td poistettuja vaurioituneita esineitd. Hanen teoksissaan on vanhoja radioita,
ruostuneita lastenvaunuja, vanhoja gramofoneja ja erilaisia hajonneita koneita,
joita Tinguely etsi vahojen tavaroiden kaupoista ja romuvarastoista. Romusta
tuli Tinguelyn taiteen tarkein materiaali, jonka hédn yhdisti liikkeeseen. Tinguely
jarjesti myos veistoskulkueitd ja konehappeningejd. Han kehitti koneveistoksi-
aan edelleen ja jotkut hdn ohjelmoi havittamé&an itsensd, toiset romuttumaan ja
rappeutumaan mahdollisimman nopeasti. Vuonna 1960 han piti ndyttelyn
'Hommage a4 New York” New Yorkissa Modernin taiteen museon puutarhassa,
johon hdn oli rakentanut monumentaalisen itsensd tuhoavan koneveistoksen
(kuva 164).45% Tinguelyn teokset olivat oikukkaita ja arvaamattomia. Pontus
Hulten kokee Tinguelyn taiteen modernina runoutena. Ennalta aavistamatto-
mine, ainutlaatuisine liikkeineen ja toimintasarjoineen Tinguelyn koneet eldvit
kadehdittavassa vapaudessa. Niiden elinvoima, valittomyys ja runollisuus tar-
joavat meille hurmioituneita elamdhetkid ilman mitdan yhteyksid moraalikéas-
kyihin tai estoihin, tyohon tai pahaan, oikeaan tai vddrdan, kauniiseen tai ru-
maan..ne kddntdvat ylosalaisin hyviaksytyn eldmanjdrjestyksen ja valittavit
tunteen anarkiasta ja yksilollisestd vapaudesta, mitd muuten ei olisi olemassa-

452 Demsey 2003, 198.
453 Bodet-Lecombre 1986, 68-71.
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kaan.#* Tinguelyn teosten antitaiteellisuus viittaa dadaismiin ja Marcel
Duchampin taiteeseen (kuva 165). Héanen taiteessaan vilittyy dadan absurdius,
hyodyttomén esineen huumori seké taiteen rajan hdipyminen ldhes nihilistiseen
loppuun. Tinguelyn ohella toinen tdrked taiteilija oli Nicolas Schoffer. Schoffer
ei tyytynyt yhdistamaan pelkastdan liikettd, valoa ja ddntd, vaan hdnen tavoit-
teensa oli liittdd taide luonnon ja yhteiskunnan kanssa suureksi kyberneettiseksi
jarjestelméksi. Han suunnitteli Eiffel-tornia korkeampaa tornia, jonka toimin-
taan olisivat vaikuttaneet Pariisin pdivittdiset tapahtumat, uutiset, sda ja ihmis-
ten liikkeet.455

Uusrealistien piirissda Tinguelyn ldheisimmiét taiteilijatoverit olivat Yves
Klein ja Niki de Saint Phalle. Niki de Saint Phalle oli syntyjddn ranskalainen,
mutta vietti nuoruutensa Yhdysvalloissa. Hadn oli osaltaan luomassa uusrealis-
tien ja amerikkalaisten dadaistien ja pop-taiteilijoiden vélistd yhteistyotd. Han
kehitti my6s oman hyvin aggressiivisen tytskentelytapansa, vdripussien am-
pumisen. Niki de Saint Phallen avantgardistiset ampumamaalaukset olivat
shokeeraavia tekotavaltaan ja ndiden maalausten tekoon osallistuivat taiteilijan
lisdksi myds muut mukana olleet henkil6t. (kuva 150). Niki de Saint Phallen
ndyttelyn avajaisissa Feu a volonté Galerie J:ssd avajaisiin osallistujat ampuivat
teoksissa olevia véripusseja rikki (kuva 149). Vari valui kuin Pollockin drip-
ping-tekniikassa ympdriinsa (kuvat 166, 167).4% Nadistd tilaisuuksista tuli maa-
lausperformansseja, joissa yleiso oli luomassa taideteosta. Ampumismaalaus-
ten ohella Niki de Saint Phalle on tunnettu vulgaarisista naishahmoistaan. Ha-
nen avantgardistiset naishahmonsa ovat luonteeltaan ristiriitaisia ja poikkeavat
1960-luvun poptaiteen sovinistista naiskuvista, joissa nainen on useimmiten
esitetty pelkkdnd objektina. Han kuvaa naiseuden eri puolia: ditiyttd, seksuaali-
suutta ja kérsivdd naista. Nainen kuvataan tuntemattomana marttyyrina. Saint
Phalle ndkee naisen kohtaaman todellisuuden sirpaleisena, tuskaisena, viettele-
vdnd ja tuhoavana. Hdnen teoksensa Crucifixion (1963) ilmaisee hyvin hdnen
késitystddan naiseuden vaikeudesta ja sen syvistd ristiriidoista.4”

5.3.4 Todellisuuden runoutta

Pierre Restanyn laatima uusrealistien manifesti salli taiteilijoiden vapaasti so-
veltaa nikemyksiddn. Siind ei médritelty tyyliomaisuuksia eikd annettu taiteen
tekemiseen liittyvid yksityiskohtaisia ohjeita. Taiteen tekemisessd tdytyy olla
ddreton joustavuus suhteessa tietoisuuteen, tdiméd on jatkuvaa kykyd sopeutua
yhteiskunnan ja kulttuurin rakennemuutoksiin... Taide ei endd paennnut eika
kieltdaytynyt maailmasta vaan yha enemmaén osallistui aikansa todellisuuteen.
Taiteen tuli kehittyd ryhméestetiikan mukaan, joka johtaa kokonaistaide-
teokseen. Se yhdisti eldmédn ja taiteen samaksi kokonaisuudeksi. Ryhméeste-
tiikkka perustui laajennettuun estetiikkaan ja kaikille tarkoitettuun taiteeseen,

454 Hulten 1987, 35.
455 Restany 1970, 31-40.
456 Bodet-Lecombre 1986, 84-85; Francblin 1997, 113.

457 Centre Pompidoun kotisivu 26.10.2003. http://www.cenrtepompidou.fr/ educa-
tion/ressources/ ENS-nouvrea.htm
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totaaliseen taiteeseen, taidetta kaikille - ajatukseen. Juuri avantgarde oli saanut
kaadetuksi taidelajien viliset raja-aidat ja tehnyt taiteesta yleismaailmallisen ja
yhteisollisen.458 Tahan pyrki myo6s yksi uusrealistien merkittdvimmistd ja per-
soonallisimmista taiteilijoista Yves Klein. Hdnen lyhyt vain kahdeksan vuotta
kestdnyt taiteilijan ura sisdlsi monia avantgardistisia kokeiluja ja uusia taiteen
tekemisen muotoja. Han muutti kdsityksid taideteoksen ja taiteen olemuksesta,
taiteen tekemisestd, taiteen esillepanosta ja taiteilijan roolista. Han pyrki havit-
tamddn taiteiden vélisid raja-aitoja lilkkumalla vapaasti kuvataiteen, teatterin,
arkkitehtuurin, elokuvan ja kirjallisuuden alueilla.

Kleinin tuotantoa oli vuodesta 1957 ldhtien hallinnut sininen véri. Sinisen
vdrin ja monokromaattisen estetiikan avulla Klein uskoi poistavansa taiteestaan
kaikki ekspressiiviset, esittdvit, sommittelulliset ja henkilokohtaiset ainekset.
Sininen merkitsi Kleinille méddritteleméatontd ja aineetonta.*®® Klein oli herétta-
nyt huomiota vuonna 1958 pitdmalldan nayttelyllda Galerie Iris Glertissda. Nayt-
telyn nimi oli Le Vide (tyhjyys). Klein piti puheen ja julisti “Sinisen vallanku-
mouksen alkaneeksi.” Taman ndyttelyn jdlkeen samana vuonna syntyivit mal-
lien eldvind siveltimind tekemét siniset maalaukset sekd vartalon painautumilla
tekemdt Antropometrit (kuva 168). Vuonna 1960 hén teki ensimmadiset Kosmogo-
nia-maalaukset, jotka hin toteutti vdriin kastetuilla kasveilla ja kayttamalla hy-
vidksi ilmasto-olosuhteista kuten sadetta ja tuulta. Seuraavana vuonna héan teki
ensimmadiset Tulimaalauksensa (kuvat 169, 170). Ne toteutettiin kostetulle pahvil-
le liekinheittimelld. Klein pyrki taiteeseen fyysisen kokemuksen kautta. Tama
oli mahdollista ddrimmdisen keskittymisen ja pelkistamisen kautta.*0 Kleinin
ajatukset viittaavat myos zenildisen taiteen pyrkimykseen keskittyneeseen ja
hallittuun tyoskentelyyn.46! Kleinin pelkistetty ja monokromaattinen taide on
todellisuuden runoutta, jossa tyhjyys ja aineettomuus muodostavat todellisuu-
den absurdit muodot.

Restanyn mukaan taiteen erilaiset kehittyvat muodot vastasivat uutta yh-
teiskunnallista kieltd, joka oli tarkoitettu mahdollisimman monille. Tama kehi-
tys oli kulkenut kollaasista assemblaaseihin, happeningiin, Yves Kleinin tyh-
jyysteoriaan ja aineettomuuden riitteihin ja ruumiiden varjaamiseen. Kaikki ne
olivat olleet mukana rakentamassa uutta suhtautumista todellisuuteen ja muut-
tamassa taiteen tehtdvdd yhteiskunnassa. Uusrealistien monet juhlat, perfor-
manssi-esitykset esim. Construction of Boston (1962) olivat aikakautensa tapah-
tumia, joiden taustalla olivat dadan ja surrealistien kokeilemat teatteri- ja spek-
taakkeli-esitykset, mutta nyt uusrealistien positiivisessa ja leikkimielisessd mie-
lentilassa toteutettuna.

458 Restany 1970, 31-40.
459 Weitemeier 2001, 15, 70.
460 Viéville 1981, 302.

41 Klein opiskeli vuosina 1952-1953 Japanissa judoa. Hanelld oli judossa musta vyd ja
hén toimi Pariisissa judon opettajana. (Vuorikoski & Hellandsjo 1997, 204.)
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5.3.5 Yhteistyotid yli Atlannin

Uusrealistien toiminta oli hyvin vilkasta 1960-luvun alun Pariisissa. He jarjesti-
vt ndyttelyitd, performansseja ja osallistuivat monenlaisiin taiteellisiin produk-
tioihin. Amerikkalaisten uusdadaistien, pop-taiteilijoiden ja eurooppalaisten
uusrealistien yhteistyod lisdantyi 1960-luvun alussa. New Yorkissa oli 1960-
luvun alussa useita eurooppalaisten uusrealistien teoksia esittelevid nayttelyita.
New Realists -ndyttelystd Arman totesi, ettd uusrealistit ndyttivat amerikkalai-
siin verrattuna "tomuisilta” ja ”antiikkisilta.#6> Tama johtui oletettavasti siitd,
ettd uusrealistit olivat kiinnostuneita vanhoista esineistd ja menneisyyden ker-
rostumista. Tama piirre korostui Warholin, Wesselmannin ja Lichtensteinin tai-
teen rinnalla.4® Vastaavasti Pariisissa oli useita amerikkalaisten uusdadaistien,
pop-taiteilijoiden ja uusrealistien yhteisid ndyttelyitd. Yhteisten ndyttelyiden
lisdksi muutamat taiteilijat tyoskentelivit yhdessa ja tekivit jopa yhteisid teok-
sia. Larry Rivers (1923-2002) teki ystdvyyden kunniaksi teoksen The Frienship of
America and France (1961-1962 Kennedy and de Gaulle) ja Tinguely ja Rivers
tekivdt yhdessd teoksen Turning Friendship of America and France vuonna 1961.
Rauschenbergin, Johnsin ja Riversin ystdvyys Tinguelyn ja Niki de Saint Phal-
len kanssa oli merkittdva luotaessa uusia yhteyksid puolin ja toisin. Larry Ri-
vers tyoskenteli myos Pariisissa Impasse Ronsilla Tinguelyn ja Niki de Saint
Phallen naapurina. Impasse Ronsin oli taiteilijoiden 16ytamé varastoalue, johon
monet taiteilijat rakensivat tyotilansa. Sielld asui monipuolinen joukko taiteili-
joita Brancusista alkaen. Pariisin avantgarde syntyi Impasse Ronsin vaatimat-
tomissa ja huonokuntoisissa ateljeissa, joissa taiteilijat etsivdt uutta suhdetta
todellisuuteen ja taiteeseen.( kuvat 171, 172, 173, 174).

5.4 Turun koulu - surrealismin muuttuvat kasvot ja uusrealismin
kriittisyys

1960-luku merkitsi Turun koulun historiassa jdlleen uutta vaihetta. Uusi kan-
sainvilisyys levisi ldhinnd informalismin kautta ja turkulaiset saivat tutustua
syksylld 1961 Ars-ndyttelyn italialaiseen osaan, jossa oli runsaasti esilld infor-

462 Francblin 1997, 169-170.

43 Pariisissa oli yksityisndyttelyt vuosina 1961-1962 Rauschenbergilld, Jaspers Jonh-
sonilla, Stellalla, Riversilld ja Louise Nevelsonilla. Rauschenberg osallistui moniin
ryhmandyttelyihin. Han osallistui yhdessa David Tudorin, Johnsin, Tinguelyn kanssa
Niki de Saint Phallen Variations II:n toteuttamiseen Yhdysvaltojen suurldhetystossa.
Galerie Rive Droit jdrjesti vuonna 1961 ndyttelyn Le Nouveau Réalisme a Paris et &
New York, johon osallistuivat Arman, Bontecou, César, Charberlain, Chryssa, Hains,
Johns, Klein, Rauschenberg, Niki de Saint Phalle, Stankiewics ja Tinguely. Vuonna
1962 Johns ja Rauschenberg osallistuivat XVIIle Salon de Main ndyttelyyn. Galerie du
Cornell jdrjesti vuonna 1962 néyttelyn Collages et objets, jossa olivat mukana Arman,
Cornell, Desachamps, Dine, Dufréne, Hains, Johns, Rauschenberg, Raysse, Rotella,
Spoerri, Villiglé ja Duchamp. Vuonna 1963 Galerie Ileana Sonnabend jarjesti Le Pop
Art américan, jossa olivat mukana Bonteccou, Chamberlain, Oldenburg, Rosengvist,
Warhol ja Wesselmann. (Dempsey 1999, 220, 222.)
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malisteja ja materiaalimaalauksen edustajia. Turkulainen taidekenttd koki myos
sisdisid muutoksia. Vuonna 1960 perustettiin Arte-taiteilijaryhmd, joka pyrki
kokoamaan 1950-luvulla moniin eri suuntiin hajonneen surrealismin. Ryhmé&an
kuului monenlaisia kuvantekijoitd kuten surrealisteja, ekspressionisteja ja rea-
listeja.464 Turun taidetraditioon kuuluivat vankat figuratiiviset perinteet, jotka
joutuivat uuden vuosikymmen vaihteessa kohtamaan abstraktin ilmaisun hou-
kutuksen ja ajankohtaisuuden. Arten piirissd 1960-luvun alun tunnelmat palau-
tuivat jotenkin viidentoista vuoden takaisiin vaiheisiin: tunnettiin elettdvan
keskelld historiallista muutosta ja ulkomaisten vaikutteiden tulvaa. Tilanteiden
ulkoiset ldhtokohdat kuitenkin poikkesivat toisistaan ratkaisevasti. Sodan jal-
keen taiteilijoilla oli ollut epdtoivoinen tarve ymmartdd, mitd eurooppalaiselle
taidetraditiolle oli tapahtunut eristdytymisen pitkind vuosina. 1960-luvun alun
turkulaiset elivit jo keskelld Euroopan uutistodellisuutta.

Epaétietoisuus ajan taiteesta vaivaisi kuitenkin taiteilijoita, joten oli itse paas-
tavd ndkemdidn, mitd taidekeskuksissa todella tehtiin. Aikaisemmin vaikutteet
olivat levinneet diffuusisti, kunkin taidemiljoon mielipidejohtajien toiminnan ja
teosten kautta (Turussa esim. Westerholm, Lydén, Mikild). Informalismi ja sitd
seuranneet suutaukset syntyivit 1950-luvun lopun informaatioyhteiskunnan ja
televisiosukupolven tuotteina. 1960-luvulle tultaessa oli tapahtumassa suuri
muutos taidetradition vélittymistavassa.4®® Varsinkin Turussa oli uusia vaikuttei-
ta saatu omakohtaisilla kulttuuriyhteyksilld Eurooppaan ja ndmaé yhteydet olivat
olleet luomassa Turun koulun innovatiivista taidetraditiota, jonka merkitys alkoi
vdhetd uusien informaatiovilineiden yleistyessd. Turun itsendinen, eurooppalais-
ta modernismia valppaasti seurannut kehitys jatkui 1950-luvun alkuun, jonka
jalkeen Helsinki nousi Suomen modernin taiteen keskukseksi.

Turun koulun surrealismi muuttui myds vuosikymmenien aikana. Vuon-
na 1960 perustetettuun Arte- ryhmddn kuuluivat mm. Otso Karpakka, Hilkka
Toivola, Alpo Jaakola, Max Salmi, Olavi Vaarula, Raimo Viitala (1932-1991),
Erkki Auvinen (1928-1987), Jorma Jaakola (s. 1930), Vieno Orre (1920-1984) ja
Kauko Lehtinen. Turun koulun surrealismi, joka oli syntynyt ekspressionismin
ja symbolismin perinteestd ja kehittynyt 1940-luvulla romanttis-mystiseen
suuntaan, sisdlsi 1950-luvulla my®s naivistis-surrealistisista pyrkimyksista.
Vuosikymmenen vaihteessa lisddntyivét realismiin pohjaavat kasitykset. Mutta
my0s irrationaalisuus ja absurdius olivat surrealismin tunnuspiirteita.

1960-luvun alussa oltiin jo kaukana Otto Mikildn henkevésta symboliikas-
ta ja fantasiarunoudesta. Turun koulun taiteilijat alkoivat yhd suuremmassa
madrin etsid uusia vaikutteita kansainvilisistd tendensseistda. Varsinkin Lehti-
nen, Kajander ja Hartman kiinnostuivat uusrealistisesta avantgardesta. Erilaiset
materiaalikokeilut ja esineellisyys kiinnostivat myos muita Turun vaikutuspii-
riin kuuluneita taiteilijoita kuten Viljo Makistda (1920-1985) ja Alpo Jaakolaa.
Informalismin aalto vaikutti Turun taidetraditioon nopeammin kuin mik&dan

464 Protestiksi Turun taide-eldman harrastajamaisuudelle ja Turun Taiteilijaseuran sisdi-
selle hajaannukselle perustettiin Arte-ryhma vuonna 1960. Toiminnallisesti se muis-
tutti Ryhma 9:44 sekd edeltdjidéan Taiteilijaliitto Auraa ja Pro Artea. (Laine 1984, 38.)

465 Tuhkanen 1986, 60-61.
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aikaisempi tyylivirtaus. Se innosti turkulaisia taiteilijoita abstraktin ilmaisun
kokeilemiseen. 1960-luvun alussa jokseenkin kaikki Arten jdsenet kokeilivat
abstrakteja ismejd.*® Kauko Lehtisen tutustuminen Les Noveaux Rélistes -
ryhmén uusrealismiin ja Rauschenbergin uusdadaismiin toi turkulaiseen taitee-
seen kansainvilisen uutuuden tunnetta ja ajankohtaisuuden tavoiteltua ilmetta.
Lehtisen “uusi taide” sai ylldttavan hyvan vastaanoton, sitd pidettiin “uusposi-
tivismin ja uusmyonteisyyden” ilmaisijana muuten niin ilottomassa taitees-
samme.¢” Kuitenkin Lehtisen hauska ja estoton taide jdi ajalleen hiukan vie-
raaksi ja yksindiseksi ilmioksi. Suomalainen uusrealismi kehittyi aivan eri suun-
taan, mihin Lehtisen 1960-luvun uusrealistiset kokeilut pyrkivat.

Suomalainen uusrealismi kehittyi 1960-luvun puolivélistd yhteiskunta-
kriittiseen suuntaan. Osallistuva taide kaytti pitkdlti samoja ilmaisukeinoja ja
tyylid kuin pop, mutta se pyrki tarkastelemaan kuvaamansa kohdemaailmaa
tietystd yhteiskunnallis-kriittisestd viitekehyksestd kasin. 1960-luvun uusrealis-
tit kiinnittivat huomiota taiteen sisédltoon, sen kriittiseen ja tiedottavaan puo-
leen.4%8 Suomalainen uusrealismin kehityksessd voidaan erottaa pop-taiteen ja
osallistuvan taiteen kaudet. Pop-taide oli luonteeltaan toteavaa ja mekaanista ja
kopioivaa, siihen ei useinkaan liittynyt taiteilijan tietoista pyrkimystd yhteis-
kunnalliseen arvioon. Myds uusrealismi oli aluksi varsin varovaista luonteel-
taan ja se pysyi pitkddn estetisoivana ja ldhes melkein abstraktina. 1960-luvun
puolivilin jdlkeen alkoi kuitenkin pop-taide tulla esiin uusrealismin rinnalle.
Useimmat hylkadsivit nopeasti varsinaisen popin ja ryhtyivdat muuttamaan sitd
yhteiskunnallisesti osallistuvaksi taiteeksi.*® Alkuvaiheessaan tdmd merkitsi
ldhinnd amerikkalaisen imperialismin kritiikkid.4”0 Tastd suuntauksesta on hyva
esimerkki Niilo Hyttisen (s.1940) Vietnam, rakastettuni (1965) tai Raimo Reinikai-
sen (s.1939) Luonnos 3 Yhdysvaltain lipuksi (1966) tai Harro Koskisen (s.1945)
Myéhdisuutiset (1968). Ndissd teoksissa otetaan kantaa rotuerotteluun, milita-
rismiin ja sotaan.

Pop-taiteeseen kuuluivat myos Suomessa erilaiset esinekoosteet ja laatik-
koty6t. Juhani Harri esinerealistina korosti kuitenkin teoksissaan mystisid piir-

466 Turkulaisen surrealismin piiriin on luettu Olavi Ahlgren (1897-1966), joka kuvasi
usein yksindistd ja ahdistunutta ihmistda. Myos Nikolai Lehdon, Viljo Mikisen ja
Veikko Laukkasen (1930) naivistishenkiset teokset on liitetty tdhan turkulaiseen tra-
ditioon. Surrealismia on turkulaisessa taidegrafiikassa edustanut jo 1930-luvulta ldh-
tien Anders Holmqvist (1903-1935). Hanen kuvasi usein miniatyyrimaisissa teoksis-
saan unenomasia ndkyjd. Turkulaisen taidegrafiikan perinteitd ovat jatkaneet seuraa-
van sukupolven taiteililijat. Luonnonmystiikka, unet ja sadunomainen aineisto on
kiinnostanut mm. Pertti Kolehmaista (1944), Jouni Bouchet’a (1941), Antti Niemistd
(1924), Reijo Koskelaa (1929), Hannu Hamaldista (1947) ja Leo Niemed (1945). Mutta
samalla he ovat tuoneet uusia vaikutteita mm. pop-taiteesta, filmeista ja valokuvauk-
sesta. (Haga 1977, 16, 22; Siltavuori 1976, 14-18. )

47 Peippo, Antti, Visuaalisuuden rikkaus. Ylioppilaslehti 11.4.1965.

468 Sinisalo 1974, 14.

469  Valkonen, Markku 1986, 19-21.

470 Raimo Reinikaisen mukaan 1960-luvun uusi suomalainen taide versoi kolmesta eri
juuresta: suomalaisessa sisdpolitiikassa kansanrintama loi optimismin tunnetta,
USA:n Indokiinan selkkaus kehotti aktiiviseen rauhantyohon ja ndma ristiriidat kul-
minoituivat pohjoisamerikkalaisen pop-taiteen keinoin. Reinikainen teki mm. Viet-
namin sotaan liittyvid teoksia. (Reinikainen 1974, 18.)
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teitd ja torjui uusrealismin yhteiskunta- kriittisyyden. Toinen varhainen esine-
realisti Ismo Kajander sen sijaan alkoi tehd&d kantaaottavia toitd. Han teki vuon-
na 1964 Homo Nagasakiensis -teoksen, joka kaisitteli atomipommin seurauksia
Nagasakin kaupungissa 1945. Salme Sarajas-Kortteen mukaan hyokkaavyys oli
uutta 1960-luvun realismissa. Se ei kavahtanut esittda taiteena sitd, mikd sodan
aikana oli ollut positiivista propaganda kuvitusta: jos se puistatti ja etdannytti,
sen parempi.471

Turussa syntyi vuosina 1968-1969 ”vihaisten miesten aalto”. Siihen kuu-
luivat Harro Koskinen, Simo ja Matti Helenius, Esa Alin, Leo Jokinen ja yksi
nainen Ulla Liuhala. Harro Koskisen vanavedessa Turkuun kasvoi radikaalien
realistien koulukunta. Harro Koskisen ”sikafilosofia” ja underground-liike sai-
vat jopa poliisitkin liikkeelle. 1960-luvun puolivilissd syntynyt underground-
lilkke pyrki muuttamaan konservatiiviseksi ja pysdhtyneeksi koetun valtakult-
tuurin. Turun “kapinallinen realismi” jatkui voimakkaana myos 1970-luvulla.
Nuoret taiteilijat saivat tuntea ylldttavan ja hyodyllisen kokemuksen: kuvalla
todellakin pystyi vaikuttamaan. Olihan se saanut liikkeelle poliisin ja oikeuslai-
toksen.4”2 1970-luvun vaihteessa uusrealismi korvattiin sanalla realismi.

5.4.1 Avaintytto - suomalaista uusrealismia

Suomessa 1960-luvun alussa kéytiin kiivasta keskustelua konkretismin ja in-
formalismin kannattajien valilldi. Kysymyksessd oli kaksi nonfiguratiivista
suuntausta uudessa historiallisessa tilanteessa. Suomalainen konkretismi alkoi
1960-luvun alussa saada yhd enemman kannatusta ja hyvaksyntdd. Sam Vannin
konkretistinen monumentaalinen maalaus Contrapunctus valmistui 1960-luvun
alussa ja se oli ndhtavillda Ars 1961 -ndyttelyssd. Vapaan taidekoulun Ryhma 4,
johon kuuluivat Tor Arne (s. 1934), Erkki Hienonen (s. 1933), Kauko Hamaldi-
nen ja Seppo Kiarkkdinen (s. 1935) pitivat 1960-luvun alussa ndyttelyitd, jotka
esittelivat konkretistista taidetta. Samoin Prisma-ryhmd, johon kuuluivat Sam
Vanni, Gosta Diehl (1899-1964), Unto Pusa, piti ndyttelyita Helsingissé ja ulko-
mailla. Lars-Gunnar Nordstrom jatkoi jo 1940-luvulla aloittamaansa kansainva-
lisen konstruktiivisen taiteen linjaa. Galleria Artek jarjesti kaksi Victor Vasare-
lyn néyttelyd vuosina 1961 ja 1962, jotka vahvistivat konstruktivistisen taiteen
kansainvalistd vaikutusta maassamme. Suomessa kokeiltiin myos kineettista
taidetta. Veikko Eskolin (1936-2001) rakensi ensimmadisen valokineettisen teok-
sensa Valomaalaus vuonna 1960.473

47 Sarajas- Korte 1966, 195-197.

472 Gjltavuori, 1976, 14-18. Kantaaottavat teokset aiheuttivat voimakkaita reaktioita. Po-
liisi tarkasti ja sensuroi ndyttelyitd ilmiantojen perusteella, miké osaltaan toi nuorille
taiteilijoille mainetta, (Lindsten 1976, 60.) Turun yliopiston piirissd toimi samoihin
aikoihin kirjallinen undergroud-liike, johon kuuluivat Harri Dahlstrom, Markku In-
to, Jarkko Laine, M.A. Numminen, Teppo Oksanen, Reima Saarinen ja Asko Jantu-
nen. Tahan u-ryhmé&édn kuului myos taidemaalari Harro Koskinen. Harro Koskisen
sikafilosofia ja vuonna 1969 valmistunut ” sikavalta”, johon kuuluivat mm. Sikaper-
he, Itkevi sika, Sika-tv, Sikamessias, Sikaikoni ja Sikavaakuna ja poliisimerkki, jossa
oli sianpédé, johtivat oikeudenkéyntiin ja sakkotuomioihin.(Lindsten 1976, 60.)

473 Eskolin, 1970, 18. Tassd Taide-lehdessé Veikko Eskolin ajatuksia mm. liikenneplastillises-
ta yhdyskunnasta ja kuvataiteen merkityksesta tulevaisuuden kaupunkimiljocssa.



154

Informalismi oli kuitenkin Ars 1961 -ndyttelyn jdlkeen saanut laajan kan-
natuksen suomalaisten taiteilijoiden keskuudessa. Suomessa informalismin
voimaa ei heikentinyt muutaman taiteilijan uusrealistiset kokeilut eikd kon-
struktivistien kritiikki. Maalauksen vapautuminen oli alkanut 1950-luvun lo-
pulla yksittdisten taiteilijoiden uudistumisen myotd. Tatd kehitystd tuki ndytte-
lytoiminnan kansainvélistyminen, kokemukset Venetsian biennaaleista (1958 ja
1960) ja nuorten taiteilijoiden saamat vaikutteet italialaisesta taiteesta. Ars 1961
-ndyttely oli tarked vaihe informalismin lapimurrossa suomalaisessa taiteessa.

Uusrealismi alkoi paljon hiljaisemmin ja pienemmin taiteilijavoimin. Sen
esikuvina olivat Les Nouveaux Réalistes -ryhmaén taiteilijoiden esinekollaasit ja
assemblaasit. Uusrealismiin pohjaava pop-taide tuli esiin vasta 1960-luvun puo-
livdlissd ja se erosi huomattavasti 1960-luvun varhaisista uusrealismin muo-
doista. Suurikokoista ja voimakasta pop-taidetta ndhtiin ensi kerran vuonna
1966 Nuorten ndyttelyssd. Vasta pop-taiteen esiin tulon jdlkeen kiinnostuttiin
laajemmin esinesommitelmista ja kdyttoesineistd taiteen materiaalina.4

Kauko Lehtinen, Juhani Harri (1939-2003) ja Ismo Kajander (s. 1939) lue-
taan suomalaisen uusrealismin ensimmadisiin taiteilijoihin. Mauno Hartmanin
veistotaiteen kokeilut ja eri taiteenalojen yhdistaminen kokonaistaideteokseksi
liittdd myos hdanet uusrealistien piiriin. Lehtisen uusrealismi erosi monessa suh-
teessa Juhani Harrin ja Ismo Kajanderin taiteesta. Todelliset, konkreettiset esi-
neet eividt merkinneet Lehtiselle teoksen ldhtokohtana niin paljoa kuin Harrille
ja Kajanderille. Lehtinen, Kajander ja Harri tyoskentelivdt omilla tahoillaan ja
ainakaan Lehtiselld ei ollut heihin mitddn yhteyttd eikd hdn tiennyt Harrin ja
Kajanderin uusrealismista mitdan.47>

Ismo Kajander kavi kaksi kertaa Pariisissa vuosina 1961 ja 1962. Han kiin-
nostui Les Nouveax-ryhmé&n uusrealimista ja alkoi soveltaa sitd taiteeseensa.
Kajander omaksui suunnan duchampilaisen késityksen taiteesta. Han pyrki
tekemddn taiteestaan anti-taidetta. Kajanderin halusi teoksen olevan realistinen
osa todellista ympadristod. Kajander kaytti teoksissaan vaikutteita myos Rau-
schenbergiltd ja Tinguelyltd; hdan halusi yhdistdd taiteen ja muun arkipdivan
eldamdn, romun, liikkeen ja musiikin.#’¢ Juhani Harri kehittyi uusrealistiksi in-
formalismin pohjalta. Hdnen teoksensa olivat usein nostalgisia muistoja men-
neistd ajoista. Harrin taiteessa on my®os surrealistisia aineksia, joiden esikuvana
saattoi olla amerikkalainen Joseph Cornell (1903-1972).477 Harrin teosten ro-
manttiset ja poeettiset ainekset pehmensivit hanen kadyttimadansda Armanin ka-
sautumismenetelmad.+’8

Lehtisen kiinnostus uusrealisteihin on hyvin ymmarrettdavéad, se oli loogi-
nen jatko hédnen realismista ldhtevaddn taiteeseensa. Uusrealismissa hantd kiin-
nosti eniten materiaalien maailma. Uusdadaistit ja uusrealistit kayttivit taitees-

474 Sinisalo 1974, 5.

475 Kauko Lehtisen tiedonanto 5.3.1998.
476 Nikula 1987, 8-11.

477 Waldman 1977, 27.

478 Sinisalo 1985, 30. Juhani Harri kiinnostui amerikkalaisesta sédveltdja John Cagesta,
jonka ajatuksiin han tutustui Pentti Saarikosken Uusi kirjallisuus -lehden kautta. Tata
kautta hin tutustui myds amerikkalaiseen uusdadaismiin.
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saan kaikkea mahdollista elinymparistostd 16ydettyjd esineitd ja romua. He ha-
lusivat kuvata todellisuuden sellaisena kuin se on. He jakoivat yhteisen kiinnos-
tuksen todellisuuteen ja sen elementtien, siis konkreettisten esineiden tuomisen
taiteeseen. Tdhdn liittyy ndiden suuntauksien esine- ja kollaasitaide. Uusdadais-
tit ja uusrealistit jatkoivat dadan ja surrealismin suhdetta taiteeseen - Duchamp
ja dadaistit sekd surrealistit tajusivat tietoisen - eikd vain kuvallisen - elementin
visuaalisessa. Tamad oli luomassa pohjaa kasitetaiteelle. Uusrealistien taide saat-
toi olla usein hyvin kuvitteellista ja &dlyllistd. Lehtisen taiteessa ei tdtd puolta
esiinny, silld hédn ei teoksissaan kuvaa mitddn ideaa tai kasitetta.

Dadaismista periytyi ajatus taiteen ja elaméan yhdistdmisestd. Lehtisen tai-
teen pyrkimyksend ei ole toimia ndiden maailmoiden yhdistdjand. Lehtinen
valtti tekemdstd mitddn rumaa ja ahdistavaa, dada tuntui hdnestd vastenmieli-
seltd.4”® Historialliselle dadalle &drsyttdavyys ja yhteiskuntakriittisyys olivat omi-
naista ldhinnd vain 1910-luvulla, sen jdlkeiset suuntaukset olivat lievempid
kannanotoissaan. Uusdadaismi ja amerikkalainen pop-taide edustivat ldhinna
ajankohtaista populaarikulttuuria ja kaupallisuutta, eurooppalaiset olivat
enemmadn sidoksissa dadaan ja surrealismiin. Dadan nihilismi-periaatteet sa-
moin kuin uusdadan rajuimmat esinekoosteet ja happeningit eivit sopineet
Lehtisen taiteellisiin pyrkimyksiin. Radikaali avantgardismi ei ole koskaan liit-
tynyt Lehtisen taiteeseen; se on ollut pikemminkin “taidetta taiteen vuoksi”
-periaatteella toteutettua yksilollistd ilmaisua. Markku Valkosen mukaan Lehti-
sen tuotanto pohjaa hyvin vahvasti ldntisen taidekasityksen yksilomyyttiin, jo-
ka sanelee maailman tulkintaa psykologisoivaksi, sisddnpdin kddntyvaksi ja
yhteiskunnallista keskustelua karttavaksi.*80 Lehtisen taiteen avantgardistista
vaihetta voi madritelld 1dhinna formalistisen avantgarden kautta, jossa muutok-
set tapahtuvat taiteesta kdsin taiteen omassa maailmassa ilman syvaillisempad
yhteyttd ympédroivdadan yhteiskuntaan ja ihmisten arkipdivan eldmdan. Paljon
lahempédnd uusdadaismia ja uusrealismia olivat Ismo Kajander ja Juhani Harri.
Heiddn teoksissaan on esineellisyys voimakkaasti ldsnd ja usein mydos teoksen
lahtokohtana.

Kauko Lehtisen uusrealismi pitdtyi koko ajan maalaustaiteessa, joten
muutokset tapahtuivat perinteisen maalauksen sisédlld. Hanen uusrealisminsa
perustui materiaaliestetiikkaan. Hanen uusrealistisia teoksiaan olivat esim. En-
simmdinen ithminen avaruudessa, Poika ikkunassa, Kaksi Sommitelmaa, Vous, Sommi-
telma II ja Sommitelma 1V, Avaintyttd, Karvakuva ja Nelji lautaa. Han kaytti esinei-
td sommittelullisena lisdnd ja materiaalisuuden korostamisena. Ne eivét olleet
luomassa uutta todellisuutta eivdtkd pyrkineet dadaistiseen anti-
taiteellisuuteen.

Uusrealismi késite oli laaja Les Nouveaux -ryhmén keskuudessa ja késitti
hyvin erilaisten taiteilijoiden teoksia Yves Kleinin sinisestd Jean Tinguelyn ro-
muveistoksiin. My06s suomalaisten uusrealistien taide poikkesi toisistaan ja eika
heitd liittanyt yhteen mikddn yhteinen pddmddrd. Suomalaiset ‘romutaiteili-
jat’olivat 1960-luvun alussa ldhinnd pieni poikkeava marginaali-ryhmd, joiden

479 Kauko Lehtisen tiedonanto 5.3.1998.
480 Valkonen, Markku, Piirtdmisen intohimo. Helsingin Sanomat 17.9.1972.



156

taide herdtti 1dhinnad ihmettelyd ja epdilystd. Erityisesti uusrealismin esinesom-
mitelmat koettiin arveluttavina, eikd niitd suuntauksen alkuvaiheessa pidetty
oikeina taideteoksina. Eino Krohn kirjoitti tarkoittaen esinesommitelmia erilai-
sista “tarve-esineistd” rakentuvista sommitelmista ja totesi, ettd “mikali tuollai-
nen yhdistelmé on yleensé taidetta se ilmeisesti edustaa kuvanveistosta irrallis-
ta vélilajia.”481

Lehtisen suhde esineellisyyteen on heikompi kuin Kajanderilla ja Harrilla.
Lehtinen ei ole esinetaiteilija vaan maalari, joka kadyttdd uusrealistisissa maa-
lauksissaan esineellisyyttd uudella tavalla. Harrin tapaan Lehtisen ensimmadiset
uusrealistiset teokset erottuvat reliefimdisesti teoksen pinnasta; esineellisyys on
hyvin vihdistd. Esineellisyys on pikemminkin informalistisen kollaasi-tekniikan
kayttod. Uusi elementti oli maalaukseen lisdtty oikea esine. Tdmdn uuden asian
Lehtinen toi suomalaiseen taiteeseen. Samoin héan alkoi kayttdad teoksissaan eri-
laisia materiaaleja materiaalimaalauksen tyyliin, joka my6s oli vahemmaén tun-
nettua Suomessa.

Lehtisen tyosti taiteen murrostaan kasvo-aiheen kautta. Han kokeili eri
tekniikoita, materiaaleja ja péddsti mielikuvituksensa valloilleen. Véliton tyos-
kentely toi aiheen kasittelyyn vitaalisuutta ja lennokkuutta. Lehtisen Avaintytds-
sd vuodelta 1964 tiivistyy hdnen kasvoteemansa toteutus, jossa on ndkyvissd
1960-luvun alun mukanaan tuomat muutokset. Teos muistuttaa Anjasta tehtya
kasvokuvaa, joka on tehty ennen Pariisin matkaa vuonna 1960. Tassa teoksessa
Anja on kuvattu puoliprofiilissa tukka taaksepdin kauniisti hulmuten. Teos on
tehty suuripiirteisesti, muutamilla nopeilla sinisen ja mustan siveltimenvedaoil-
la. Se tuo mieleen Picasson ihmiskasvot, muutamilla viivoilla on tavoitettu ku-
vattavan henkilon persoonallisuus. Lehtinen on onnistunut herkasti tavoitta-
maan kuvattavan kasvojen piirteet ja pelkistimddn ne harmoniseksi kokonai-
suudeksi. Avaintyttd on kuvattu puoliprofiilissa, jossa on vaikea erottaa profiilia
ja en face -kuvaa. Teos on saanut nimenss siitd, ettd Lehtinen on pistdnyt oikeat
avaimet kuvaamaan tyton silmid. Teoksessa risteilee viivasto, josta muodostuu
hiukset, hartialinja ja suu. Muita kasvojen osia on vaikea tunnistaa. Teoksessa
on muutama maalinroiske, uurroksia ja varikohoutumia. Teoksessa yhdistyy
Lehtisen uusrealistinen ajattelu informalistiseen materaalimaalaukseen. Lehti-
sen Avaintyttd edustaa hdnen tuotannossaan uusrealismia, jossa pienelld oikeal-
la esineelld luodaan viittaus realistiseen todellisuuteen. My6s paan muoto hiuk-
sineen ja selvd hartialinja tekee aiheen tunnistettavaksi ja tuo sen ldhemmaksi
realistista ymmartamistd. Taidekritiikki ei pitdnyt nditd Lehtisen uusrealistisia
teoksia hdnen parhaimpinaan, ne ndhtiin pikemminkin ohimenevina kokeiluina
ja uutuuden viehdtyksend. Hanen parhaana puolenaan nahtiin hieno piirustuk-
sellisuus, hyvad sommittelu, vérien niukka ja hienostunut kaytts. Lehtisen abst-
raktit sommittelut olivat taiteellisesti vahvoja, mutta Pollock-tekniikalla roisku-
tetut vapaat sommitelmat eivit tuoneet osaamista esiin parhaalla mahdollisella
tavalla. Vahvinta on hédnen kétensa viliton jdlki, joka katosi usein ndissd uusrea-
listisissa teoksissa raskaisiin materiaaleihin ja varimassoihin.

481 Krohn 1965, 42.
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Kauko Lehtisen uusrealistiset pyrkimykset heikkenivat 1960-luvun puoli-
vdliin tultaessa. Hantd ei endd kiinnostanut materiaalikokeilut eikd nuorten
osallistuva uusrealismi ja pop-taiteen ilmaisumuodot. Tédssd vaiheessa hdnen
taiteensa alkoi muuttua narratiiviseen ja fabuloivaan suuntaan. Figuratiivisuus
voimistui ja Lehtinen keskittyi piirtdmiseen. Hanen deformoi muotoa edelleen
hyvin voimakkaasti, mikd tuo mieleen Picasson viivankdyton voiman ja rajuu-
den. Lehtisen avantgardistinen murros merkitsi hdnen omassa taiteessaan tyos-
kentelyn muutosta ja uutta suhdetta tyoskentelyn lahtokohtiin. Turun koulun
traditioon Lehtinen toi spontaanin materiaalimaalauksen, uusrealistisen esi-
neellisyyden ja kollaasin monipuolisen kayton.

Suomen taide koki 1960-luvun vaihteessa syvillisen muutoksen informa-
lismin kautta ja 1960-luku oli kokeilujen ja kansainvélistymisen vuosikymmen.
Lehtisen taiteen murros osui saamaan ajankohtaan ja oli samansuuntainen tai-
teen yleisimpien ilmitiden kanssa. Lehtisen ja uusrealismin tiet erosivat 1960-
luvun puolessa vilissd, juuri silloin, kun uusrealismi tuli vasta meilld voimak-
kaammin esiin. Ensimmadisessd yksityisndyttelyssddn vuonna 1961 Lehtinen oli
varhaisen suomalaisen uusrealismin avantgardisti, mikd tuli esiin varsinkin
hénen uuttava luovassa henkilokuvauksessaan.

Lehtisen taide muuttui kokeilevalla 1960-luvulla kansainvalisemmdksi.
Han 1oysi kansainvélisestd avantgardesta taiteensa uudistavan voiman. Uudis-
tuminen ja muutos merkitsivat Lehtisen taiteessa suuntausta kohti laajempaa
kansainvalistd hyvaksyntdd. 1970-luvulla hdn sai kolme kertaa kutsun tydsken-
nelld Amsterdamissa Stedelijk-museon ateljeessa. Suomalaisen taiteilijan oli
vield 1960-luvulla vaikea luoda kansainvilistd uraa, silld yhteydet kansainvali-
siin taidekeskuksiin ja taidemarkkinoihin olivat alkuvaiheessa. Lehtinenké&an ei
luonut kansainvalistd taiteilijanuraa korkeasta taiteellisesta tasostaan huolimat-
ta. Lehtisen taiteen avantgardistinen murros jdi vaikuttamaan hidnen omassa
taiteessaan, mutta my6s suomalaisen kuvataiteen kentdssd hdn edusti uutta ja
kokeilevaa taidetta, joka informalismista alkaneeseen vapautuneisuuteen toi
uusia vivahteita. Lehtisen uusrealistinen ajattelu oli jatkoa informalistiselle ma-
teriaalimaalaukselle.



6 KAUKO LEHTINEN HENKILOKUVAUKSEN
UUDISTAJANA

6.1 Ekspressionistinen henkilokuvaus

Erds voimakkaimmin suomalaisen henkilokuvauksen uudistumiseen vaikutta-
nut suuntaus on ollut ekspressionismi eri muodoissaan. Salme Sarajas-Kortteen
mukaan ekspressionismi oli 1890- luvun symbolismin jdlkeen ainoa uudemman
ajan yleiseurooppalainen taidesuunta, joka saavutti Suomen ldhes samoihin
aikoihin kuin se levisi yli koko muun Euroopan. Suomalaisesta kuvataiteesta
16ytyy ekspressiivistd ilmaisua jo aivan 1900-luvun alusta. Ellen Thesleff (1869-
1954) maalasi vériin ja liikkeeseen perustuvia teoksia. Hénen ilmaisunsa oli vi-
taalisen dynaamista ja my6s henkilokuvauksessa vdrin merkitys oli keskeinen
ja rakentava elementti. Vuonna 1906 maalattu Tytot niitylli on ensimmadisid eks-
pressionistisia maalauksia Suomen taiteessa.’¥2 Vuonna 1909 Tyko Sallinen
(1879-1955) teki ensimmadisen matkansa Pariisiin, jolloin hdn p&asi kosketuksiin
fauvistisen vdritaiteen kanssa. Salme Sarajas-Korte pitdd Sallisen Pariisin mat-
kaa suomalaisen ekspressionismin syntyvuotena.’$3 Tyko Sallisen karheasta
henkilokuvauksesta muodostui uusi tapa kuvata mallia ja ihmisen olemusta.
Sallisen kuvaukset suomalaisesta kansanihmisistd ja vaimostaan Mirristd olivat
karuudessaan ja alkukantaisuudessaan rajuja. Ne edustivat pyrkimystd kuvat
ihminen luonnon tilassa sellaisenaan koyhyyden ja ankaran eldim&n armoilla,
omien viettiensd ja vaistojensa ohjaamina. Marja-Liisa Linderin mukaan Sallisen
ekspressionistiseen henkilokuvaukseen vaikutti eurooppalainen modernismi,
jossa oltiin kiinnostuneista luonnonkansojen taiteesta ja ekspressiivisestd ilmai-
susta. My0s suomalaisessa yhteiskunnassa tapahtuneet muutokset muutokset
kuten s&ddty-yhteiskunnan hajoaminen vaikuttivat Sallisen aiheiden valintaan ja
kuvaustapaan.484

482 Sarajas-Korte 1998, 48, 49-50.
483 Garajas-Korte 1959, 58-59.
484 Linder 2005, 250, 260.
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Sallisen ympdrille syntyi vuonna 1916 Marraskuun ryhmd, jonka tavoit-
teena oli vapaa ekspressionistinen taide. Ryhméadn kuuluivat Alvar Cawén
(1886-1935), Marcus Collin (1888-1966), Juho Mékeld (1885-1943), Gabriel Eng-
berg (1872-1953), Juho Rissanen (1873-1951), Ragnar Ekelund (1892-1960), Il-
mari Aalto (1891-1934), Anton Lindfors (1890-1943) ja Eero Nelimarkka (1891-
1977). Marraskuulaisten ja Sallisen lisdksi ekspressiivisid henkilokuvia tekivit
myds Jalmari Ruokokoski (1886-1936), Valle Rosenberg (1891-1919) ja William
Lonnberg (1887-1949). Eemu Myntti (1890-1943) toi Suomen taiteeseen vahvan
vdrikylldisen aistillisuuden, jolla oli yhtymidkohtia Tulenkantajien 1920-luvun
eksoottiseen romantiikkaan. Vikevédd ja dynaamista maalausta edustivat Vdino
Kunnaksen (1896-1929) Tulenkantaja-ryhman kirjailijamuotokuvat. Katri Valan
muotokuva (1923), Elina Vaaran (1927), Einar Vehmaksen muotokuval(927) ja Olavi
Paavolaisen muotokuva (1928)45 ovat hienoja esimerkkejd Vdind Kunnaksen mo-
dernistisesta henkilokuvauksesta. Vdiné Kunnaksen taiteessa korostui taiteilijan
individualismi ja pyrkimys kuvata maailmaa omien tuntemustensa kautta.48¢
Kunnaksen henkil6kuvista heijastui voimakkaasti myos Tulenkantajien henki-
nen ilmapiiri, jossa keskustelut modernista eldmaéstd ja futuristiset kasitykset
loivat dynaamisen pohjan elimdnpalvonnalle, ennakkoluuttomuudelle ja roh-
keudelle.

Varhaista modernistista maalausta edustavat aviopari Sulho Sipild ja Gre-
ta Hallfors-Sipilan (1899-1974) avantgardistiset henkilokuvat. Heiddn taiteelli-
sina esikuvinaan 1910-luvulla olivat vendldinen avantgardismi, Kandinsky,
Chagall ja Matisse. He yhdistelivat rohkeasti nditd modernistisia esikuvia ja te-
kivat oloissamme poikkeuksellisia henkilokuvia voimakkaasti abstrahoiden ja
kansainvalisid vaikutteita suodattaen. Varsinkin Greta Hallforsin maalaukset
Omakuva (1917), Otsatukka (Elli Sipild, 1918), Shakkipeli (Jussi Hirvola, 1918) ovat
ilmaisussaan hikellyttivan vahvoja ja rohkeita maalauksia. Samoin maalaus
Kahwvipoydissi (Elli Sipild ja Olga Hallfors, noin 1919) on toteutettu poikkeuksel-
lisen voimakkaasti kubistisesti abstrahoiden. Greta Hallfors kaytti kollaasi-
tekniikkaa jo vuonna 1920 teoksessaan Sulho menee elokuviin. Sulho Sipildn ak-
varelli Omakuva ja Alaston (noin 1918) tuo mieleen Henri Matissen (1869-1954)
taiteen valoisan varimaailman ja pehmedn viivakielen. Sipild maalasi Gretan
muotokuvan 1920-luvun alussa chagallimaiseen tyyliin, jossa Greta on kuvattu
hyvin tyttomaéisend merimiespuvussa ja rusetti tukassa.*8” Gretan lyhyet hiukset
ilmaisevat kuvattavan muodikasta olemusta ja 1920-luvun modernia tyylid.
Sulho Sipildn ja Greta Hallforsin eldaméntyyli kuvasti suomalaisen urbaanin va-
estoryhmén uutta kansainvéalistd vaurasta ja huoletonta elamaa.

Olavi Paavolaisen Nykyaikaa etsimdssi (1929) ja Mika Waltarin Suuri illusio-
nismi (1928) sekd Tulenkantaja-ryhmén runoilijoiden ajatukset olivat luomassa
kasitystd 1920-luvusta optimistisena ja iloisena vuosikymmenend, jolloin edis-
tys, vauhti ja usko koneiden tekniseen maailmaan olivat uuden maailman tar-
keimmat paamadrat. Erkki Anttosen mukaan ndmad ajatukset tavoittivat vain

485 Bonsdorff 1990, 32-33.
486 Lindqvist 1996, 52.
487 Sinisalo 2005, 76.
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hyvin pienen ryhmdn, silld Suomi oli vield 1920-luvulla hyvin agraarinen valtio,
jossa kansainvilisyys koettiin vieraana ja suomalaisuusaatteet olivat keskeisid
yhteiskunnan eri tahoilla. Ajan kuvataiteeseen saatiin kuitenkin kansainvalisia
vaikutteita, kuvataiteissa oli havaittavissa vaikutteita Cézannesta, kubismista,
Der Blaue Reiter -ryhman ekspressionismista sekd André Lhoten (1885-1962) ja
André Derainin (1880-1954) modernistisesta klassismista. Vendldiseen avant-
gardeen ja Kandinskyn taiteeseen saattoi tutustua Helsingissd jo 1910-luvulla
Galleria Strinbergin aktiivisen ndyttelytoiminnan johdosta.*¥ Suomalaisten ku-
vataiteilijoiden omaksumat kansainviliset vaikutteet edustivat Anttosen mu-
kaan “keskitien” modernismia eikd Suomeen vield tdlloin saapunut vaikutteita
esim. dadaismista, surrealismista, abstraktista konstruktivismista tai konkre-
tismista.48?

Helene Schjerfbeckin (1862-1946) henkilokuvat olivat ilmaisussaan har-
taan intensiivisid, mutta pelkistyksessddn vahvoja ja ekspressiivisid. Héanen
henkilokuvauksessa Puunveistiji vuodelta 1928 on maalattu raskain ja voimak-
kain vedoin, joka tuo hyvin esiin mallin maskuliinisuuden ja aggressiivisen
olemuksen. Mins Schjerfbeckin muotokuva vuodelta 1930 on maalattu rauhalli-
semmin ja mallista vélittyy hienostuneisuutta ja surumielisyyttd.# Schjerf-
beckin omakuva sarja kuvaa armottomasti ihmisen vanhenemista. Ndissd maa-
luksissa muodon vihittdinen hajoaminen liittyy vanhenemisprosessin kuvauk-
seen ja teokset ovat vaikuttavuudessaan ldhelld Sallisen rajua eldamén alkukan-
taisuuden tulkintaa. Sekéd Ellen Thesleffin ettd Schjerbeckin henkilokuvauksessa
modernismi ja ekspressionismissa yhdistyvit persoonallisella tavalla, jossa ko-
rostui taiteilijan individualismi. Kolmas naistaiteilija Sigrid Schauman (1877-
1979) kehitti oman persoonallisen ilmaisukielensd. Maalauksissa paksut vari-
kerrokset ja palettiveisten kdytto muodostavat eldvan tekstuurin ja vari luo
maalaukseen voimakkaan tunnelman. Henkilokuvissa kasvojen yksityiskohdat
ovat sulautuneet vdrien usvamaiseen pehmeyteen. Hanen henkilokuvaustaan
edustavat esim. Pojan pid, Muotokuva ja Omakuva vuodelta 1940. Omakuvassa
taiteilija on kuvannut itsensd 73-vuotiaana. Maalauksesta aistii ihmisen vanhe-
nemisen. Valon ja varjon vaihtelu muovaa kasvojen pelkistettyja muotoja ja

488 Anttonen 2005, 20. Galleria Srinbergilld oli vuonna 1914 saksalaisen Der Blaue Reiter
-ryhmén nayttely. Tdssad ndyttelyssa olivat mukana mm. Natalie Gontscharova, Erich
Heckel, A. von Jawlensky, E. L. Kirchner, Paul Klee, August Macke, Franz Marc,
Cabriela Muenter ja Max Pechstein. (Valkonen, Olli, 1973, 128-129.) Télld nayttelylla
oli suuri merkitys Suomen taiteelle, taidekirjoittelulle ja taidekritiikille. Suomalainen
taideyleiso ja kritiikki joutuivat ensi kertaa kosketuksiin uusia suuntauksia edustavi-
en taideteosten kanssa. Tatd ekspressionistista ja kubistista taidetta pidettiin suur-
kaupunkien kulttuuriin kuuluvana ilmion4, joka tuntui vieraalta suomalaisessa ym-
paristossd. (Vihanta 2004b, 26-27.) Venildisen avantgarden ndyttelyssd olivat Kan-
dinskyn lisdksi mukana mm. Nikolai Kulbin, Lev Bruni, Ivan Puni ja Marc Chagall.
Nayttelyssa oli laaja Chagallin teosten ryhma. (Valkonen, Olli, 1998b, 47-49.)

49 Anttonen 2005, 20-22.

490  Ahtola-Moorhouse 1992, 34, 77.
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kaikki turha on karsittu pois. Kasvojen vakava ilme ja rehellinen tulkinta tuovat
mieleen Schjerfbeckin kasvotutkielmat.4!

Turun koulun perustajan Edwin Lydénin henkilokuvauksen ja ihmiskasi-
tyksen perustana oli Ulla Vihannan mukaan Goethen individualismi ja saksa-
lainen romantiikka. Téaltd pohjalta hdn kehitti oman romanttis-ekspressiivisen
tulkinnan, johon yhdistyi Kandinskyn kasitykset muodon ja varin henkisesta
yhteydestd. Hantd kiinnosti myos Kandiskyn rinnastukset musiikista ja maala-
ustaiteesta.4%2 Lydén piti ekspressionismia aikansa henkisend ilmentymaénd, uut-
ta luovana taiteena, jossa taide ilmeni muoto- ja vérielamyksind eikd naturalisti-
sina todellisuudenkuvauksina. Lydén kehotti taiteilijaa etsimddn yksilon ”sisdi-
sid piirteitd” ja yksilon omaa alkuperdisyyttd.*3 Lydénin pyrkimykset kuvata
ihmistd ekspressionismin oppien mukaisesti nakyvit esim. hdnen vuonna 1919
maalaamistaan Lou-Lou Albert- Lazardin sekd Wiiing Aaltosen muotokuvasta.#9*
Lydénin késitykset taiteilijasta poikkeusyksilond, autonomisena persoonana ja
kauneuden etsijdnd, joka ilmaisee taiteessaan oma omaa sisdistd maailmanku-
vaansa, tulivat vaikuttamaan Turun koulun taiteilijoiden ndkemyksiin taiteilijan
ja taiteen tehtdvastd. Lydénin ndkemykset olivat mm. nuoren Otto Mékildn hen-
kisend pohjana hénen taitelijapersoonansa kehittymisessd. Lydénin muotokuva
Widino Aaltosesta kuvaa hyvin Lydénin ndkemystd luovan ihmisen ja taiteilija-
persoonallisuuden nietzscheldisestd yli-ihmisyydestd. Han on kuvannut Aalto-
sen alaviistosta ikddn kuin jalustalle kohotettuna ”todellisena kauneudenpalvo-
jana”.

Widino Aaltosen (1894-1966) maalaukset edustavat myos varhaista turku-
laismodernismia. Varsinkin Aaltosen 1920-luvun maalaustuotanto kertoo heh-
kuvasta tunne- ja vdarimaailmasta. Hanen vériasteikkoonsa kuului useimmiten
punaista ja sinistd, joista jalkimmadinen edusti henkisyyttd. Kuvanveistdjan tyon
ohella Aaltonen kiinnostui aikansa uusista taiteenteorioista sekd varin ja sédvel-
ten rinnastamisesta. Ekspressionismi, kubismi ja jopa futurismi liitettiin Aalto-
sen taiteen madritelmiin.4%> Aaltosen taide oli kuitenkin pohjimmiltaan klassis-
ta, sen pyrkimyksend oli klassinen muotopuhtaus. Aaltosen ekspressionismin ja
kubismin perustana oli klassismin idealismi, joka ohjasi Aaltosen kubistisia ja
ekspressionistisia pyrkimyksid. Radikaaleimmat henkilokuvat pohjasivat hanen
taiteensa kubistisiin muotoihin ja ekspressiivisiin piirteisiin. Aaltosen Omakuva
vuodelta 1924 on ehkéd tunnetuin hanen 1920-luvun henkilokuvistaan. Siind tai-
teilija peittdd kasvonsa tunteellisen kirjoituksen tdyttamalld paperinpalalla ja
kasvoista jdd ndkyviin vain toinen silmd. Aaltosen maalaukset Kasvot (n. 1925-

491 Schaumanin taidekdasitys perustui emotionalistisen estetiikan oppeihin. Teoksen tu-
lee vaikuttaa katsojan tunteisiin. Taiteen tulee ldhted eldvasta elamastd, ettei siitd tule
pelkkéd estetiikkaa. (Rajakari 2002, 92.)

492 Vihanta, 2004a, 11.

493 L., Turun Taiteilijaseuran 12. vuosindyttely Uusi Aura 10.11.1935.

494 Aarras 2004, 34-35, 103.

49 0. O- n. Taidendyttelyt. Professori Jarnefelt - Ester Helneius - W&ino Aaltonen. Uusi
Suomi 19.9.1929. Okkosen mukaan Aaltonen kuului “ultramodernin futurismin”
kannattajiin.



162

1926) ja Naisen pdi 1920-luvulta edustavat tdta kubistista henkilokuvausta, joka
Hellaakosken mukaan edusti plastista konstruktiivisuutta.4%

Aaltonen kuului vdhdn aikaa my6s Marraskuun ryhmé&an#®’. Vaikka héan
osallistui Marraskuulaisten ndyttelyyn, ei hdan pyrkinyt henkilokuvauksessaan
samaan tyylilliseen rajuuteen ja ekspressiiviseen voimaan eikd avoimeen seksu-
aalisuuteen, mita Sallisen Mirri-kuvat edustavat. Mutta Aaltosta kiinnosti eks-
pressionistien tavoin ihminen, ihmisen tunteet ja vaistot. Aaltonen kuvasi mie-
lellddn nuoria naisia, naisfiguureja ja enkeleitd, joihin liittyi hdnen pyrkimyk-
seensd kauneuden ideakuvan jdljittdimiseen ja taiteen syvimmin olemuksen
saavuttamiseen. Hellaakosken mukaan Aaltonen oli kauneudenpalvoja ja lyy-
rikko, jolle nainen on samanaikaisesti kaipuun ja ”pyhdisimman ideaalin” koh-
de ja tulkitsija.4® Hellaakosken henkinen ldheisyys ja tdm&dn ndkemykset taiteen
pyrkimyksestd kohti puhdasta kauneutta vaikuttivat merkittavasti Waino Aal-
tosen taiteilija-kdsityksen muotoutumiseen. Ulla Vihannan mukaan Aaltonen
oppi Hellaakosken ajatusten pohjalta ndkemédn itsensd aikansa runoilijoiden
tavoin poikkeusihmisend, kohti jumaluutta pyrkivdnd tienndyttdjana ja henki-
send johtaja.#®” Lydén ja Aaltonen olivat Turun varhaisia modernisteja, joiden
vaikutus ulottui my0s seuraavien vuosikymmenien taiteellisiin pyrkimyksiin.
Lydénin toiminta Turun koulun synnyssa oli erittdin suuri ja hdnen tuomansa
kansainviliset ajatukset vaikuttivat Turun koulun surrealismin syntyyn.

Suomalainen kuvataide oli 1930-luvulla kaukana kansainvilisistd suunta-
uksista ja pyrkimyksend oli kansallisen taiteen voimistaminen. Ahdasmielinen
asenne uusia modernistisia pyrkimyksid kohtaan hallitsi taide-eldméa. Taiteen
pysdhtyneisyyttd, puritaanisuutta ja vanhoillisuutta vastaan pyrki taistelemaan
vuonna 1934 syntynyt Lokakuun- ryhmd. Ryhma syntyi vastalauseena Suomen
Taideakatemian jdrjestimalle nadyttelylle vuonna 1933. Tédssd Reputettujen néyt-
telyssd olivat mukana Eemu Myntti, Carl Wilhelms (1889-1953), Jussi Mantynen
(1886-1978), Sakari Tohka (1911-1958), Arvi Tynys (1902-1959), Oskar Jauhiai-
nen (1913-1990), Lassi Tokkola, Aarre Heinonen (1906-2003), Matti Annala, Un-
to Kaipainen (1906-1971), Aimo Kanerva (1909-1991), Sven Gronvall (1908-
1975) ja Ernst Krohn (1911-1934). Ekspressionismi pddsi jdlleen esiin ja nuori
taiteilijapolvi tunsi saaneensa ddnensda kuuluviin. Sota katkaisi kuitenkin ryh-
mdn toiminnan, mutta se jatkui sodan jidlkeen vaikeuksista huolimatta. Sota-
vuodet vaikeuttivat seuraavalla vuosikymmenelld taiteilijoiden eldmdd seka
henkisesti ettd aineellisesti.

Varsinkin 1940-luvun puolivélin jdlkeen suomalainen ekspressionismi ja
Turun koulun surrealismi pyrkivit uutta luovaan ilmaisuun ja modernististen
ndkemysten esille tuomiseen. Sodan jdlkeinen ekspressionismi ei Salme Sarajas-
Kortteen mukaan ollut endi luonteeltaan taistelevaa, mutta karuudessaan eli-

4% Hellaakoski 1959, 71-86.

497 Aaltonen osallistui vuonna 1917 Turun taidemuseossa pidettyyn Marraskuun ryh-
mén ndyttelyyn, johon osallistuivat myos Alvar Cawén, Marcus Collin, Gabriel Eng-
berg, Juho Rissanen ja Tyko Sallinen. Aaltonen erosi ryhmastd vuonna 1921. (Pfaffli
1994, 316.)

498 Hellaakoski 1947, 53.

499 Vihanta 1994, 66.
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vdd ja uutta luovaa taidetta.5% 1940-luvun ekspressionisteista merkittavimpia
olivat Aimo Kanerva (1909-1991), Yrjo Saarinen (1899-1958), Ake Mattas (1920-
1962), Mauno Markkula (1905-1959) ja Erik Enroth (1917-1975). Muita ekspres-
sionistisesti maalanneita olivat Yngve Back (1904-1990), Helge Dahlman (1924~
1979), Sven Gronvall, Unto Koistinen (1917-1994), Gosta Diehl (1899-1964), Kul-
lervo Koivisto (1913-1944) ja Elga Sesemann (1922-2007). Nadistd lahinnd Yrjo
Saarinen ja Aimo Kanerva jatkoivat 1910-luvulta juontuvaa suomalaista eks-
pressionismia. Saarisen henkilokuvat ovat ilmaisultaan voimakkaan tunnepitoi-
sia ja kiihkeitd. Naishahmot ovat rehevyydessddn ja suorasukaisuudessaan 1a-
heistd sukua Sallisen eldmén vitaliteettia uhkuville naiskuville. Saarisen henki-
Iokuvien tunnelma on ujostelematon ja rento. Hinen maalauksensa ilmaisee
suurta tunteen intensiteettid, jossa taiteilijan ldsndolo on voimakas. Teoksista
voi aistia Saarisen spontaanin ja vélittoméan maalaustyylin. Vaikka Saarinen teki
luonnoksia maalauksiinsa, maalasi hdan kuitenkin osuvin ja korjailemattomin
siveltimenvedoin. Hanen kayttdaménsd kirkkaat ja useasti ldhes raa’at varit
voimistivat maalausten vitaalisuutta ja muotojen karheutta. Saarisen Alaston
malli (Iso Alaston) vuodelta 1945 on hyvé esimerkki hdnen vériekspressionismis-
taan ja spontaanista maalaustyylistdan.>01

Jos Saarisen maalaukset aluksi saivat vdhdn ymmartdjid, eivdat myoskdaan
Aimo Kanervan omakuvat saaneet kiitosta osakseen 1930-luvulla. Nuo omaku-
vat, jotka oli toteutettu mustan ja voimakkain punaisen, vihredn ja sinisin véa-
rein, koettiin raakoina ja varsinkin mustan varin kayttod pidettiin outona. Oma-
kuva (1941) ja Kristus (1945) antavat hyvan kuvan Kanervan hurjasta ekspres-
sionismista ja varien rajusta kadytostd. Kristus-maalaus aiheutti erittdin suurta
drtymystd ja se koettiin jopa kristinuskoa loukkaavana tyond. Edward Richterin
mukaan Kanervan Kristus ndytti enemman Juutakselta.’0? Kanerva jatkoi Salli-
sen ekspressionismin karua ja rujoa linjaa, joka kuvasi kohteensa suorasukaises-
ti ja kaunistelemattomana. Taiteellisena esikuvana on ndhty mm. ranskalainen
Georges Rouault (1871-1958), jonka Kristus-aiheet sekd bordelli-kuvaukset ovat
vidkevdssd karheudessaan ja suorasukaisuudessaan ekspressiivisen ilmaisun
ddarimuotoja.

Marraskuun ja Lokakuun ryhma edustivat meilld avantgardistista liikeh-
dintdd, joka pyrki muuttamaan valitsevaa taidekasitystd, mutta se ei pyrkinyt
kuitenkaan syviéllisempddan taideinstituution rakenteiden muuttamiseen.
Myoskddan meilld taiteilijat eivat liittaneet taiteellista toimintaa suoraan poliitti-
siin pyrkimyksiin, vaan liikehdintd ja kritiikki keskittyivét taidemaailman sisé-
siin asioihin. Molempien ryhmien taiteilijoista 16ytyi myos aitoja taiteilija-
boheemeja, jotka elivat varikkadsti terveyttddn sddastamattd herdttden paheksun-
taa ja torjuntaa.

Lokakuun-ryhmén taiteilijoita Idhelld oli Ake Mattas, josta tuli sotien jal-
keisen modernismin keskeisid ihmiskuvaajia. Mattaksen taiteellisina esikuvina
olivat mm van Gogh, Munch, Ensor, Toulouse-Lautrec, Sallinen ja Ruokokoski.

500 Sarajas-Korte 1959, 86.
501 Laurila-Hakulinen 1999, 94-96.

502 E. Richter, Nuorten nayttely Taidehallissa. Helsingin Sanomat 5.10.1945.
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Heidén taiteensa ohella Mattasta kiehtoi ndiden taiteilijoiden antiporvarillinen
elamdntapa. Elina Vierun mukaan Mattaksen faktaa ja fiktiota yhdistdvat oma-
kuvat, henkiloaiheet, karakterimuotokuvat ja alaston tutkielmat ovat kuin maa-
lattuja draamoja, joista ei puutu tunteita, tehosteita ja tulkintaa.?®® Muotokuvien
ja fiktiivisen aiheiden raja on epdselvd ja tukinnanvarainen. Hanen noin 50
omakuvaa vaihtelevat ndkoisyyden ja fiktiivisyyden asteikolla, ne toimivat kuin
peili, joissa hédn etsii itseddn erilaisten roolihahmojen kautta. Mattakselle taide
oli itseanalyysin valine5% Taiteilija loi riipaisevammat ja jarkyttdavimméat oma-
kuvat vuosina 1961-1962, joissa han kuvaa itsensd vdsyneend ja kérsivanad ihmi-
send, jonka kasvot ilmaisevat toivon menettdmistd ja eldmdstd syrjaytymista
kuten teokset Omakuva (Visynyt, 1962) ja Taksissa (1962) rehellisesti ilmaisevat.
Ake Mattaksen kevyempéi ja myodnteisempaa henkilokuvausta edustavat 1960-
luvun alastontutkielmat Marianne Mayrysta. Intiimit ja sensuellit alastontut-
kielmat on toteutettu hyvin ekspressiiviselld tavalla ja niissd on kadytetty varien
yllattdavid rinnastuksia, muotojen fragmentaarisuutta, lisdtty keskenerdisyyden
ja luonnosmaisuuden osuutta pintakdsittelyssd.>> Tamd luonnosmaisuus ja
keskenerdisyyden tavoittelu johti Mattasta kohti vapaamuotoista figuurimaala-
usta. Tadlld tyoskentelytavan muutoksella saattoi olla yhtymékohtia 1960-luvun
informalismin spontaanisuutta korostavaan maalauksellisuuten sekd spontaa-
niin suoritukseen.

Aivan toisenlainen ekspressionisti ja henkilokuvaaja oli Erik Enroth (1917-
1975), joka oli sotienjdlkeisen ekspressionismin keskeisin nuoren taiteilijapolven
edustaja. Hanen taiteensa on luonteeltaan yhteiskunnallista, todellisesta eld-
mastd ldhtevédd ja elamdn raskautta ja rajuutta kuvaavaa. Enrothin sivellin muis-
tuttaa ldhinnd kirvestd, jolla han tyoskentelee rajusti ja hurjistuneesti kuten ha-
nen maalauksensa seppd lihaksikkaana ja voimakkaan takoo kuumaa rautaa.
"Tyoni tiytyy olla kuin puristettu nyrkki, tiivis ja tehoava”, lausui Erik Enroth
vuonna 1955 lehtihaastattelussa.?% Enrothin tyoldiskuvat ovat tdynnd raakaa
voimaa ja fyysisen tyon sankarillista kuvausta, mistd esimerkkeind ovat mm.
Lammittdjat (1948), Hiilenajaja (1953) Kivenporaaja (1948) ja Seppi (1953) Enroth
kuvasi ndissd teoksissaan suomalaisen yhteiskunnan teollistumista ja raskaiden
sotakorvausten maksamista.>0”

My6s alastonkuvissa ja naismuotokuvissa Enroth korosti eldimdn armot-
tomuutta ja kovuutta. Soili Sinisalon mukaan Enroth kuvasi alastonta ihmista
yhtd brutaalisti ja karkeasti kuin teuraseldimen ruhoja, joita hdan myos maalasi
mielellddn.>%® Sen sijaan Ulla Vihanta ndkee Enrothin taiteessa my6s herkempia
nyansseja kuten epdvarman ja traagisen ihmisen, joka kitkeytyy brutaalin ilvei-
lijin naamion taakse. Enrothin &lyllisyyden lisdksi taiteilijasta paljastuu myos
herkka runoilija, jolle luonto oli tarked voiman ldhde.50

503 Vieru 1991, 10; Vieru 2001, 156-158.

504 Vieru 1991, 8.

505 Vieru 1991, 10-12.

506 Kuvat kulkevat. Erik Enrohtin haastattelu Helsingin Sanomat 25.1.1955.
507 Sinisalo 1980, 5.

508 Sinisalo 1980, 6.

509 Vihanta 1987, 40.
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Enrohtin taiteellisista esikuvista erds tdarkeimpid on Picasso, jonka vaiku-
tus ndkyy varsinkin Enrothin naiskuvissa. Enrothia kiinnostivat Picasson paa-
kalloasetelmat ja sirkusaiheet, my0s fasettimainen muodonkdésittely viittaa Pi-
casson vaikutukseen. Enrothin 1940-luvun lopun ja 1950-luvun alkupuolen
maalauksissa on Picasson vaikutuksen rinnalla havaittavissa kiinnostusta non-
figuratiivisuuteen ja etenkin konkretismiin. Teoksia hallitsee kaikesta hurjuu-
desta ja dynamiikasta huolimatta tiukka sommittelu, muodon erittely ja tum-
malla viivalla jasentely, jotka tekevit maalauksista selkeitd ja hallittuja kokonai-
suuksia. Enrothia kiinnosti amerikkalainen ekspressionismi, johon hén tutustui
vuonna 1959 tekemallddn matkalla. Varsinkin Willem de Kooningen taide he-
rétti Enrothin ihailun.510

Picasso oli sotien jdlkeisen taiteemme erds keskeisimpid taiteellisia esiku-
via. Varsinkin ekspressionismin piiriin kuluvat taiteilijat kokivat Picasson tai-
teen erittdin ajankohtaiseksi ja innostavaksi. Picasson voimakkaasti liioittelemat
ja deformoidut muodot, rohkea vitaalisuus ja primitiivinen elimadntunne teki-
vdt Picasson taiteessa uutta ja modernia, jota haluttiin soveltaa my6s omaan
taiteeseen. Bertel Hintzen mukaan Picasson sisimmadisend kiihokkeena néhtiin
uusi ja kuohuva, vield kaaosmainen tunnesisélts, jossa uusi maailma on kasva-
massa esiin, ja jonka tunnesisdllon ensimmadiset merkit olivat purkautuneet il-
moille esimerkiksi Vincent van Goghin (1853-1890) ja Edvard Munchin (1863-
1944) taiteessa.5!! Erik Enrothin lisdksi Picasso kiinnosti myos Helge Dahlmania
ja Unto Koistista (1917-1994). Helge Dahlamanin Sommitelma Sota (1946-48)
kuvaa sodan julmuutta ja jarjettomyyttd hyvin picassomaiseen tyyliin. Han on
lisannyt teokseen hiekkaa ehkd korostamaan sodan raskautta ja tuhoa. Aiheen
kasittely tuo mieleen Picasson Guernican (1937) johon myos teosta verrattiin tai-
dearvosteluissa.>12

Lokakuun-ryhmaéd ldhelld ollut Unto Koistinen 18ysi my6s henkilokuva-
uksensa esikuvat Ranskasta. Picasso, Braque ja Modigliani ohjasivat nuorta
Koistista oman maalaustyylin kehittymisessd 1940-luvun lopussa ja 1950-luvun
alkupuolella. Naisen pidi (1949) edustaa Koistisen ekspressionistista henkiloku-
vausta, jossa hdn on pehmein siveltimenvedoin tavoittaa mallin sielukkuuden
ja surumielisyyden. Koistisen taiteen ldhtokohtana on ollut aina tunne. Seppo
Niinivaaran mukaan

”Unto Koistinen on ekspressiivinen tutkija, jonka asenteiden ddripddt ovat lampimaés-
sd ihailussa ja terdvéssa pskylogisessa realismissa, usein ldhelld karikatyyrid. Ylimal-
kaan hanen henkilokuvien tunnevire on voimakas ldhimmaisyyden tunto, intuitiivi-
nen ndkemys ihmisen osasta, vajavaisenakin monumetaalista ja kaunista.”513

Monien suomalaisten taiteilijoiden henkilokuvissa yhdistyvit Picasso, Braque ja
kubismi. My6s Anita Snellmannin (1924-2006) henkilokuvien taiteellisena esi-
kuvana ovat olleet ndma kolme tekijdd, jotka hdn on yhdistdnyt ekspressiivisiin

510 Enroth, Erik, Amerikan kumouksellisia naapureita. Uusi Suomi 5.4.1959.
511 Hintze 1945, 5
512 Konttinen 1983b, 15.

513 Niinivaara, Seppo, Unto Koistinen Hameenlinnan Taidemuseossa. Taide 2/1968, 99.
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siveltimenvetoihin. Markku Valkosen mukaan Snellmanin henkilokuvat edus-
tavat kubistista ekspressionismia tai ekspressiivistd kubismia. Han kuvaa mal-
linsa kaunistelemattomana ja arkisena ja jatkaa siten Sallisesta alkanutta ihmi-
sen rujoa ja karua ihmiskuvausta.?'4 Picasson vaikutusta 16ytdd myos muiden-
kin kuin varsinaisten ekspressionistien maalauksista. Henkikuvistaan tunnetun
Tapani Raittilan (s. 1921) taiteessa on myos viitteitd Picasson vaikutukseen.
Varsinkin hdnen 1940-luvun loppu puolen henkilokuvissaan ndkyy Picasson
vdrimaailma ja herkkd viivankdytto. Raittila pyrki persoonalliseen muodon ké-
sittelyyn, johon hdn yhdisti herkkyyden, viivan synteettisyyden ja plastisuu-
den.515

Ekspressionismin tarjoama subjektiivinen yksil6llisyys ja tunteiden ilmai-
seminen olivat tdrkeitd tekijoitd suomalaisessa ekspressionismissa. Varsinkin
vdriromantiikassa ilmaisun valittomyys ja intensiivisyys korostuivat ja taiteesta
tuli taiteilijan tuntemusten tulkki. Suomalaisessa ekspressionismissa tédtd eks-
pressiivisyyden voimakkainta pyrkimystd edusti Mauno Markkulan (1905-
1959) taide, jossa taiteilijan sisdinen ndkemys muuttui maalauksellis-
runolliseksi fantasiaksi ja taitelijan tunne-elamén ilmaukseksi. Markkulan tyos-
kentelyssd korostui vaistonvaraisuus ja tunnepitoisuus. Markkula ldhenee vi-
rimystiikkaa, abstraktista ekspressionismia ja surrealismia. Hénen taiteensa on
spontaanisti kdsitellylla varilld tulkittua tunnetta.5te

Tatd variin pohjautuvaa ekspressionismia ja kolorismia edusti myos Elga
Sesemann. Hénen taiteensa on hiljaisten ja hauraiden mielenliikkeiden ja tulkin-
taa. Hanen kuvaamansa ihmiset ovat sisddnpdin kddntyneitd, omaan ahdin-
koonsa sulkeutuneita ihmisid. Palettiveitsin kaytto ja tasoittelemattomat paksut
maalikerrostumat tekevit maalauksista kolorismissaan voimakkaita ja ekspres-
siivisid. Sesemanin taide ja hdnen henkilokuvansa otettiin melko ristiriitaisesti
vastaan ja etenkin kriitikot E. J. Vehmas ja Ludvig Wennervirta arvostelivat Se-
semanin taidetta sddlimattomasti ilman mitddn hyviaksyntdd. Vaikka Seseman-
nia arvosteltiin jyrkasti, oli hdnelld my6s joitakin ymmartdjida. Sigrid Schauma-
nin ja Ola Zweybergin mukaan Seseman kuvasi maalauksellisen tuoreesti vai-
keita aiheita kuten surua, kuolemaa ja vanhuutta.5!”

6.2 Kauko Lehtisen henkilokuvauksen deformoidut muodot

Kauko Lehtisen taiteellisessa ilmaisussa tapahtui ensimmdinen suurempi muu-
tos, kun han tutustui Lokakuun-ryhmén néyttelyyn vuonna 1948 Turun Taide-
museossa. Lokakuulaisten tummat vérit ja ekspressiivinen ilmaisu saivat Lehti-
sen siirtymddn maanldheisiin véreihin ja voimistamaan ilmaisuaan. 1940-
luvulla Lehtinen aloitti myos henkilokuvauksen, josta omakuvat muodostavat

514 Valkonen Markku 1985a, 250.
515 Huhtamaiki 1986, 43.
516 Sinisalo 1983,

517 Schauman, Sigrid, Form och farg, Elga Sesemanns debututstilling. Nya Pressen
20.3.1945; O. Z., Elga Sesemanns utstillnig. Aftonposten 26.3.1945.
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tarkedn osan. Ne antavat hyvd kuvan taiteilijan tyoskentelyssd tapahtuvista
muutoksista. Varhaisin Omakuva 1940-luvulta on maalattu sallismaisin ldhes
rdikein vérein (kuva 176). Se tuo mieleen Sallisen uhmakkaan Omakuvan vuo-
delta 1914. My®s jotain Enrothin voimaa ja kireyttd valittyy tdstd vihreélle taus-
talle sinisin ddriviivoin hahmotellusta kasvokuvasta. Punainen villapaita koros-
taa vdrien kontrastia ja iskevyyttd. Lehtisen katse on epidluuloisen hymyton.
Samaa ekspressiivistd otetta edustaa Vihreikasvoinen omakuva (1950, kuva 3),
jonka perusteella Otto Mikild pyysi hdnet vuonna 1951 Ryhmaé 9:n jaseneksi.>18
Vihreikasvoinen omakuva on maalauksellinen ja suuripiirteisesti levein ja var-
moin siveltimenvedoin tehty kasvotutkielma. Katseessa on miettelidgdn kysyva
ilme, joka ilmaisee hammennystd ja epdtietoisuutta (kuva 3). Siind voi ndhda
viitteitd Lehtisen ensimmadisestd ulkomaanmatkasta, jonka hidn teki vuonna
1949 yhdesséa Kalle Eskolan kanssa Ruotsiin, Norjaan ja Tanskaan. T&lla matkal-
la hdn ndki mm. Munchin taidetta ja Tukholmassa modernin ranskalaisen tai-
teen ndyttelyn. Tuolloin Lehtisen taiteessa alkoi kansainvilisten vaikutteiden ja
hénen oman taiteensa vilinen vuoropuhelu. Lahempand turkulaista surrealis-
mia Lehtinen on vuonna 1953 maalaamassaan omituissa Omakuvassa (kuva 25),
jossa taiteilijan irrallinen p&d leijuu pyramidin p&dlld tummansinistd yotaivasta
vasten. Hiukset ja kaula on maalattu samalla ruskean savylld kuin pyramidi.
Tama maalaus viittaa suoraan Otto Mékilan maalausten fantasioihin.

Lehtisen henkilokuvauksessa tapahtui 1950-luvulla monenlaisia kadénteita.
Hén maalasi Aidin muotokuvan vuonna 1955 ldhes veistoksellisesti. Teoksessa
huomio kiintyy valon késittelyyn ja herkkddn materiaalitunnelmaan. Maalauk-
sen niukka ja tumma vdéritys luo teokseen intensiivisen tunnelman, jota koros-
taa didin valkean puseron laskostus (kuva 176). Samaa intensiteettid ja veistok-
sellisuutta edustaa vuonna 1955 maalattu Omakuva (kuva 29), johon Lehtinen
sai vaikutteita vuonna 1954 tekemadltdan ensimmadiseltd Euroopan matkalta. Sil-
loin hdn tutki mm. varhaisrenessanssin mestareita Masacciota, Mantegnaa ja
Piero della Francescaa, mikd ndkyy Lehtisen henkilokuvien pelkistetyissd muo-
doissa ja niukassa maalauksellisuudessa. Tdhdn saama sarjaan kuuluu my®os
Lehtisen Omakuva ja kuollut lintu (1958, kuva 178). Lehtisen mukaan h&n on ku-
vannut itsensd vihaisena, koska oli 16ytdnyt linnun, jonka pikkupojat olivat
tappaneet. Han katseensa on syyttdva ja kiukkuinen turhan kirsimyksen aihe-
uttamisesta.>1”

Lehtisen 1950-luvun jalkipuoliskon maalaukset ja eri tyyleilld maalatut
henkilotutkielmat kertovat méaéaratietoisesta vaihtoehtojen tutkimisesta. Taiteili-
ja kiinnostui 1950-luvun loppupuolella jopa freskotekniikasta, vankasta geo-
metrisesta sommittelusta ja Unto Pusan (1913-1973) muotokielestd. Tdméa suun-
taus ei kuitenkaan johtanut pysyvamp&aan muutokseen ilmaisussa, vaikka Leh-
tinen sai Otso Karpakan kanssa jaetun ensimmadisen sijan Turun keskuskoulun

518 Ryhmdn muut jdsenet olivat Harry Henriksson, Kalle Eskola, Viljo Ranta, Otso Kar-
pakka, Laila Saild, Hilkka Toivola ja Liisa Riikkala. Lehtinen oli ryhmé&n nuorin jasen.
Ryhmalla ei ollut varsinaisia tyylipyrkimyksid, mutta kaikki olivat kuitenkin moder-
nismin kannattajia.

519 Kauko Lehtisen tiedonanto 23.4.2004.
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seindmaalauskilpailussa vuonna 1958 ehdotuksellaan Tutki luontoa.>20 Lopulli-
sen tyon sai suoritettavakseen Otso Karpakka. Lehtinen pyrki seindmaalaukses-
sa selkeisiin pintoihin ja kiinteisiin figuureihin. Tdmad sama pyrkimys ndkyy
myos freskossa Jalkoja pesevi tytté (1957, kuva 179), sekd Turun maalariammat-
tikoulun seinille maalatussa freskossa Rakennustyoldiset.5?! Lehtisen freskomaa-
laukset viittaavat Pusan maalausten sommitteluun ja konstruktiiviseen muo-
toon sekd Picasson klassisen kauden vaikutteisiin. Tdtd samaa suuntausta edus-
taa myos maalaus Sommitelma vuodelta 1958 (kuva 180) ja Anja meren rannalla
(1958, kuva 181). Sommitelmassa kuvatut figuurit diti ja poika on maalattu kon-
struktiivisin muodoin ja selkedn &ariviivan avulla. Varsinkin &didin olemus tuo
mieleen Picasson 1920-luvun raskaat naishahmot. Picasson teos Lihde (1921) ja
Lehtisen Sommitelman didin hahmo ovat hyvin samanlaisia asennoltaan ja tyylil-
tadan.522 Myos Anja meren rannalla on saanut vaikutteita Picasson naishahmojen
veistoksellisista muodoista. Innostus freskomaalaukseen nékyy Lehtisen mui-
den aiheiden kisittelyssd. Monissa 1950-luvun lopun asetelmissa on havaitta-
vissa askeettinen sommittelu ja freskomainen maalaustyyli. Asetelma (1959, ku-
va 28) ja Mustat hansikkaat (1959, kuva 27) ovat sommittelultaan selkeitd ja fres-
komaisen askeettisesti maalattuja. Lehtisen kiinnostus freskomaalausta kohtaan
johtui mielenkiinnosta uutta tekniikkaa kohtaan sekd monumentaalitaiteen ar-
vostuksesta.5?3

6.2.1 Vapaa viiva ja materiaalin moninaisuus

Konstruktiivinen muotokieli eikd klassismin selkeys olleet ominaista Kauko
Lehtiselle. Henkilokuvauksen vapautuminen pohjaa hdnen kiinnostukseensa
ekspressiiviseen ilmaisuun. Hanen henkilokuvissaan alkoi 1950-luvun puoli
vdlin jdlkeen viiva vdhitellen irtaantua realistisesta muodosta. Lehtisen viiva
16ysi Picasson vitaalisen ja vivahteikkaan tavan ilmaista muotoa, samalla pel-
kistden ja ekspressiivisyyttd korostaen. Amedeo Modiglianin (1884-1920) henki-
lokuvaus kiinnosti ja teki Lehtiseen voimakkaan vaikutuksen, kun héan kevaalla
1958 pitkillda mopedimatkallaan Keski-Euroopassa néki Pariisissa Modiglianin
paljon henkilokuvia sisédltdvan nédyttelyn. Lehtinen kirjoitti ndyttelystd muisti-
kirjassaan:

"Nadyttelystd saa tdydellisen kuvan tekijansd tuotannosta. Suorastaan loistavaa. Kaik-
ki henkilokuvia, lukuun ottamatta kahta maisemaa. Han hallitsee tdaysin henkiloku-
vansa, jotka on maalattu vaihteleville taustoille. Tekija liikkuu tummasta aina vaa-
leampaan valdoriin ja variin. Hanen herkkyytensd, milld hdan mallejaan kuvaa, on
vertaansa vailla. Tekija kiihottaa tyohon ja han on, ainakin niin tuntuu, ollut joka ku-
vaa tehdessadn suggestiivisesti tyossa kiinni.”>24

520 Otso Karpakka ja Kauko Lehtinen seindmaalauskilpailun voittajat. Uusi Aura
6.3.1958.

521 Gaari 1982, 65-70.
522 Nittve 1988, 96.
523 Kauko Lehtisen tiedonanto 23.4.2004.

524 Kauko Lehtisen muistikirja merkintd 27.5.1958. Télla matkalla Lehtinen kavi Vallaus-
ris’ssa Pablo Picasson jdljilld ja Arelisissa Vincent van Goghin maisemissa. (Lehtisen
tiedonanto 5.6.2003).
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Lehtinen kaipasi henkilokuvaukseensa Moliglianin intensiteettid, joka syntyi
vain taiteilijan ja teoksen vélisestd vilittomaéstd suhteesta. Lehtisen henkiloku-
vauksen ldhtokohtana oli 1950-luvulla realistinen ihminen, vaikka hén oli jo
irtaantunut realistisesta ilmaisusta esim. Ritva Warron muotokuvassa (1955). Ta-
méd muotokuva on lahtokohtana Lehtisen picassomaisille tyylittelyille ja viivan-
kaytolle. Ritva Warron muotokuva henkii veistoksellisuutta, mutta kasvojen ja
hiusten yksityiskohdat on piirretty herkilld ja spontaanilla viivalla (kuva 1).
Tyoskentelyn muuttuminen ndkyy lukuisissa kasvo- ja henkildtutkielmissa,
joita han teki 1950-luvun loppupuolella. Han etsi uutta ilmaisua, joka vastaisi
hénen pyrkimystédan valittomaan ilmaisuun. Vuonna 1958 maalattu Nainen, kak-
si miestd ja perhonen (kuva 182) on Ritva Warron muotokuvaan verrattuna jo huo-
mattavasti vapaampi ja siveltimenvedoiltaan iskevampi ja vauhdikas. Lehtinen
kuvaa naisen kasvot edestd, mutta samalla profiilista. Kasvoja hallitsee yhdelld
viivalla tehty nendn ja kulmakarvojen kaari, joka toistuu useissa tdimdn ajan
henkilokuvissa. Miesten kasvot ovat pallomaisia ja myds heiddn piirteensd on
hahmoteltu muutamalla viivalla.

Lehtinen teki ryhm&muotokuvan vuonna 1959, jossa on kuvattu Anja,
Kauko ja Pepe (kuva 9) sekd erikseen Pepen henkilokuvan (kuva 8). Namad sinisel-
14 tussilla tehdyt tyot ovat edelleen kokeilevia tutkielmia, joissa Lehtinen etsii
uutta muotoa ja abstrahointia. Ndissd henkilokuvissa kasvojen deformointi viit-
taa Picasson maalausten kasvojen hajotettuun muotoon. Omakuvassa (1959, ku-
va 7) ja sekd naisen kasvoissa maalauksessa Nainen, kaksi miesti ja perhonen on
samantyyppinen kasvojen rakenne kuin Picasson maalauksessa Istuva nainen
keltaisella taustalla (1937).52> Mallin ndkoisyys alkaa kadota yhd enemmin ja
esim. Omakuva (1959) on jo aika vaikeasti tunnistettavaksi taiteilijan kuvaksi.
Tama tussilaveeraus on jo hyvin pelkistetty ja suurpiirteinen. Lehtinen on taita-
vasti kuvannut kasvot edestd ja samalla profiilista. Tdlloin kasvojen symmetria
rikkoontuu ja muodon pelkistys korostuu. Lehtisen ennen Pariisin matkaa te-
kemit akryylimaalaukset Anja tiplikkidssi puserossa (1960, kuva 183) ja Omakuva
(1960, kuva 184) ovat vahvoin vedoin ekspressiivisesti tehtyjd henkilokuvia,
joista ei endd tunnista kuvattavaa henkilod. Lehtisen henkilokuvaus oli irtaan-
tunut ennen Pariisin matkaa realistisesta kuvauksesta ja muuttunut kohti eks-
pressiivistd ja abstrahoivaa ilmaisua, vaikka se oli yhé riippuvaista visuaalisesta
mallista. Kauko Lehtisen henkilokuvauksessa tapahtui kuitenkin syvdillinen
muutos Pariisin matkan aikana.

Michel Tapié loi kasitteensd “toisenlainen taide’ pitkélti Jean Fautrierin
(1898-1964) ja Jean Dubuffetin (1901-1985) hautes pites -teosten perusteella.
Né&iden molempien taiteilijoiden teoksissa on havaittavissa figuratiivisia piirtei-
td. Fautrierin sotakokemuksiin viittaavat kuvat ovat pitkélle deformoituja kas-
voja ja ruumiita ja Dubuffetin art brut; villi ja raaka taide oli selvésti figuratiivis-
ta. Informalismin piiriin kuuluvat taiteilijat varioivat yleisesti figuratiivisen ja
abstraktin maalauksen vililld. Tamd tulee esiin my0s abstraktissa ekspressio-
nismissa. Sven Sandstrémin mukaan de Kooningin taide on nonfiguratiivista,
mutta se ei ole kuitenkaan esittdvdan maalauksen vastakohta vaan vaihtoehto

525 Nittve 1988, 96.
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geometriselle tai rytmisesti konstruoidulle nonfiguratiiviselle taiteelle.>2¢ Pol-
lockin ja de Kooningin abstraktin kauden teoksissa figuurit ovat ikdan kuin pii-
lossa ja epédselvind virin seassa, niilld ei ole selvdd rajaa eikd niitd voi erottaa
ympdristostddn. Lahelld amerikkalaista abstraktia ekspressionismia Euroopassa
oli CoBrA-ryhméan®’ voimakkaaseen vériin ja siveltimenvetoihin perustuva
taide. Suuntauksen voimakas védriprimitivismi edustaa informalismin piirissa
rajua ja dynaamista suuntausta, jossa korostui spontanismi ja primitiivinen
muodon késittely.

CoBrA-ryhmdn dramaattiset siveltimenvedot ja kompel6t muodot kiin-
nostivat myds Kauko Lehtistd. Héan loi Pariisissa Pdd-sarjan, 1961 (kuva 65-71),
joka edustaa hdnen henkilokuvauksessaan ehkd kaikkein rajuinta CoBrA-
ryhmadn tyyliin maalattuja teoksia (kuvat 96-99). Tama seitsemén teoksen sarja
sekd muut Pariisissa syntyneet pdd-aiheet muodostavat Lehtisen henkilokuva-
uksessa uuden vaiheen, jota hdn varioi koko 1960-luvun alkupuolen. Jotkut
kasvo- aiheet muuttuivat tdysin abstrakteiksi maalauksiksi, jotka vain nimen
perusteella voi ymmartdd kuvaavan ihmiskasvoja. Lehtinen oli ihaillut Modi-
glianin henkilokuvien intensiteettid. Tahdn samaan intensiteettiin hdn pyrki
valittomén tyoskentelytavan kautta, mikéd hdanen kohdallaan johti kohti abstrak-
tiota. Samaan yhteyteen liittyy kollaasi-tekniikan kayttdamin henkilokuvissa.
Lehtisen Le 1¢- Homme dans I ‘espace (1961) edustaa kollaasi-henkilokuvausta.

Kollaasi-tekniikan kdytto ei ollut uutta suomalaisessa taiteessa. Greta Hall-
fors-Sipild oli jo vuonna 1920 liimannut paperilapun teokseen Sulo menee eloku-
viin, Wdino Aaltonen kétki kasvonsa paperilapulla Omakuvassa (1924) ja Edwin
Lydénin kollaasityd Uusi elimdi on jo vuodelta 1921. Lehtisen tapa kayttda kol-
laasi-tekniikkaa henkilokuvissa oli uutta. Han liitti myos esineitd henkil6aihei-
siin kuten teoksessa Poika ikkunassa (1961, kuva 84), jossa ikkunaa reunustavat
ikkunaverhot ja ikkunaan on kiinnitetty lampomittari. Samoin ruiskutusteknii-
kalla tehdyt pdd-aiheet olivat uutta suomalaisessa henkilokuvauksessa. Teok-
sessa P vaalealla taustalla (1961, kuva 85) on ruiskuttettu maalia suoraan purk-
kiin tehdyistd reistd kankaalle. Lehtisen henkilokuvauksessa voi havaita hyvin
laheisid viitteitd informalismiin. Hanen pédé&-aiheistaan esim. Pdid roosanviriselld
taustalla (1962, kuva 99) sisdltdd monia informalismiin sopia elementtejd. Teos
on sekd abstrakti ettd figuratiivinen. Pdd on vailla rajaavaa ddriviivaa ikddn kuin
leikattuna jostain suuremmasta kokonaisuudesta, ja se on tdynnd abstrakteja
kalligrafisia merkkejd, spontaaneja siveltimenvetoja, vdrien tiputusta ja roiskin-
taa. Ihmiskasvoiksi teoksen tunnistaa tdhtimdisistd silmistd. Pddaiheisten maa-
lausten taustana Lehtinen kdytti usein tasaista pintaa, jolle rikkaasti maalattu
figuuri loi voimakkaan kontrastin tai pdinvastoin pdd ja kasvot sulautuvat taus-
taan ja sekoittuvat teoksen eldvddn tekstuuriin. Lehtisen teosten koko kasvoi,
mikd oli tyypillistd monille informalismin edustajille. Lehtinen kaytti henkil6ai-
heissaan my®os erilaisia materiaaleja. Vuonna 1962 maalatun Tytén pintaan on
ripoteltu ruohon siemenia (kuva 185) ja dljymaalauksessa Aiti ja lapsi (1964) on

526 Sandstrom 1971, 337.
527 Ryhmad perustettiin Pariisissa 1948 ja se toimi vuoteen 1951.
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kdytetty tervaa ja punamultajauhetta (kuva 186). Teos P tojax-levylli (1963) on
veistetty kirveelld tojax-levylle (kuva 187).

Kauko Lehtisen ilmaisukieli ldheni vuodesta 1963 abstraktia ekspressio-
nismia CoBrA-ryhman taiteilijoiden sekd de Kooningin taiteen hengessd. Kas-
vojen muoto katosi ldhes tdysin ja vdrien osuus voimistui. Kookas informalis-
tishenkinen Kaksi figuuria (Kuningas ja Kuningatar) on jo véreiltddn voimakas,
jossa hehkuu punainen ja oranssi. Taméd teos edustaa Lehtisen kaksoiskuvia,
joita han alkoi tehdd vuonna 1963. Maalauksissa Kasvot (1964, kuva 117) ja Nai-
nen harmaalla pohjalla (1964, kuva 188) yhdistyvat CoBrA-ryhmén rohkeat ja ra-
jut vérit sekd de Kooningen villit muodot. Ndissd teoksissa kasvojen figuuri on
sekoittunut ja ikddn kuin piilossa vérin seassa. Kasvoilla ei ole selvdd rajaa, eikd
niitd voi erottaa ympaéristostddn. Namad voimakkaan ekspressionistiset maala-
ukset olivat Lehtisen henkilokuvauksen rajuimmat ilmaukset. Siveltimenvedot
ovat iskevid, nopeasti tehtyjd ja niissa aistii taiteilijan tyoskentelyn vélittomyy-
den ja ldsndolon.

Lehtisen genrevalikoima liittyy modernistien kdyttamiin aiheisiin. Paul
Cézannen perinnostd alkanut taideteoksen autonomisen itseriittoisuuden vaa-
timus tulee esiin myos Lehtisen taiteessa. Lehtiselle hdnen lukuisat pdd-aiheet
muodostavat aihepiirin, jota hdn on toistanut sarjoina Monet'n, Cezannen ja
Bonnardin tapaan. Monet ndistd Lehtisen pdd-aiheista voi ndhdd merkityksel-
tddn “tyhjind”, joissa Lehtinen on keskittynyt kuvanrakentamisen visuaalisiin
lainalaisuuksiin. Lehtinen siirtyi tekemddn maalausta aiheen sijasta. Han pyrki
luomaan kuvapinnalle organisoituja visuaalisia vaikutelmia puhtaasti maalauk-
sellisin keinoin. Lehtinen kuuluu sodanjdlkeisen modernistien sukupolveen,
joka keskittyi kuvataiteen puhtaasti ”sisdisiin” ja “maalauksellisiin” problee-
meihin vittden kaikkea kirjallista tematiikkaa. Pyrkimyksend oli halu korostaa
maalaustaiteen sisdistd ja omaa problematiikkkaa. Lehtinen tutki nimenomaan
toisten taiteilijoiden tekniikoita ei niinkddn taiteen sisdltdjd ja niiden merkityk-
sid. Modernismissa korostui originaalisuus, ainutkertaisuus ja kddenjdlki. Mo-
dernismin teoriassa oli pyrkimyksend tietynlainen irtaantuminen historiasta ja
historiattomuuden korostaminen, mutta Lehtiselld tihin modernistiseen taide-
kasitykseen yhdistyi kuvataiteen traditiotietoisuus ja eurooppalaisen maalaus-
perinteen kunnioitus.

6.2.2 "Namad teokset olisin voinut itse signeerata”
- Kauko Lehtisen toteamus Antonio Sauran taiteesta

Vuoden 1965 ndyttely oli pditepiste sille taiteen murrokselle, joka oli alkanut
Kauko Lehtisen taiteessa 1950-luvun loppupuolella. Han koki nopeassa tahdis-
sa uusia kansainvalisid ilmioitd, jotka hdn kohtasi ilman aikaisempaa tietimysta
ja kokemusta. Lehtinen oli hyvin avoin kaikelle uudelle, koska hin itse tietoi-
sesti halusi muuttaa omaa tekemistddn. Hdan ei etsinyt mitddn tiettyd uutta
suuntausta, vaan tarkasteli uusia ilmititd oman luontaisen vaistonsa pohjalta.
Hén valikoi ndkemadstdan kiintoisimmat asiat ja sovelsi uudet vaikutteet omaan
tyoskentelyynsd. Pariisin matkan jdlkeen muutos ilmeni abstraktisen ilmaisun
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voimistumisena, uusien materiaalien kdyttoonottamisena ja pollockmaisena
vdrinruiskutus tekniikan omaksumisena ja tyoskentelyn vélittomyytend. En-
simmdisessd yksityisndyttelyssd (1961) esilld olleet teokset olivat rauhallisia ma-
teriaalikokeiluja, kollaasi-tekniikalla tehtyjd henkilo-hahmoja tai vapaita som-
mitelmia. Lehtisen teosten ekspressiivisyys ja materiaalimaalaus voimistuivat
seuraavina vuosina. Teoksiin tuli rajuutta ja materiaalin massa lisddntyi. Varit
voimistuivat, muodot olivat vauhdikkaita, uurrot selvid ja syvid. Lehtinen ikdan
kuin sukelsi toihinsd ja tyoskenteli suuren voiman ja vimman innoittamana.
Viivoja harmaalla (1963, kuva 189), Iso Figuuri (1964, kuva 122), Pieni tytto (1964),
Tytto (1964, kuva 125) ja Kasvot (1964, kuva 124) ja Figuuri valkoisella (1965, kuva
123) edustavat Kauko Lehtisen taiteen murroksen ekspressiivisintd puolta.
Niissd hdn ilmaisee muodon raskaalla virilld, johon muoto melkein katoaa.
Vaikka Lehtisen rajuimmat ja ekspressiivisimmdt henkilokuvat voi liittdd
CoBrA-ryhmén vaikutuksiin, niin ne ovat ldhelld myts Antonio Sauran (1930-
1998) taidetta. Sauran teokset tuntuivat Lehtisestd liian tutuilta, jotta ne olisivat
jaksaneet kiinnostaa hantd mitenkddn erityisesti. Ndhdessddn Sauran teoksia
hénestd tuntui, ettd ndma teokset hén olisi voinut itse sigheenerata.>?8 Tama tut-
tuuden tunne liittyy Sauran ekspressiivisiin padhahmoihin. Sauran taiteessa oli
lyhyt surrealistinen kausi (1953-1955) hdnen muutettuaan Pariisiin 1953, minkéa
jilkeen hdn perusti yhdessd Millaresin, Canogarin ja Feiton kanssa El Paso-
ryhmén, joka liittyi informalistiseen ja nonfiguratiiviseen taiteeseen.5? Sauran
alkuvaiheen maalaukset muistuttavat de Kooningen voimakasta maalaustapaa
ja Sauran siveltimen vedot muuttuivat valilld tdysin abstraktiksi maalaukseksi.
Sauraa kiinnosti taidehistoria ja hdn on tehnyt uudelleen tulkintoja mm. Velaz-
quezin ja Goyan maalauksista. N&itd uudelleen tulkintoja on pidetty vanhojen
mestareiden surrealistisina variaatioina.>3 Han toi historiallisen menneisyyden
osaksi nykyisyyttd luomalla siitdi uuden kuvitteellisen todellisuuden. Hanen
luomansa fantasiamuotokuvat ja hdnen suhteensa menneisyyteen avasivat ovia
myyttien maailmaan, jossa taiteilija on uusien myyttien luoja.>3! Saura kehitti
tyoskentelyynsd oman tyylin, joka luo hdnen taiteeseensa vahvan individualis-
tisen leiman. Sauran 1950-luvun puolivilisséd tekemst kasvo-aiheet olivat hyvin
ekspressionistisia, vahvasti deformoituja ja voimakkain siveltimenvedoin toteu-
tettuja figuureja. Hinen Damas-sarjansa (Saura on jatkanut sarjan tekemistd vie-
14 1980-luvulla) naishahmot liikkuvat figuratiivisuuden ja nonfiguratiivisuuden
vdlimaastossa. Sauran vddantyneet ja vikivaltaiset kasvojen muodot ovat rajuu-
dessaan ja arkaaisessa voimassaan ldhelld primitiivisen taiteen groteskeja muo-
toja. Ihmisfiguuri on ollut Sauran taiteen tdrkein motiivi koko taiteellisen uran
ajan. Tah&n aihepiiriin hdn on saanut mahtumaan koko laajan elaméanpiirin ka-
sittden uskonnollisia, poliittisia, historiallisia ja henkilokohtaisia aiheita sekéa
kirjallisuuden kuvituksia. Sauran taiteesta 16ytyy yhteyksid surrealismiin, eksis-
tentialistiseen taiteeseen ja informalismiin. Varhaisista toistd suurin osa oli

528 Kauko Lehtisen tiedonanto 23.4.2004.
529 Soderberg 1997, 21.

530 Gimferer 1985, 5.

531 Sama.
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harmaan, mustan ja ruskean savyilld tehtyja kollaasiteoksia. Vuonna 1957 Saura
siirtyi varikkddmpaan ilmaisuun ja sarja Dama en technicolor on hyvin ekspres-
sionistinen ja raju. Yksivéristd taustaa vasten on kuvattu voimakkaasti defor-
moituja pdd-aiheita (kuvat 190-194), joiden vérit ovat punainen, keltainen, val-
koinen ja musta.532

Lehtisen teoksen Kaksi figuuria (Kuningas ja Kuningatar, 1963) vériskaala
ja pdiden deformoidut muodot ovat hyvin ldhelld Sauran Dama en tecnicolor
-sarjan ekspressionistisia kasvoja. Samoin Lehtisen teos Tyttd (1964, kuva 125)
on ldhelld Sauran rajua henkilokuvausta. Niissd on hyvin samanlainen viivan-
kayttd - spontaani ja vauhdikas. Surrealismi, spontanismi, Picasso ja CoBrA-
ryhmad olivat tutun kasvo- ja figuuri-teeman lisdksi aineksia, jotka tuntuivat tu-
tuilta Sauran taiteessa. Sauran taiteeseen yhdistyi monia taiteen kerroksia, jotka
Lehtinen tunsi ldheiseksi. Saura oli my6s niitd harvoja taiteilijoita, joka kasitteli
ihmisfiguuri teemaa ldhes abstraktin taiteen keinoin. Han kaytti ihmisfiguuria
aiheena aikana, jolloin tdhdn aihepiiriin ei juuri kiinnitetty huomiota. Sauran
taiteessa surrealismi ja informalismi sulautuivat vapaaksi ekspressionistiksi
ilmaisuksi, jossa hdnen henkilokuvansa ja fantasiamuotokuvansa kadyvit vuo-
ropuhelua historian ja nykyhetken kanssa.>3? Sauran ja Lehtisen taiteen visuaa-
linen vaikutelma on hyvin ldhelld toisiaan, vaikka taiteen sisdlté on erilainen.
Saura on analyyttinen intellektuelli, jolle kirjallisuus ja lyriikka ovat merkinneet
tarkedd elamanpiirid kuvataiteen ohella. Espanjan historia, sisdllissodan trau-
mat ja politilkka nivoutuvat yhteen eksistentialistisen olemisen, vapauden ja
karsimyksen kanssa.

Lehtisen taiteen sislto liittyy realistiseen visuaaliseen maailmaan, jolla ei
ole yhtymadkohtia politiikkaan, uskonnollisiin myytteihin eikd filosofisiin op-
peihin. Se on luonteeltaan praktista ja syntyy taiteilijan tekemisen tarpeesta.
Taiteen irrationaaliset piirteet liittyvat teoksen tekniikkaan, muotojen voimak-
kaaseen deformointiin ja abstrahointiin. Niiden taakse ei "kdtkeydy’'mitédan eril-
listd sanomaa. Lehtinen on saanut runsaasti espanjalaisia vaikutteita mm. Picas-
solta, espanjalaisesta materiaalimaalauksesta ja Sauralta. Espanjalainen infor-
malismi oli Lehtiselle tiarked materiaalimaalauksen muodossa. Héan tutki tark-
kaan mm. Luis Feiton ja Manuel Millaresin teoksia ja heiddn kadyttamidan tek-
niikoita. Sauran taiteessa Lehtinen kohtasi oman aihepiirinsg, jonka visuaalinen
kuvakieli oli hyvin ldhelld hdnen omaansa. My6s Sauran kdyttima kollaasi-
tekniikka ja piirustuksellisuus olivat ldhelld Lehtisen omaa tyoskentelyd. Sauran
taiteessa yhdistyi monia taidehistoriallisia kerrostumia avantgardistisiin pyr-
kimyksiin. Myos Lehtinen tutki vanhoja mestareita ja kéytti niitd yhd enemman
taiteessaan 1960-luvun puolivilin jdlkeen.

Perinteisestd henkilokuvauksesta Kauko Lehtinen siirtyi ldhes nonfigura-
tiivisiin vari- ja muototutkielmiin. P44 ja kasvot muotoutuivat vapaamuotoisek-
si figuuriksi, jotka ldhenivat abstraktia maalausta. Lehtinen késitteli henkiloku-
vaa samoin kuin muita aiheita. Hén ei tarvinnut endd konkreettista visuaalista
mallia tai muistikuvaa, vaan ldhtokohtana oli v&liton vaistonvarainen tyosken-

%2 Dupin, 2001, s. 19-23.
533 Saura 1986, 34-37.
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tely, joka syntyi kdden osaamisen ja keskittyneen mielentilan tuloksena. Hylét-
tyddn visuaalisen mallin ja etukdteen ajattelemisen Lehtinen pystyi tyoskente-
lemddn ilman- ajattelua -tilassa, jolloin henkilokuvista tuli myos vélittomiad va-
paamuotoisia teoksia, jotka syntyivit samoin kuin zen-taiteilijoiden kalligrafiat
ja maalaukset.?3* Tama tyoskentelyn muutos johti Lehtisen henkilokuvien histo-
riassa yhd rajumpiin ja avantgardistisempiin teoksiin. Vauhdikkaat ja voimak-
kaasti deformoidut henkilokuvat liittyvat sekd ekspressionistiseen ilmaisuun
ettd informalistiseen materiaalimaalaukseen ja uusrealismin esineellisyyteen.
Lehtisen taiteen avantgardistinen murros nédkyi parhaiten juuri hdanen henkil6-
kuviensa muutoksessa. Ndissd teoksissa hédn loi uutta ilmaisua ja ne edustavat
aitoa avantgardea suomalaisen henkilokuvauksen historiassa ja liittdvit hédnet
myo6s kansainvilisen neoavantgarden traditioon. Lehtisen tdmidntyyppinen
henkilokuvaus jdi poikkeukseksi maamme taiteessa, ja se edustaa meiltd puut-
tunutta dadan perinteestd alkanutta rajua ekspressionistista ilmaisua.

54 Munsterberg 1965, 35.



7 MUUTOKSEN HITAUS JA VAPAUTUMINEN

Monet muutokset ovat tapahtuneet Suomessa hitaasti verrattuna suurempiin
Euroopan keskusmaihin ja ne ovat tapahtuneet samansuuntaisesti eldmén eri
aloilla. My®0s taiteen ja kulttuurin muuttuminen on ollut hitaampaa kuin suur-
ten maiden kulttuurielamédn muutokset. Monissa tutkimuksissa onkin todettu,
ettd Suomessa 1800-luvulla tapahtunut porvarillisen yhteiskunnan synty ei joh-
tanut jarjestelmien jyrkkddn eriytymiseen toisistaan. Taidetta koskeva normatii-
vinen sdéntely ja julkinen keskustelu tapahtuivat toisen maailmansodan jalkei-
siin vuosikymmeniin saakka kansanvalitukselliselta, poliittis-ideologiselta ja
uskonnollis-moraaliselta pohjalta. Tilannetta kuvaa se, ettd sodan jdlkeen tulleet
modernistit vaativat suomalaisen kulttuurin suurempaa normien erityttamista
ja taiteen laajempaa funktionaalista autonomiaa.’®® Suomesta puuttuivat eu-
rooppalaiset radikaalit avantgarde-liikkeet, joiden toiminnan kautta olisi synty-
nyt muutosvaatimuksia.

Toisen maailmansodan jidlkeinen aika merkitsi suurta sisdistdi muutosta
kaikilla yhteiskunnan aloilla. Suomi oli hdvinnyt sodan, ja usko entisiin arvoi-
hin oli jarkkynyt. Suomessa elivit vahvasti kansallistunnetta ja isdinmaallisuutta
vaalivat aatteet. Onni Okkosen mukaan kuvataiteen piti lunastaa se tavoite, jo-
ka Suur-Suomen menetyksessa tuhoutui, kun Karjala menetettiin. Okkonen kir-
joitti vuonna 1944:

”Unelmoitu Suur-Suomi voidaan paremminkin saavuttaa taiteen osalta, ja Gallénin
haaveksima Suomen renessanssi on kylld mahdollinen, jos vain Suomen taiteilijakun-
ta kéy kilvoitteluunsa yhtd sitkedna kuin talvisodan taistelijat.”536

Kansallinen ja kansainvilisyys néhtiin ongelmallisena ja ristiriitaisena pyrki-
myksend ja oltiin osittain epdvarmoja, mihin suuntaan tulisi pyrkia. Pohdittiin
kysmystd, milld Suomen taide saataisiin kansainvéliselle tasolle menettamatta
suomalaisen taiteen perustaa ja ominaispiirteitd, suomalaista tunnetta ja alku-
perdisyyttd. Varsinkin nonfiguratiivisuus ndhtiin perinteisen taiteen suurimpa-

535 Sevidnen 1991, 301.
536  QOkkonen 1944, 8.
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na vaarana. Rabbe Enckellin mielestd Suomessa ei oltu vield kypsid “vapaaseen
dekoratiiviseen taiteeseen”, mutta hin niki toisaalta tietoisesti kansallisen maa-
laustaiteemme menettidneen kasvuvoimansa ja Gallén-Kallelasta Sallisen, Ruo-
kokosken, I. Aallon ja Collinin kautta kulkeneen kehityslinjan tyhjentdneen
mahdollisuutensa. Hanen mukaansa tuli luopua “kansallisen karakterisen” et-
sinndstd ja pyrkid luomaan taiteellisia yhteyksid ja valttdd eristdytymistd.>”
Kansainvélisyyden nahtiin merkitsevdn sekd vaaraa ettd pelastusta maamme
kuvataiteen suuntaviivoja pohdittaessa. Antimodernismi, epdluuloisuus kan-
sainvilisyyttd kohtaan ja kansallisen taiteen paremmuus ja kestdvyys olivat
keskeisid ajatuksia taidekriitikkojen kirjoituksissa toisen maailman sodan jal-
keen. Mutta taiteen uudistumisen ja kansainvilisen vuorovaikutuksen tidrkeys
ymmadrrettiin myos, ei vain ymmarretty, kuinka se tapahtuisi harmonisesti ja
hallitusti.

Suomalainen kuvataide eli 1950-luvulla modernismin esiin tuloa ja vapau-
tumisen aikaa huolimatta ahtaista kansallisista pyrkimyksistd. Toisen maailma-
sodan jdlkeen tunnettiin yhad kasvavaa tarvetta uusiin kansainvélisiin kontak-
teihin, jotka olivat katkenneet jo osin ennen II maailmansotaa ja lopullisesti so-
tavuosien ajaksi. Tdhdn eristyneisyyteen toivat muutoksen 1940-luvun lopulla
1950-luvun alkupuolella maassamme jdrjestetyt merkittdvat ulkomaiset naytte-
lyvierailut, jotka antoivat mahdollisuuden tutustua kansainvéiliseen taiteeseen.
Helsingin Taidehallissa esiteltiin vuonna 1945 ruotsalaista, 1946 tanskalaista ja
vuonna 1947 ranskalaista nykytaidetta.?®® Nykytaide ry jdrjesti vuonna 1951
Italian nykytaiteen,5° vuonna 1952 Klar Form - Pariisin nykytaiteen®? seka
vuonna 1953 jilleen Italian nykytaiteen ndyttelyt.>#! Taidehallissa esiteltiin

57 Enckell 1947, 114-116.

58 Nayttelyluettelot: Ruotsin nykyaikaista taidetta. Nayttelyluettelo. Helsingin Taide-
halli 14.4.-6.5.1945. Helsinki 1945, Tanskan nykyaikaista taidetta. Nayttelyluettelo.
Helsingin Taidehalli 13.12.1946-5.1.1947. Helsinki 1946. Ranskan nykyaikaista taidet-
ta. Nayttelyluettelo. Helsingin Taidehalli, toukokuu 1947. Ranskan nykyaikaisen tai-
teen ndyttelyyn osallistuivat mm: Robert Delaunay, Jean Deyrolle, Maurice Esteve,
Charles Lapicque, Fernard Léger, André Masson, Pablo Picasso, André Planson, Ro-
land Oudot, Gustave Singier ja Henri Matisse.

59 Jtalian nykytaidetta 14.3.-27.3.1951, Nayttelyluettelo, Helsingin Taidehalli. Helsinki
1951. Nayttely esitteli futurismin jalkeistd italialaista taidetta, jalki-impressionismia,
novecenton klassismia ja Scuola metafisican taidetta. Ndyttelyn padpaino oli sodan-
jalkeisessd uuskubismissa ja konkretismissa ja yhteiskunnallisesti suuntautuneessa
uusrealismissa.

50 Klar Form - Pariisin nykytaidetta. Nayttelyluettelo 11.1.-27.1.1952 Helsingin Taide-
halli. Nayttelyluettelo. Jarj. Nykytaide r.y. Helsinki 1952. Nayttelyyn osallistuivat
mm. M. Raymond, S. Poliakoff, A. Herbin, V. Vasarely, A. Calder, ]. Dewasne, Le
Corbusier, A. Magnelli, F. Léger, R. Mortensen, R. Jacopsen, Sophie Taeuber-Arp ja
Hans Arp. s.6-7. Néyttely sai suuren yleisomenestyksen ja se aloitti myos laajemman
keskustelun nonfiguratiivisestd taiteesta. Taidekritiikki suhtautui nayttelyyn ristirii-
taisesti. Nayttelyn peldttiin vaiktuttavan etenkin nuoriin taiteilijoihin liialla moder-
nismillaan.

541 Jtalian maalaustaidetta, kuvanveistoa, grafiikkaa. Italian arkkitehtuuria, taideteollisuut-
ta. Nayttelyluettelo. Helsingin Taidehalli 8.5.-7.6.1953. Kuvataide oli esilld Taidehal-
lissa, arkkitehtuuri ja taideteollisuus Stockmannin tavaratalossa. Nayttelyn kuvan-
veisto oli maalaustaidetta kiinnostavampaa ja etenkin uusfigurativistit kuten Manzu,
Minguzzi, Martini ja Marini otettiin innokkaasti vastaan. Nayttely vahvisti myonteis-
ta kasitystd Italian uudesta taiteesta, sen luomisvoimasta ja rohkeudesta. Nayttelyssa
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vuonna 1954 Matissen veistosten retrospektiivinen ndyttely sekd amerikkalai-
sen taiteen ndyttely. Vuonna 1956 Artekissa oli esilld ndyttely Konkreettista rea-
lismia, jossa esiteltiin kansainvélistd konkretismia ja Ateneumissa oli norjalai-
sen laivanvarustaja Ragnar Moltzaun ranskalaisen nykytaiteen kokoelma. Seu-
raavana vuonna Ateneum jdrjesti Solomon R. Guggenheimin kokoelma-
ndyttely. Klar Form - Pariisin nykytaiteen nédyttely heritti vilkkaan keskuste-
lun, joka koski nonfiguratiivista taidetta.?*> Tama keskustelu jatkui vilkkaana
koko 1950-luvun.

Olli Valkosen mukaan 1950-luvulla oli ongelmana yleisén totuttaminen
kansainviliseen taiteeseen ja sen tuomiin vaikutuksiin maamme kulttuurield-
mdssd.>3 Pekka Suhonen on todennut 1950-luvun keskeiseksi kysymykseksi
modernismin, joka kuvataiteissa liittyi abstraktin ja nonfiguratiivisen taiteen
olemukseen ja asemaan kuvataiteen kentdssd.># Vaikka 1950-luvun lopulla oli
jo pddpiirteissddn hyvaksytty abstraktisuus ja kansainvélisyys sekd suomalai-
nen nonfiguratiivinen taide oli vakiinnuttanut paikkansa, oli laaja taideyleiso
vield kaukana abstraktin taiteen hyvaksymisestd.>*> Uuden taidekasityksen hy-
viksyminen ei tapahtunut nopeasti eikd laajalla rintamalla. Erik Kruskopfin
mukaan suomalaisessa kulttuurissa eli voimakas kisitys, jonka mukaan taiteen
tehtdvéd oli ilmentdd kansallisesti tunnistettavaa kuvamaailmaa. Uusi abstrakti
taide herétti juuri tédstd syystd voimakasta vastusta ja se koettiin toden teolla

ndhtiin my6s informalismia Afron maalausten muodossa. (Vehmas E. J., Italian ny-
kytaiteen nayttely. Uusi Suomi 10.5.1953.)

52 Henri Matisse, veistoksia, maalauksia. Nayttelyluettelo. Helsingin Taidehalli 7.1.-
24.1.1954. Nayttely esitteli pddasiassa Matissen varhaistuotantoa. Taidehallissa oli
esilld vuodenvaihteessa 1957 -58 toinen Matisse-ndyttely Apollon, joka perustui ruot-
salainen Ahrenbergin kokoelmaan. Henri Matisse: Apollon, Theodor Ahrenbergin
kokoelma. Nayttelyluettelo. Helsingin Taidehalli 10.12.1957-6.1.1958. Helsinki 1957.
Taidehallissa jarjestettiin vuonna 1954 amerikkalaisen taiteen ndyttely. Tassd ndytte-
lyssa varsinkin Calderin mobilet herattivit keskustelua ja kiinnostusta (Niinivaara,
Seppo, Amerikkalaista nykytaidetta Ylioppilaslehti 22.1.1954: E. J.V., Amerikan ny-
kytaidetta, Uusi Suomi 17.1954.) Vehmas piti amerikkalaista kuvanveistoa enemman
koristetaiteena. Saman vuonna Ateneumissa jarjestettiin Cézanne-nayttely seka kes-
kustelutilaisuus, jossa taiteilijat pohtivat Cézannen merkitystd. Mukana olivat mm.
Tapani Raittila, Sigrid Schauman, Uuno Alanko, Erkki Koponen ja Yngve Back. Aimo
Kanerva totesi:” Cézanne on merkinnyt minulle hyvin paljon taitelijana.” (Taiteiljat
mestari Cézannea tutkimassa.. Helsingin Sanomat 18.12.1954.) Artekissa jdrjestettiin
vuonna 1956 ndyttely Konkreettista realismia, jossa kaikki teokset olivat pelkastddn
konkreettisia. Esim. E.]. Vehmas ei hyvaksynyt steriilid ja tiukkaa konkretismia, jos-
ta puuttui maalauksellisuus ja kolorismi ( E. J. V., Konkreettista. Uuusi Suomi 15.10.
1956.) My6s Saarikivi koki konkretismin armottomana, kovana ja kérjistettyna ( S.
Saarikivi, Konkreettista realismia, Helsingin Sanomat 14.10.1956.) Molzaun kokoel-
mien (1956) ja Guggenheimin kokoelmien (1957) nayttelyt saivat positiivisen vas-
taanoton ja ne osoittivat Saarikiven mukaan abstraktin taiteen ldpimurtoa, jonka
vaikutus saattoi ndkyd myo6s nuorten taiteiljoiden teoksissa. (Saarikivi 1958, 126-128.)
Mutta toisaalta nditdkdan kokoelmia ei endd koettu uusina ja avantgardistisina, vaan
kaivattiin uudempaa nykytaidetta.( Niinivaara 1959, 90.) Ateneumissa jdrjestettiin
kevitkaudella 1961 suuri Paul Kleen ndyttely, joka saavutti oloissamme harvinaisen
yleisomenestyksen. (Saarikivi 1961, 49) Kauko Lehtinen ndki Kleen ndyttelyn Tuk-
holmassa menomatkalla Pariisiin. Klee teki hdneen syvan vaikutuksen ja hén ihali
Kleen vilpitontd ja herkkaa ilmaisua.

543 Valkonen, Olli 1978, 14.
544 Suhonen 1978, 14.
545 Kruskopf 1990, 93.
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radikaalina ja mullistavana. Suomalainen taideyleiso oli hidas reagoimaan uu-
siin ilmidihin ja uudet suuntaukset olivat aluksi vain pienen vahemmiston mie-
lenkiinnon kohteena. Hanen mukaansa yhtd kielteisesti olisi varmaan suhtau-
duttu surrealismiin, absurdismiin ja deformoivaan ekspressionismiin, jos ndita
suuntauksia olisi esiintynyt taiteessamme laajemmin.54¢

1950-luvulla esiin tullut abstrakti taide oli kuitenkin jo hyvin monimuo-
toinen ja sen piiriin kuului hyvin erilaisia taiteilijoita. Tuolloin syntyi kaksi tai-
teilijaryhmittymad, joiden piiriin kuului ldhinnd abstraktin taiteen tekijoita.
Vuonna 1951 taidehallissa pidettiin nédyttely Viiva ja vari, Konst pa papper
-ndyttely, jonka osallistujat perustivat samannimisen taiteilija-ryhméan. Tahan
ryhmddn kuului sekd esim. konstruktivisteja, lyyrisen abstraktismin edustajia
ettd ekspressionisteja. Monelta osin Viiva ja védri- ryhmén perinne jatkui vuonna
1956 perustetussa Prisma-ryhmdssd. Suomalainen abstrakti taide oli 1950-
luvulla useimmiten lyyristd, védrien varaan rakentuvia abstrahoituja luonnonai-
heita, maisemia, asetelmia ja henkilokuvia. Prisma-ryhman jasenet suuntautui-
vat selkeammin ranskalaiseen kouluun ja pohjasivat tyonsd lyyriseen koloris-
miin, joka liittyi kansainvéliseen modernismiin.>#

1950-luvun lopulla herédsi kysymys, minkilaista abstraktin taiteen pitdisi
olla. Ongelmaksi muodostui konkretismin ja informalismin vélinen suhde. In-
formalismi tuli ensimmdisen kerran voimakkaasti esiin Nuorten 17. nédyttelyssa
syksylld 1960 ja seuraavana vuonna Suomen Taiteilijain 66. vuosindyttelyssa
informalismi oli saanut yhd enemmin kannattajia. Nayttelyyn oli kutsuttu
myos espanjalainen Luis Feito (s. 1929), jonka taiteeseen suomalaiset olivat tu-
tustuneet Venetsian biennaalissa.?*® Suomen Taiteilijain vuosindyttelyssd 1961
esilli olleiden Jaakko Sievdsen, Jaakko Somersalon (1916-1966), Lauri
Ahlgrénin ja Esko Tirrosen maalaukset kertoivat ndiden taiteilijoiden vahvasta
informalismin omaksumisesta.>* Informalismin avulla uskottiin pddsevan no-
peasti eristyneisyydestd kansainviliseen vuorovaikutukseen. Tyyli antoi teke-
misen vapauden ja se koettiin kotoiseksi lyyrisen luonnon tulkinnan kautta.
My6s suomalainen ekspressionismi jatkui informalismissa abstraktissa muo-
dossa. Ars 1961 -ndyttely esitteli Italian, Espanjan ja Ranskan informalistista
taidetta ja vahvisti lisdd informalismin ja abstraktin taiteen vaikutusta maas-
samme.

Nayttelyiden lisdksi taiteilijoiden ulkomaanmatkat olivat erittdin tdrked
keino uusien vaikutteiden saamisessa ja oman taiteen kehittdmisessd. Sotien
jalkeen matkustettiin pddasiassa Ranskaan, mutta muutamat suomalaiset taitei-
lijat matkustivat myods Yhdysvaltoihin. Yhdysvaltojen myontdmien stipendien

546 Kruskopf 1990, 93.

57 Kruskopf 1986b, 9, 21-22. Kruskpfin mukaan Prisma-ryhmén esiintyminen vuosina
1956-61 sattui hyvin tarkedan ajankohtaan, jolloin Prisman suhteellisen idkasta taitei-
lijajoukkoa voitiin vield pitdd edelldkdvijand ja uudistajana. Ryhman suuntautunei-
suus kansainvilisyyteen ”Ikkuna Eurooppaan”-otsikko sopi hyvin koko ryhmaan, ei
ainoastaan Sam Vanniin. Prisma-ryhmaé loi eldvdn kontaktin kansainvéliseen kult-
tuuriin.

548 Valavuori 1961, 38.

549 Peltola & Racz 1977, 20.
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turvin myo6s suomalaiset taiteilijat saattoivat matkustaa Yhdysvaltoihin. Naita
Yhdysvaltoihin matkustaneita olivat esim. Eino Ruutsalo (1921-2001), Eila Hil-
tunen®0 ja Juhani Linnovaara.>5!

Suomalaisille Pariisi oli ollut tuttu kaupunki jo 1800-luvulla, sieltd haettiin
uusia vaikutteita. Sotien jdlkeen suomalaiset suuntasivat jdlleen Pariisiin. Suo-
malaisen kuvataiteen modernismi pohjautui pitkilti ranskalaiseen modernis-
miin ja sen kosmopoliittisten taiteilijoiden kansainviliseen taiteeseen. Pariisissa
heijastuivat toisen maailman sodan jdlkeiset pessimistiset ajatukset, jotka tulivat
esiin eksistentialismissa ja art brutissa. Myods 1940-luvun lopulla syntynyt in-
formalismi liittyi sodan jdlkeiseen traumaattiseen aikaan. Jean-Paul Sartren ja
Albert Camus'n eksistentialismi sekd Henri Bergsonin ajatukset olivat euroop-
palaisen informalismin taustatekijoitd. Art brut ja informalismi vapauttivat eu-
rooppalaisen taiteen kaikista klassiseen taiteeseen sisdltyneistd médritelmista.
Pariisin neoavantgarden taustalla olivat myts dada ja surrealismi, jotka osal-
taan avantgardistisina liikkeind olivat luomassa pohjaa informalismille seka
uusrealismille.

Toisen maailmansodan jdlkeen kontaktit Yhdysvaltoihin vilkastuivat. Pa-
riisi ja New York tulivat olemaan uuden avantgardistisen taiteen p&dpaikkoja.
New Yorkista tuli 1960-luvun alussa tdrked taiteen keskus Pariisin ohella.
Suomalaiset saivat Pariisin kautta tutustua uusimpaan amerikkalaiseen taitee-
seen. Monet merkittavat amerikkalaiset uusdadaistit osallistuivat Pariisissa yh-
teisndyttelyihin sekd pitivéat yksityisndyttelyitd. Muutoin amerikkalainen ja ang-
losaksinen taide jdivédt suomalaisille tuolloin melko vieraaksi. Suomalaiset tu-
tustuivat taiteen uusimpiin suuntauksiin ldhinnd Venetsian biennaalien kautta.

550 Ahtola-Moorhouse & Konttinen 1982, 62. Eino Ruutsalo aloitti opiskeluni vuonna
1949 Parsons School of Designissa New Yorkissa. Eino Ruutsalo oli tutustunut kirjai-
lija Kalevi Lappalaisen vélitykselld San Francisco Chronicalin kulttuuritoimittajaan
Jeff Berneriin, jonka jdrjestima Actual Art International -néyttely kiersi eri yliopis-
toissa. Ruutsalolla oli tdssa ndyttelyssa letteristisid toitd seka erilaisia boxeja. Ruutsa-
lo oli ensimmadisid suomalaisia taiteilijoita, jolla oli 1960-luvulla teoksia esilld Yhdys-
valloissa. (Forselles 2003, 14) Eila Hiltunen teki kahden kuukauden matkan Yhdys-
valtoihin vuonna 1958. Hin teki matkan Ford Leader -stipendin turvin. Hiltunen tu-
tustui matkallaan amerikkalaisen kuvanveiston erilaisiin materiaalikokeiluihin ja
tekniikoihin. N4itd uusia tekniikoita olivat esim. hitsaaminen, juottaminen ja pakot-
taminen. Hiltunen piti ndyttelyn Artekissa 1960, jossa hén esitteli uuden hitsaustek-
niikan tuloksia. Sakari Saarikiven mukaan nédyttely oli ”erddnlainen modernismin
esiinmarssi kuvanveistossa.” (S. Saarikivi, Fila Hiltusen hitsattuja veistoksia, Helsin-
gin Sanomat 11.12.1960.) Liisa Lindgrenin mukaan teolliset materiaalit tulivat suoma-
laiseen kuvanveistoon varsin myoh&ddn vasta 1950-luvun loppupuolella. Monille
veistdjille romumateriaalin kdyttdminen oli myos taloudellisempaa kalliiseen prons-
sivaluun verrattuna. Hitsaaminen edesauttoi assemblage - teosten ja konstruktioiden
tekemistd verrattuna perinteiseen muovailuun ja veistamiseen. (Lindgren 1996, 128-
129.)

%1 (Linnovaaran tiedonanto 23.10.2004 ja 27.5.2007) Linnovaaran matka Yhdysvaltoihin
tapahtui Ford Leader-stipendin turvin. Han oli matkalla nelja kuukautta ja k&vi
my0s Meksikossa. Linnovaara teki ensimmadisen matkansa Yhdysvaltoihin vuonna
1960. Han on kertonut, ettd silloin esim. New Yorkin galleriat ja museot olivat tdynna
eurooppalaista taidetta. Abstrakti taide oli etusijalla. Kun han néytti kuvia omista te-
oksistaan, kukaan ei tuntunut ymmartavan figuratiivista taidetta. Linnovaara teki
toisen matkan Yhdysvaltoihin 1967, jolloin havaitsi amerikkalaisen taiteen olevan
esilld voimakkaasti. Han muistaa tuolloin ndhneensd mm. Rauschenbergin teoksia.
Rauschenberg oli saanut Venetsian Biennaalin paapalkinnon vuonna 1964.
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Sielld suomalaiset taiteilijat tutustuivat myos informalismiin, josta tuli ensim-
mdinen uusi suuntaus, joka sotien jdlkeen kosketti merkittdvéasti suomalaista
kuvataidetta. Tdmd suuntaus johti Suomessa vilkkaaseen keskusteluun, johon
osallistuivat taiteilijat, kriitikot ja taideyleiso. Kasitystd taiteen olemuksesta, tai-
teen arvoista ja taiteen funktiosta ravisteltiin.

Keskustelu yltyi ja kérjistyi Ars 1961 -ndyttelyn yhteydessd, jolloin suoma-
lainen taideyleis6 kohtasi ensimmadisen kerran laajemmin abstraktia taidetta eri
muodoissaan. 1960-luvun vaihteessa myos suomalaisten taiteilijoiden teokset
herittivat kannanottoja ja esim. Kain Tapperin veistokset herdttivit vilkasta
mielipiteen vaihtoa. Kuvanveisto oli ehkéa eniten yleisen kritiikin kohteena ver-
rattuna maalaustaiteen. Téhdn vaikutti osaltaan julkisten veistosten muotokie-
len muuttuminen. Abstrakti taide ei ollut mitenkddn helposti omaksuttavissa
laajan yleison keskuudessa. Meilld oli ollut vahan esilld abstraktia taidetta ja sita
kohtaan tunnettiin ennakkoluuloja jopa taiteilijoiden seké kriitikoiden keskuu-
dessa.

Suomalainen konstruktivistinen taide syntyi myds 1950-luvun ristiriitai-
sessa ilmapiirissa. Sitd esiteltiin 1950-luvun ensi vuosina varsin vaatimattomas-
ti: yksityisndyttelyissd taiteilijoiden figuratiivisen tuotannon yhteydessi tai yh-
teisndyttelyissd kuriositeettina. Poikkeuksina olivat Sam Vannin ja Lars-Gunnar
Nordstromin (s. 1924) yksityisndyttelyt, jotka saivat laajempaa huomiota ja he-
rattivat voimakkaita kannanottoja. Suuri muutos tapahtui vasta 1950- ja 1960-
lukujen vaihteessa, kun informalismi murtautui taiteeseemme. Karjalaisen mu-
kaan informalismin voittokulku oli helppo ja nopea ja se rdjaytti pohjan vanhal-
ta kansalliselta taidetraditiolta.?>> Ars 1961 -ndyttelyn saaman vastaanoton kriit-
tiset arvostelut ja suomalaisen kuvanveiston vapaamuotoisuuden herdttama
keskustelu osoitti, ettd abstraktin taiteen ymmartdjid oli vield varsin vdhdn ja
ettd laaja yleiso koki uuden taiteen vieraana ja hiammentavana.

Erik Kruskopfin mukaan 1950-luvun lopulla k&vi ilmi, ettd eri tyylien vali-
set suhteet olivat lieventyneet ja ettd myos koko maalaustaiteemme oli sithen
mennessd suurin piirtein saavuttanut sen etumatkan, joka oli erityisesti suurilla
mailla sekd pohjoismaisilla naapureillamme. Vuodesta 1956 ldhtien alkoi uusia
suuntauksia esiintyd yhd enemmadn vuosindyttelyissd ja ndyttelyjen jarjestdjat
alkoivat tietoisesti tukea nuorta ja kokeilevaa taidetta.>3

Turussa oltiin kiinnostuneita kansainvélisistd vaikutuksista ja Edwin
Lydénin ensimmdinen Saksan matka vuonna 1899 aloitti turkulaisen taiteen
vuoropuhelun eurooppalaisen taiteen kanssa.>®>* Taka-alalle jéi yleisesti hyvak-
sytty kansallinen taide ja turkulainen taide kehittyi omaleimaiseksi moderniksi
ilmaisuksi. Tama johtui Lydénin ja my6hemmin Otto Makilén taiteen vaikutuk-
sesta Turun koulun ja turkulaisen surrealismin synnyssd. Turun koulun sur-
realismi pohjautui paddasiassa Otto Mikildn symbolis-ekspressionistiseen taitee-
seen, joka erosi eurooppalaisesta surrealismista ja pohjautui saksalaiseen ro-
mantiikkaan. Turkulaisessa surrealismissa ilmeni 1940-luvulla mystisid ja ro-

552 Karjalainen 1990, 56.
553 Kruskopf 1961, 26.
554  Kurt 2004, 147.
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manttis-ekspressionistisia piirteitd. Turkulainen taide oli Otto Mikildn kuole-
maan saakka (k. 1955) hanen taiteensa vaikutuspiirissad ja muutoksia alkoi na-
kyd laajemmin hédnen kuolemansa jdlkeen. Etenkin monen nuoren turkulaisen
taiteilijan teoksiin alkoi ilmaantua 1950-luvun loppupuolella yhd enemmain ab-
surdeja piirteitd. Sodan irrationaalinen maailma, traumaattiset kokemukset ja
metafyysiset kysymykset olivat esilld 1950-luvun suomalaisessa surrealismissa.
1960-luku merkitsi Turun koulun historiassa jdlleen uutta vaihetta. Ulla Vihan-
nan mukaan turkulainen surrealismi oli jo 1950-luvulla loitonnut kauas Otto
Makilan “henkevéstd symboliikasta” kohti absurdimpaa, irrationaalisempaa
sekd osallistuvampaan suuntaa ja Turun koulun symbolistis-ekspressionistinen
perusta ndytti korvautuvan eksistentialismin savyttamalld realismilla.>® Turku-
lainen surrealismi on vaikeasti maariteltivissd, silld suomalaisen surrealismin
perusta on erilainen verrattuna esim. ranskalaiseen surrealismiin. Otto Makildn
surrealismi on myo6s vaikeasti médriteltdvissd, koska sekddn ei tdytd surrealis-
min keskeisid tunnuspiirteitdi. Muiden turkulaisten taiteilijoiden surrealismi
hajaantui moniin eri suuntauksiin ja surrealismin tunnusmerkit hamartyivit.

Taiteen maailmanmarkkinoilla 1950-luku oli ensimmaéinen vuosikymmen,
jolloin abstrakti taide oli laajan suosion kohteena. Monet taiteilijat loivat itsel-
leen helposti tunnistettavan tyylin. Téllaisia tyylinsd luoneita taiteilijoita olivat
mm. Serge Poliakoff (1906-1969) ja Vieira da Silva (1908-1992). 1960-luvun al-
kuun mennessd modernismi avantgardistisine muotoineen oli kaikkialla ldnsi-
maissa institutionalisoitunut akateemiseksi valtakulttuuriksi. Suomessa 1950- ja
1960-lukujen avantgardistiset suuntaukset kuten informalismi, uusrealismi ja
pop-taide olivat heijastumia kansainvilisistd suuntauksista ja tapahtumista.
Suomessa 1950-luku oli kuitenkin vapautumisen aikaa, mikéd loi pohjan infor-
malismin nopealle omaksumiselle ja abstraktin taiteen lisddntyneelle hyvak-
synndlle. Ulla Vihannan mukaan informalistinen romantiikan purkaus nousi
kuitenkin melko raakana suomalaisen ekspressionismin jatkeeksi. Meiltd oli
jadnyt kokematta mm. CoBrA-ryhmaén figuuri- ja variaggressiot sekd abstrakti
ekspressionismi, joka jo 1940-luvulla vaikutti amerikkalaisessa taiteessa.>>

Olli Valkosen mukaan 1950-lukua voidaan pitdd “modernismin kultakau-
tena”, jolloin taiteilijat aktiivisesti ja optimistisesti tekivat tyotd modernin tai-
teen jatkuvan kehittdmisen puolesta. Taidetta tehtiin taiteen vuoksi - omalla
taiteellisella ilmaisun alueella vapaana muista intresseistd ja niin puhtaasti kuin
mahdollista.>>” Taide oli siirtynyt omaan abstraktiin maailmaansa. Tdssd ajatte-
lussa korostuu taiteen autonomiateoria, jossa taide katsotaan olevan omalaki-
nen siind mielessd, ettd sen katsotaan olevan riippumaton erilaisista - kognitii-
visista, moraalisista, poliittisista - intresseistd. My0s esteettisid arvoja kokeva
ihminen ndhddan tdssd rakennelmassa usein sosiokulttuurisesta sidonnaisuu-
desta vapaaksi olennoksi. Téhdn liittyy my6s romantikkojen ajatus taiteilijasta
nerona, joka kykenee luovana poikkeusyksilond vapaaseen, sosiaalisista raken-
teista ja sddnnoistd riippumattomaan ilmaisuun. Suomalaisen yhteiskunnan

555 Vihanta 1993,75.
556 Vihanta 1988, 22.
557 Valkonen Olli, 2000, 20.
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sodan jdlkeinen porvarillisen liberalismin voimistuminen tuki osaltaan indivi-
dualismin korostumista taiteessa.

Vaikka modernismi erilaisine versioineen juurtui suomalaiseen taiteeseen
1950-luvulla, on laaja yleis6 omaksunut sen varsin hitaasti.5?® Modernisuuden
yleistyminen ja tavanomaistuminen eteni Riitta Jallinojan mukaan kahdella rin-
tamalla: etuvartiossa kulkivat intellektuellit, joita modernistinen kuvien ja teks-
tien toisto ajoi etsimddn yhd uusia avantgarden muotoja. Toisaalta samainen
joukko kiirehti dekonstruoimaan, purkamaan vanhentuneita kaytantoja. Jalki-
joukossa tulivat ns. tavalliset ihmiset, jotka hyviaksyessdadn modernin elaménta-
van ja taiteen, eivit endd erottuneet yhtd selkedsti dlymystostd. Intellektuellien
ja keskivertoihmisten moderni aika noudatti eri aikatauluja. Suomessa useimpi-
en ihmisten eldmé& modernisoitui vasta 1970-luvulla, jolloin kuitenkin tukeudut-
tiin traditioon, vaikka haluttiin olla moderneja.5>®

1950-luvulla kéytiin kulttuurisia kamppailuja “korkean ja matalan” kult-
tuurin tai eliitti- ja populaarikulttuurin suhteesta. Tama vastakkain asettelu jat-
kui 1960-luvulla, jolloin tapahtui useita kultturiradikalismin ja kulttuurieliitin
perinteisten ndkemysten yhteentorméyksid. Varsinkin musiikin piirissa kaytiin
vilkasta keskestelua musikaallisista arvoista. Kevyen musiikin nostaminen tai-
teeksi oli samanlainen muutos, mikd tapahtui kuvataiteessa, kun pop-taiteen
arkiset aiheet otettiin kuvauksen kohteeksi tai Harro Koskisen ndrkastystd he-
rattanyt Sikamessias hyvdksyttiin taideteokseksi. Suomalaisessa kirjallisuudessa
ja lyriikassa pyrittiin 1950-luvulla idealogiasta puhtaaseen modernistiseen il-
maisuun samoin kuin kuvataiteissa. 1960-luvun lyriikassa muutos tapahtui
pddasiassa runouden sisédllossd. Hannu Salaman mukaan lyriikan sisdlté oli
1950-luvulla: “muinaisrunous, Martti Haavio ja kreikkalaiset ja 1960-luvun alussa:
poliittinen kirjallisuus, Marx, Lenin, Mao” 50 Matti Peltosen mukaan kreikkalaisen
mytologian tilalle tulivat Suomen historia, maailmanpolitiikka ja populaarikult-
tuurin hahmot. Uutta oli my0s entistd realistisempi seksuaalisuuden ja pdihty-
neiden kuvaus. Myos nuorten runoilijoiden runsas ja vapaa alkoholikaytto
poikkesi 1950-luvun nuorten hillityistd eldamantavoista.>! Kirjallisuus heratti
julkisuutta ja vuosikymmen suurimpiin mediatapahtumiin kuului Hannu Sa-
laman romaanista Juhannustanssit (1964) nostettu jumalanpilkkaoikeudenkayn-
ti. Keskusteluja aiheuttivat my6s Vdind Linnan Tiédlld Pohjantihden alla -trilogian
toinen osa (1960) ja Paavo Haavikon Sissiluutnantti (1963).562

1950-luku oli niukkuuden vuosikymmen ja alkupuolen kulutustavara-
sadannosten vaikutus tuntui ihmisten eldmaéssa (sodanjdlkeinen jdlleenrakennus
ja sotakorvaukset rasittivat kansalaisten toimeentuloa). 1950-luvun puolivilissa

58 Jallinoja 1991,110.

59 Jallinoja 1991, 224-225.

560  Salama 1975, 19. Pentti Saarikoski nousi 1960-luvulla merkittdaviaksi runouden uudis-
tajaksi ja hdnen runokokoelmansa Mitdi tapahtuu todella? (1962) aiheutti myos kriittista
julkista keskustelua. Saarikosken aikaiseen nuoreen runoilijapolveen kuuluivat esim.
Pentti Saaritsa, Matti Rossi, Aulikki Oksanen, Matti Paavilainen ja Kari Aronpuro.
(Peltonen 2003, 378.)

561 Peltonen 2003, 384-385.

562 Peltonen 2003, 377.
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alkoi valtava muuttoliike Ruotsiin, joka jatkui voimaakkana 1960-luvulla. Suo-
men syrjakyldt autioituivat, mutta muualla Suomessa elintaso nousi ja eldmén-
tavat muuttuivat. Suomalaisessa yhteiskunnassa tapahtui 1960-luvulla suuria
muutoksia, silldi Suomi muuttui kulutusyhteiskunnaksi. Teollisuustyovien
méadrd ohitti maa- ja metsdtaloudesta toimeentulonsa saavien médran. 1970-
lukuun mennessa kaupunkilaisia oli enemmén kuin maalaisia.

Modernisoitumisen aikana suomalaisten enemmiston kokemukset, asen-
teet ja toimimallit muuttuivat sekd sosiaalisesti ettd taloudellisesti. Modernisaa-
tio ei ollut kuitenkaan suoraviivaista etenemistd, vaan monikerroksinen, sirpa-
leinen ja jopa ristiriitainen prosessi. Erilaiset alueelliset, ammatilliset ja sosiaali-
ryhmat kokivat useita eri tahtiin etenevid modernisaatioprosesseja erilaisine
muutoksineen.’® Suomessa modernisaatio tapahtui varsin myohddn, mutta
poikkeuksellisen nopeasti. Kansallinen eliitti ja agraarivédestd elivdt moderni-
saatiota eri tasoilla. Kansanopetus, kapitalismin nousu ja uusien teknologioiden
omaksuminen ei ollut vain ylh&altd alaspdin suuntautuneita prosesseja, vaan se
edyllytti, ettd tavalliset suomalaiset omaksuivat ja sovelisivat uusia ideoita, tek-
nologioita ja yhteisollisid muutoksia arkieldm&ansd. Modernisaatio edistyi pien-
ten pdivittdisten kokeilujen avulla, jolloin toimintoja, aistihavaintoja ja tuttuja
ympdristojd alettiin tulkita uudella tavalla. Modernisaatio ei ollut yksi suuri
voima, joka hévitti kaikki perinteen muodot, vaan modernisaatiota voidaan
pitdd eri ryhmien dialogin tuloksena.564

1960-luvulla suomalaisten vapaa-ajan kulutus kasvoi johtuen vapaa-ajan
lisdantymisestd, kaupungistumisesta ja uusista kulutustottumuksista. Savuk-
keiden polttaminen, tansseissa ja elokuvissa kdyminen, populaarimusiikin
kuuntelu, muodin seuraaminen ja kauneudenhoitotuotteiden kulutus lisdédntyi-
vit.5% Loma-ajat pitenivit neliviikkoisiki, matkailu lisdéntyi ja 1960-luvun puo-
livdlissd alettiin siirtyd viisipdivdiseen tyoviikkoon. Namad muutokset lisdsivit
vapaa-ajan kulutusta ja kulttuuripalveluiden kayttoa.

1960-lukua on luonnehdittu muun myos nuorison vuosikymmeneksi. Li-
sdantynyt vapaa-aika ja elintason nousu antoivat nuorisolle mahdollisuuden
uudenlaiseen eldmintyyliin. Nuoret pukeutuivat uudella tavalla ja kasvattivat
pitkdt hiukset sekd kuuntelivat pop-musiikkia. Uudet nuorisokulttuurin mallit
ja tyylit omaksuttiin maailmalta television, elokuvien ja populaarimusiikin vali-
tykselld. Nuoriso otti ndkyvamman roolin yhteiskunnassa ja monet nuoret suh-
tautuivat kriittisesti vallassa oleviin ajattelutapoihin. 1960-luvun radikaalinen
dlymysto halusi kumota perinteisid ajatusmalleja, koskivat ne sitten maapuolus-
tusta, alkoholipolitiikkaa, pukeutumista, seksid tai Vietnamin sotaa. 1960-
lukuun liittyi mm. poliiittinen radikalisoituminen, uusvasemmistolaisuus, rau-
hanliike, nuorisokulttuuri, populaarikultturi, seksuaalinen vapautuminen, elin-
keinomuutokset, vapaa-ajan lisidntyminen, ympéaristoongelmat ja kansainvalis-
tyminen.

563 Stark 2006, 13-15.
564 Stark 2006, 13-14.
565 Heinonen 2003, 113-114.
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1960-lukuun liittyi myos tiedotusvilineiden ja teknologian maailmanlaa-
juinen kehitys. Teknologian kehitys ndkyi avaruuden valloituksessa ja tietoko-
neissa, mutta myos ihmisten arkipdivian eldmassd. Uudet kodinokoneet, jadkaa-
pit, pesukoneet, pakastimet, muoviesineet, televisiot ja henkildautot muuttivat
konkereettisesti ihmisten eldméda. Vaikka tdmé teknologian kehitys ndhtiin suu-
rena saavutuksena, koettiin se myos ristiriitaisena kehityksen suuntana. Tekno-
logian vaikutukset nédhtiin vapauttavina ja edistyksen kannalta vélttamattomi-
nd, mutta teknologia koettiin myo6s kahlitsevana ja perinteistd kulttuuria tuhoa-
vana elementtind. Teknologia koettiin voimaksi, joka mé&éarasi yhteiskunnallisen
kehityksen suunnan.5% Myos Kauko Lehtisen ajatuksissa tulee esiin t&td tekno-
logiapessimismid. Katsellaan Amsterdamissa Jean Tinguelyn teoksia Lehtinen
pohdiskeli teknologian epdhumaania vaikutusta ihmiseen ja ihmisen kehityk-
seen. Lehtinen koki teknologian kaventavan ihmisen henkisid ominaisuuksia.
Ndissd hdanen ajatuksissaan tuli esiin my6s teknologian deterministinen luonne.
Lehtinenkin koki teknologian kehityksen hallitsemattomaksi ja arvaamatto-
maksi.5” Myos monet taidekriitikot pohtivat uuden teknologian vaikutusta ih-
misen tulevaisuteen ja useat suomalaiset taiteilijat pohtivat avaruuden valloi-
tusta, mikro- ja makrokosmosta, koneistuvaa ja teknistyvdd maailmaa.

Taiteen kentdssd muutosvauhti kiihtyi ja kokeilun halu lisddntyi 1960-
luvun alkupuolelta ldhtien. Tama ndkyi Suomen taiteessa kansainvilisten vai-
kutteiden nopeampana omaksumisena. Uusrealismin jéljet ndkyivat hyvin pian
esim. Lehtisen ja Kajanderin teoksissa. Vaikka taiteilijat 1960-luvun alkupuolel-
la etsivit kiihkedsti kansainvilisid vaikutteita ja kokemuksia, askarrutti taiteili-
joita kuitenkin vield kansallisen identiteetin kysymys. Ensimmadisten joukossa
uusista kansainvilisistd tendensseistd innostunut Jaakko Sievidnenkin totesi in-
formalismista:

”Ensin opeteltiin maalaamaan kunnolla kotimaan opilla, sitten annettiin alitajunnalle
valta toimia ja katsottiin mitd se sai ajoiksi. Arveltiin, ettd tdten kansallinen leima etta
oma jélki tulee puhtaana kankaalle...”568

Informalismin luonnon romantiikka sai suomalaiset taiteilijat vapautumaan
spontaaniin tydskentelyyn ja liittdmé&dn teoksiinsa voimakkaan tunnepitoisuu-
den, joka koettiin suomalaisena ilmaisuna. Sen sijaan muut kuten konkretismi
ja surrealismi koettiin vieraampina ja niiden yhteyttd suomalaisuuteen oli vai-
keampi 16ytdd. Suomen taide oli 1950-luvulla omaksunut modernismin ja 1960-
luvulla kansainvélistyminen lisdédntyi ja lisdsi taiteen vapautumista ja uudistu-
mista. Samalla kansainvilinen avantgarde hajaantui monimutkaisemmaksi ja
vaikeammin hahmotettavaksi ilmioksi.

566 Suominen 2003, 63-64.
57 Matkapdiviakirja 1961.
568 Peltola & Racz 1977, 20.



8 ”JOKAISEN TULISI LOYTAA OMA
AVANTGARDENSA”

8.1 Tydoskentelyn prereflektiivisyys

8.1.1 Spontanismin historiaa

Lehtisen taiteen irrationaalisia piirteitd ja spontaania tyoskentelyd on taidekri-
tiikissd ja taidekirjoittelussa ldahestytty ldhinnd surrealismista kdsin. Surrealis-
miin tukeutuminen ei ole kuitenkaan johtanut tyydyttavaan selitykseen. Onkin
ollut vaikeaa ymmartdd, mitd Lehtisen surrealistiselta ndyttava taide perimmil-
tddn on. Epavarmuutta on lisinnyt my0s se, ettd hdnen taiteestaan 16ytyy myos
spontanismia, joka voidaa liittdd moneen eri suuntaukseen. Mukana on abstrak-
tin ekspressionismin piirteitd, yhteyksia CoBrA-ryhmin taiteilijoiden teoksiin,
Pollockin dripping-tekniikan kayttoon seka viitteitd informalismin, uusrealis-
min ja uusdadan spontanismiin. Spontanismia on esiintynyt lansimaisessa ku-
vataiteessa Kandinskyn ajoista ldhtien surrealismissa, abstraktissa ekspressio-
nismissd ja informalismissa spontanismi oli keskein tekijd. Euroopassa sponta-
nismin edeltdjind on pidetty Kandinskyn ja Kleen psyykkistda improvisaatiota
sekd surrealistien psyykkistd automatismia. Kandisky nimitti improvisaatioksi
pddasiassa tiedostamattomasta, suurimmaksi osaksi yhtdkkid syntyneita sisdi-
sen tapahtumien ilmauksia, sisdisen luonnon vaikutelmia.?*® Han teki luonnok-
sia Improvisaatiotaan (1910-1913) varten, joten hénen tydskentelytapansa oli pe-
rinteistd. Luomisprosessin tuloksena syntyy taideteos tietynlaisena varien ja
muotojen kokonaisuutena. Hanen maalaustensa elementteind olivat edelleen
figuratiivisen maalauksen elementit: tilan, muodon, virin ja viivan harmonia.
Namd Kandinskyn ensimmadiset abstraktiot pyrkivédt puhtaaseen, henkiseen,
absoluuttiseen taiteeseen.>”?
Kandinsky kuvaa tydskentelyprosessiaan ja inspiraatiotaan seuraavasti:

”...en ole koskaan kyennyt kdyttimaan keinoja, joihin olen pddtynyt loogisen ajatte-
lun enkd tunteen kautta. En ole osannut keksid muotoja, ja puhtaasti jarkeiltyjen

569 Kandinsky 1912, 104.
570 Ringbom 1970, 140.
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muotojen ndkeminen on minulle tuskallista. Kaikki kdyttamé&ni muodot ovat synty-
neet 'itsestddn’. Joko ne ovat ilmaantuneet silmieni eteen aivan valmiina; minun on
tarvinnut vain kopioida ne. Tai ne ovat syntyneet tyoskentelyn onnellisina hetkina.
Joskus niitd ei millddn tahtonut tavoittaa. Silloin minun on taytynyt odottaa kérsival-
lisesti - usein sydén kylména kauhusta - niiden kypsymistd minussa.”5”1

Kandinsky korostaa, kuinka paljon aikaa tarvittiin siihen, ennen kuin han 16ysi
mielestddn oikean vastauksen kysymykseen: milld korvata esineellisyys? On-
gelman ratkaiseminen on vaatinut sisdistd kypsymistd, jota ei voi tarkkailla ja
sen voi vain aavistaa. Taideteoksen laatu on absoluuttisesti riippuvainen taitei-
lijan sisdisen tahdon voimakkuuden asteesta sekd hdnen valitsemistaan ja tar-
vitsemistaan muodoista.>72

Kandinsky kertoo “innostuksen” hetkistd, jotka vaihtelevat ja ovat luon-
teeltaan hyvin erilaisia. Taiteilijan tulee hdnen mukaansa opetella hallitsemaan
tallaiset hetket ja niiden hyvéksikdyton mahdollisuudet. Vasta monien vuosien
kokemus opettaa, miten sdddelld inspiraatiota oman tahtonsa mukaan. Tama
edellyttdd, ettd taiteilija tuntee kykynsd ja voimansa. Kykyjen kehittdiminen ja
hiominen edellyttdd suurta keskittymisen taitoa. Tdmd ajatus inspiraation hal-
linnasta vaatii mielen hallintaa ja keskittymistd, jonka voi saavuttaa vain tietoi-
sen toiminnan kautta. Kandinsky ldhenee zenildistd pyrkimystd mielenhallin-
taan, jossa taiteellisen tekniikan hallinta on harjoitettu niin pitkélle, ettd se antaa
taiteilijalla mahdollisuuden vilittomé&an tydskentelyyn vapaasti ja hallitusti.
Kandinskyn luonnoksiin perustuva tyoskentelytapa osoittaa hédnen pyrkineen
vdrien ja muotojen kokonaisuuteen. Taideteos oli hdnelle ensisijaisesti esteetti-
nen objekti, ei toimintakenttd kuten informalisteille ja abstraktin ekspressionis-
min edustajille. Myoskdan Kauko Lehtiselle toiminta ei ollut tirkedd vaan itse
lopputulos.

Kleen taiteessa korostui psyykkisen automatismin menetelma. Han pyrki
ilmaisukeinojen tdydelliseen hallintaan, jotta taiteilija saavuttaa kaukaisemmat-
kin, tietoisen toiminnan tavoittamattomat ulottuvuudet.5”3 Taiteilijan tehtdva on
kuvata kosmista yhteisyyttd hyvin hallitulla tekniikalla, joka tuo esiin nakymat-
tomdn maailman herkin viivoin perustuen psyyken impulsseihin. Kleen
psyykkkinen improvisaatio viittaa Freudin psykoanalyysiin seka liittyy Kleen
ihailuun lasten ja psyykkisesti sairaiden ihmisten taidetta kohtaan. Han koki
heiddn tekeminsd taiteen spontaanina luomisena.’”* Kauko Lehtinen pyrki
Kleen tavoin tyoskentelyn tdydelliseen hallintaan ja vapaaseen spontaaniin il-
maisuun, joka ilmenee hyvin Lehtisen kleemdisessd hermonherkdssd viivan
kaytossd, vaikka se ei perustu Kleen psyykkiseen automatismiin.

Surrealistit kehittivdt psyykkisen automaation, jonka tehtdvana oli tavoit-
taa ihmisen alitajunnassa olevat salatut voimat minkdan estamattd. Tama ihmi-
sen alitajunta sekd unen ja valveen vilitila pyrittiin saamaan esiin automaatti-

571 Kandinsky 1985, 55, 60.
572 Kandinsky 1985, 54-55.
573 Klee 1987, 13.

574 Jardi 1991, 27. Partsch 2006, 44. Paul Kleen mukaan taide ei toista sitd, mikd on naky-
vdd, vaan teke nakomatoman nakyvaksi. (Paul Klee ”Creative Confession” 1920, sit.
Partsch 2006, 54.)
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kirjoituksella (I"écriture automatique), jonka André Breton ja Philippe Soupault
kehittivat 1920-luvulla Pariisissa. Heiddn kokeilunsa tuottivat ensimmaisen sur-
realistisen teoksen Les champs magnétiquesin (Magneettikentat, 1920) Automaat-
tikirjoitus syntyi freudilaisuuden pohjalta ja se liittyi aluksi kirjalliseen ilmai-
suun®”. Automaattista menetelmdd olivat toteuttaneet jo dadaistit automaatti-
sissa teksteissddn. Kuvataiteeseen psyykkinen automatismi tuli vihdn myo-
hemmin.

Euroopassa vapaan ilmaisun kehitykseen kuuluvat Kandinskyn ja sur-
realistien ohella myts Hans Hartungin ja Jean Fautrier n varhaistuotannot. Yh-
dysvalloissa vapaata ilmaisua esiintyi 1940-luvulla abstraktin ekspressionismin
suuntauksissa. Surrealistien kehittdmé&a automaattikirjoitusta on arvosteltu liian
mekaaniseksi menetelmséksi, jossa taiteilija osa on olla tiedostamattoman passii-
vinen Kkirjuri, eikd taiteilijan luovuus ja tekemisen prosessi pddsee riittdavasti
vaikuttamaan teoksen syntyyn. Automatismi-termid kaytettiin myos informalis-
tisen taiteen yhteydessd Pariisissa vuonna 1947, kun seitsemédn kanadalaista
maalaria piti ndyttelyn Automatisme.57¢

Informalistisen taiteen yhteydessd automatismi-termid ei kdytetty kovin-
kaan pitkddn, koska se merkitsi passiivisuutta ja monotoonisuutta. Informalistit
halusivat korostaa aktiivisuutta, ekspressiivisyyttd ja dynaamisuutta, jolloin
spontanismi-termi tuntui sopivammalta ja tarkoituksenmukaisemmalta. Spon-
tanismi korostuu etenkin tasisimissa, abstraktissa kalligrafiassa, abstraktissa
ekspressionismissa ja action paintinigssd. Action paintingissd maalaus korostuu
myds fyysisend tapahtumana, kun taas spontanismi, automatismi, psyykkinen
automatismi ja psyykkinen improvisaatio painottuvat voimakkaammin sur-
realismin automatismiin.

Informalismi liitettiin alkuvaiheessaan juuri geometrisen abstraktismin
vastustamiseen. Informel ja informalismi-késitteitd on mddritelty hyvin vaihte-
levasti ja samoin my®s eri taiteilijoita on sijoitettu informalismin eri suuntauk-
siin monin eri kriteerein. Tapiélle informel oli ovien avaamista ja seikkailua,
johon tarvittiin taiteilijoita, jotka olivat valmiita rikkomaan siteensd menneisyy-
teen ja tyoskentelemddn tietoisesti uudella tavalla, mikd merkitsi uusien ele-
menttien tuomista taiteeseen kuten vastenmielisyyden, vakivallan, hatkdhdyt-
tavyyden ja arvaamattomuuden. Tapié kdytti termid hyvin viljasti ja tarkeintd
hédnen “toisenlaiselle taiteelleen” oli geometrisen abstraktion vastustaminen ja
taiteilijan individualismin korostaminen. Han korosti myos tradition ja kau-
neuden hylkdamistd ja edellytti taiteelta omaperdisyyttd ja epdsovinnaisuutta.
Kauko Lehtinenkin avasi ovia uusiin huoneisiin ja seikkailuihin vaikkei perin-
nettd hylannytkaan.

Abstraktissa ekspressionismissa on yhtymékohtia surrealistien kaytta-
mddn automatismiin, joka ilmenee varsinkin Jackson Pollockin taiteessa.>””
Abstraktin ekspressionismin edustajat kuten Pollock, Rothko ja Gottlieb etsivit
uusia vaikutteita alkukantaisista kulttuureista. Heitd kiinnosti esim. Amerikan

575 Vihanta 1992, 13-14; Kaitaro 2001, 14-15.
576 Claus 1965, 23-24.
577 Polcari 1999, 251, 254.
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lansirannikon intiaani-taide ja eri uskonnot kuten jungilaisuus ja zenbuddhismi.
Mark Rohtkon (1903-1970) ja Adolph Gottliebin (1903-1974) mukaan taide on
seikkailu tuntemattomaan maailmaan, joka on terveen jdrjen ulottumattomissa
ja sen maailman 16ytdd vain se, joka uskaltaa ottaa riskejd. Taiteilijan tehtdvana
on ndyttdd ihmisille timd maailma.?”® Abstraktissa ekspressionismissa vapaa
spontaani ilmaisu meni pisimmialle Pollockin dripping-tekniikassa, jossa taiteili-
ja oli mukana itse taideteoksessa ja tekeminen oli osa taideteosta. Pollockin
spontanismia on verrattu myos itdimaisen kalligrafian maalausprosessiin, taitei-
lijan balettimaista liikehdintdd on verrattu kalligrafin kdden liikkeisiin, jotka
ovat spontaania taiteilijan sisdisen olemuksen kuvausta.5”” Myos taideteoksen
katsoja oli osa tdtd kokonaisuutta.

8.1.2 Aika jaliike

Taiteilija ei endd tyoskentele luonnoksen perusteella eikd ole keskittynyt tuot-
tamaan tietynlaista objektia, taideteosta, vaan eldamédd kankaalle. Tdssd on Ro-
senbergin mukaan vanhan ja uuden maalaustaiteen suuri ero. Toimintamaala-
uksesta on tullut osa taiteilijan biografiaa:

“Maalaus itse on ’hetki’ hdnen eldmaansd - hetki’” tarkoittaa sekd aktuaalista kan-
kaan maalaamiseen kuluneita minuutteja ja ettd kokonaista merkkikielelld tehtya
draamaa. Toimintamaalaus on samaa metatyysistd substanssia kuin taiteilijan eksis-
tenssi. Uusi maalaus on havittianyt kaiken eron taiteilijan, taiteen ja eldmén vélilla.”580

Taiteilija jattdd teokseen omien tekemisiensd jéljet, jolloin luova prosessi on na-
kyvissd. Ekspressionismissa ja informalismissa taiteilijan subjektiivisuus, spon-
taanisuus, improvisaatio ja impulsiivisuus ovat tyoskentelyn keskeisimmdt
ominaisuudet, jotka vaikuttavat taideteoksen syntyyn.®! Yhdysvalloissa infor-
malistista ilmaisua edustivat abstrakti ekspressionismi, action painting, tasismi
ja spontanismi.

Informalismiin liittyvdssd spontanismissa taiteeseen liitettiin myos aika.
Aika ja liike ovat kuuluneet myos Kaukoiddn kulttuurien taiteeseen. Varsinkin
zenildisessd taiteessa aika ja liike ovat tdrkeitd tekijoitd. Zenildisessd ajattelussa
puhutaan ajattomasta hetkestd ja ikuisesta nykyhetkestd, loputtomiin ulottuvas-
ta nykyisyydestd. Zenildisyydessd hengenharjoituksen paamaaraksi tuli dkilli-
nen todellisuuden oivaltaminen, valaistuminen eli satori.582 Valaistuksen hetkel-

578 Moszynska 1990, 151. Rhodes 1997, 189-190.
579 Barnett, Burto 2002, 86.

50 Rosenberg 1970, 28.

581 Osborne 1981, 4.

52 Suzuki 1988, 95-98. Valaistuksen kautta ihmisen mieli ei koe pelkdstdan prajnaa,
transsendenttia viisautta, vaan myo6s karunan, rakastavan ymmartamisen ja myota-
tunnon muita elollisia kohtaan. Nama kaksi yhdistyvit ja tdydentdvét toisensa, kun
valaistumisen hetkelld todellisuus paljastuu suoraan ja ilman késitteitd. Todellisuus,
joka valaistuksen hetkelld koetaan sulkee sisddnsd kaiken olevaisen. Erottelut ja vas-
takkainasettelut ovat lakanneet, valaistunut kokee itsensd ja maailman ”sellaisena”.
Téassd paradoksaalisessa tavassa kokea ympaéristdd yhdenaikaisesti kahtena sindnsa
vastakkaisena elementtind ilman ettd ne sulkisivat pois toisiaan on zen-ajattelun
ydin. Tastd nakokulmasta ristiriita on tarpeeton abstraktio, josta vapautuminen joh-
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ld todellisuus paljastuu suoraan ja ilman kasitteitd. Ei ole menneisyytta eika
tulevaisuutta, on vain nykyhetki. Hetkellisyys ja valittomyys korostuvat zeni-
ldisessd ajattelussa. Zen-taide on intuitiivisen todellisuuskuvan esittamistd, joka
saavutetaan satorin tuloksena ja siksi teoksissa pyritddn ilmaisemaan valiton
vaikutelma ja ohitsekiitdva hetki. Zenildisessd ajattelussa subjekti ja objekti su-
lautuvat kauneuseldmyksessd yhdeksi ja ne saavuttavat ykseyden. Tdssd yksey-
den tavoittamisessa toteutuu koko zenin tarkoitus ja valaistuminen: satori. Sato-
rissa ei ole mitddn yliluonnollista ja mystistd, vaan kokija saavuttaa todellisuu-
den. Tdmd periaate toteutuu varsinaisella luomishetkelld, jolloin teos tehdadan
valmiiksi muutamassa hetkessd, sitd ei korjailla, eiké sitd varten tehdd alustavia
luonnoksia.>® Tama ajattelutapa poikkeaa tdysin lansimaisesta taiteen médritte-
lystd. Siihen ei sovi my6skddn lansimaiset tyylimddrittelyt, jotka siséltdavat mo-
nia médrittelyongelmia ja voivat olla ristiriitaisia ja absurdeja.58* Zenildinen ajat-
telu antaa uudenlaisen tavan ldhestyé taiteen ja taiteilijan tyoskentelyn proble-
matiikkaa ja ymmartaa taiteen madrittaimisen vaikeutta.

Zenildisessd ajattelussa taiteilijan tydskentelyd méddrdd hdanen suhteensa
todellisuuteen ja hdanen kykynséa ilmaista tdtd kokemusta mahdollisimman vélit-
tomdsti ja ainutkertaisesti, mutta kuitenkin hallitusti. Tdama tarkoittaa sitd, ettd
taiteilija hallitsee tekniikkansa hyvin ja pystyy ndin saavuttamaan tekemisen
vapauden. T4lloin taiteilijan tyoskentelyssd korostuu hdnen oma persoonallinen
osaaminen, jolloin taiteen tyyli mddrittelyt tulevat ongelmallisiksi. Taiteen te-
keminen ei lihde mistddn taiteellisesta etukdteen maédritellystd kategoriasta,
vaan on vapaata ja spontaania tyoskentelyd. Zenin mukaan kauneus ja todelli-
suus ovat synonyymiset. Kokea jotain kauniiksi tarkoittaa todellisen olemuksen
oivaltamista, sen olemuksen, jota erottelut ja kédsitteet eiviat hamaérra.>> Zenildi-
sessd ajattelussa ei aseteta kauneudelle ja sen kokemiselle mitddn objektiivisen
analyysin  kriteerid eikd siind tunneta ldnsimaista subjekti-objekti
-vastakkainasettelua. Zenin ndakokulmasta tdimé subjektin ja objektin yhteensu-
lautuminen ja lakkaaminen on taiteen perusedelletys.>8¢ Se ei koskaan etsi mi-

taa henkiseen vapauteen. Samalla satori on zenin koko sis&lto ja oppi, jota ilman ze-
nistd ei voi puhu (Suzuki 1988, 95; “There can be no Zen without satori. For Zen is satori,
and all the talk about Zen is only about it - - - We live in a world of discrimination; satori is
the world of non-discrimination, non-differentiation, of two-ness becomes one-ness and yet
equally seen as two. Satori is the world of perpetual now and here and this, of absolute, unim-
peded flow.” (Humhreys 1981, 144.)

53 Smith 1971, 172. Suzuki 1985, 65-69; Suzuki 1993, 31-32, 36-37.

%4 Kuusamo 1996, 174-176.

585 Zen on lyhennys japaninkielisestd sanasta zenna, joka on muunnos kiinankielisesta
sanasta chan-na. Alun perin sana merkitsee mietiskelyd, rauhoittumista, keskittymis-
td ja “mielen pitdmistd yhdesséd asiassa.” (Wood 1963, 162.)

586 Zenildisyydessd ei ole luotu mitddn yhtendistd ja tasmallista estetiikan teoriaa, mutta
siihen sisdltyy kauneuden maaritelmid. Zenin ndkokulmasta todellisuus ilman kasit-
teiden hdmadrtavad vaikutusta on sindlldan kaunis. Mitd vihemmaén késitteellisid
maédreitd tai subjektiivisia assosisaatioita objektin ominaisuuksiin liitetdan, sitd kau-
niimpana se koetaan. (Ando 1970, 45-52.) Zenin kauneuskasitys eroaa oleellisesti val-
litsevasta lantisestd ajattelutavasta, jossa kauneus ndhdéén todellisuuden osatekijana
ja jonkin abstraktin elementin mddreend. Zenildisessd ajattelussa koko todellisuus on
kaunis ja ainoa este sen nikemiselle on erittelevé &ly. Zenildisyyden mukaan todelli-
suus on aina kaunis, kun sen kykenee ndkemddn ja sitd ei voi loogisesti perustella,
mutta joka on valittomasti jokaisen tavoitettavissa.
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tadn erillistd kohdetta tai ominaisuutta, jonka nimi olisi kauneus. Kauneusela-
mys on aina todellisuuseldmys, subjekti havaitsee saman tekijan itsessddn ja
objektissa, perimmadisen todellisuuden ja sen olemistavan. Zenin ndkdkulmasta
todellisuuden voi tavoittaa vain valittomdssd nyt-hetkessd ja suoraan ennen
kuin intellektuaalinen koneisto ehtii jasentdiméddn aistimuksen sisdltod ja anta-
maan sille koventionaalisia merkityksid, joita todellisuudessa ei ole.58”

Abstraktissa ekspressionismissa ja myds eurooppalaisessa informalismissa
tavoiteltiin valitontd ja hetkellistd suhdetta tekemiseen. Zenildistd pyrkimysta
on havaittavissa varsinkin informalismin kalligrafisessa suuntauksessa, tasis-
missa ja impressionistisessa informalismissa. Japanilaisen zen-munkki Sengain
(1750-1837) abstraktit maalaukset ovatkin kiinnostaneet 1900-luvun taiteilijoita.
Alan Wattsin mukaan hdnen sumi-e maalauksensa eivit esitd dokumenttia
menneestd nyt-hetkestd, vaan ikuisesta nykyisyydestd. joka on ainoa todellinen
aika. Sumi-e maalausten aika on liikkumaton nykyhetki, joka on alituisessa
muutoksen tilassa, liikkeelld kaikkiin suuntiin. Vilittoman nykyisyyden suh-
teen kaikki on pysdhdyksissd, eikd todellisuudessa liiku kuin yksi entiteetti:
ihmismieli. Daisetz Suzukin mukaan satorin hetkelld mielen liike lakkaa ja mie-
lestd tulee entisen vastakohta ei-mieli.>88

Ajatus tiestd esiintyy eri muodoissa shintolaisuudessa, buddhalaisuudes-
sa, taolaisuudessa ja kungfutselaisuudessa. Tien seuraamisen paamddrand on
henkinen muodonmuutos. Kun muodon- muutos tapahtuu taiteen harjoittami-
sen kautta, puhutaan taiteiden tiestd (geido). Taman ajattelun mukaan luomis-
prosessi edellyttdd sopivaa mielentilaa ja riittdvan pitkdd harjoittelua, joka
mahdollistaa uutta luovan tilan. Uusi ei synny jatkuvasti ponnistelemalla ja
ajattelemalla ihanteellista tulosta, vaan se ilmaantuu spontaanisti muiden ehto-
jen tdyttyessd ja tekijan unohtaessa itsensd. Japanilaiseen geidohon kuuluu mes-
tariperinne ja tekniikoiden mahdollisimman tdydellinen hallinta. Tekniikan
taydellinen hallinta ei kuitenkaan ole itsetarkoitus, vaan se on viline, jolla voi-
daan saavuttaa ruumis-mieli-henki -ykseys eli keskittynyt ja ehyt tila, joka va-
pauttaa luovuuden. Tarked tekniikka on ruumiin kautta oppiminen. Tavoittee-
na on saavuttaa sisdistetty taito aikaa vaativan harjoittamisen, perehtymisen ja
keskittymisen eli “kovan tyon kautta”. Tamé ajattelutapa on taustalla kaikissa
taolaiseen, kungfutselaiseen tai zenildiseen ajatteluun pohjaavissa itd-
aasialaisissa taidemuodoissa. Se ilmenee myos monissa taistelulajeissa (wushu),
joissa kovan harjoittelun kautta pyritddan eleiden ja liikkeiden vaivattomuuteen
vailla tietoista yrittdmistd ja ponnistelua.

Kalligrafiassa pyritddn harjoittelun avulla kdden taidon tdydelliseen hal-
lintaan. Japanilaisessa ajattelussa taiteen luominen vaatii tdydellistd vapautta.
Tama tarkoittaa, ettd harjoittelun ja toistamisen jdlkeen seuraa vaihe, jossa
sdadnnot voidaan rikkoa, jotta taiteilija pystyy ilman esteitd ja rajoituksia ilmai-
semaan itseddn. Tdlloin taiteilija vapautuu itsensd rajoista ja saavuttaa ei-
minuuden-tilan (mushin), jossa hdn pystyy toimimaan tdysin vapaasti. Taman
kéasityksen mukaan taiteen olemusta ei voi saavuttaa dlyllisen ajattelun eika ka-

587 Suzuki 1985, 58-61.
588 Watts 2002, 213-214, Suzuki 1990, 29-30, 125.
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sitteiden kautta. Tdmd periaate tulee hyvin esiin etenkin mustemaalauksissa
(sumi-e), joissa tarkeintd on se, kuinka tuoreesti ja pakottomasti taiteilija pystyi
ilmaisemaan todellista luovaa ja muodotonta sisintddn. Naissd maalauksissa
arvostettiin sattumanvaraisuutta ja laveerattuja musteen sdvyjd. Zenildisessa
taiteessa pyrittiin muutamilla niukoilla ilmaisuilla tuomaan olennainen esiin,
joten my06s musteen ajateltiin sisdltavan kaikki varit.

Lansimaisessa spontanismissa on my0s vélittoman toiminnan ohella ko-
rostunut sattuman merkitys. Sattuman osuus on merkittiva elementti etenkin
tasismissa. Tasismi-termi tuli kdyttoon Ranskassa laajemmin 1950-luvulla, jol-
loin silld oli jo negatiivinen luonne. Charles Guéguen luonnehti tasismin heik-
kouksia seuraavasti:

"Tahrasta toherrykseen, tuherrukseen, on pelkké askel, huono askel, jonka vain taito
voi estdd, silld juuri tahran kautta pédédstdan materiaalin leikkiin...Huono tashismi, jo-
ka alkaa rehottaa / 1954!9/ kuten huono geometrismi, ei ole muuta kuin muotojen ha-
vittivad pilkkomista.”58

Tasismi suuntauksena korostaa taiteilijan jattamia tahramaisia merkkeja tai elei-
td taiteilijan persoonallisista tunteista. Tasismissa taiteilijan tyoskentely on hy-
vin ldhelld automatismia ja siten ldhelld myos surrealistien kiinnostusta spon-
taanin ja alitajuntaisen assosioinnin kayttod taiteessa. Spontaani tydskentely
eroaa automatismista, silld se on luonteeltaan omaehtoista, tahatonta tai vais-
tomaista toimintaa, jossa on mukana tietoinen tahto, dly ja niiden kontrolli.
Spontanismissa kontrolli ja spontaanisuus eivit ole tosiaan poissulkevia, vaan
niisssd korostuvat taiteilijan aktiivisuus, harkinnan, valinnan ja toiminnan sa-
manaikaisuus. Informalisti tyoskentelee ilman ennakkosuunnitelmaa tai hdn
voi muuttaa mahdollista suunnitelmaansa satunnaisten tekijéiden mukaan.

Erik Kruskopfin mukaan informalisti korjaili ja paranteli spontaanisti syn-
tyneitd muotoja. Han kirjoitti vuonna 1969:

”Jos paperille tiputetaan pisara vérid, voi seurata, miten vari levida ldikaksi, joka toi-
saalta ndyttdd mielivaltaiselta, mutta jolla toisaalta kuitenkin on luonteenomaisia
ominaisuuksia, jonka perusteella se voidaan todeta jéljeksi. Tamé&n tapaisia keinoja
kaytti spontanismi. Se l4hti téllaisista spontaanisti syntyneistd muodoista, jotka katse-
lija tajusi taideteoksessa esiintyvit samankaltaiset muodot aluksi niin epamaaraisiksi
luonteelta, ettd ne leimattiin muodottomiksi. Tdstd spontanismi sai uuden nimen in-
formalismi. Nyt tarjoutui uusi mahdollisuus: ruvettiin korjailemaan sitd mikd oli
spontaania, vaihtamaan muotoja toisiin, parantelemaan muotoja, sekoittelemaan ja
kokeilemaan. Kaikki pysyi epamuotoisena taikka naytti edelleenkin epamuotoiselta.
Mutta itse asiassa oli vain kysymys entiseen ndenndisesti epaméaardisemmin hahmo-
telluista muodoista.”5%0

Reima Pietilin mukaan informalismi oli abstraktin taiteen herkki ja intuitiivi-
nen muoto, joka oli sdédnndnmukaisista muodoista vapaata ilmaisua, johon kuu-
luivat kontrolloimattomuus, vélittdmyys, epdsovinnaisuus, kumouksellisuus ja
jonkinasteinen anti-kompositio.5!

589 Mathieu 1963, 88.
50 Kruskopf 1969, 13.
591 Pietild1959, 146.
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8.1.3 Hallittu sattuma

Informalismia pidetddn vapaana ilmaisumuotona, mutta se ei ole kuitenkaan
kaikesta piittamatonta vapautta, vaan se sisdltdd hallitun kontrollin, eikd sattu-
ma ole tdysin hallitsematon tapahtuma. FEivdt edes Pollockin dripping-
tekniikalla tehdyt maalaukset ole vailla kontrollia. Hdn on todennut esim.:
”Kun maalaan, minulla on yleinen késitys siitd, mihin pyrin. Voin kontrolloida
vdrin juoksua, siind ei ole mitddn sattumaa, niin kuin siiné ei ole alkua eika lop-
pua.” .2 Arnasonin mukaan intuitiolla ja sattumalla on huomattava osuus Pol-
lockin teoksissa ja yleensd abstraktissa ekspressionismissa, mutta taiteilijan ko-
kemus toimii kuitenkin kontrollina ja ohjaa maalaustapahtumaa. Pollockin
dripping-teoksilla on selked oma indentiteetti. Ne eivit tdysin kontrolloimatto-
mia sattumia.>

Thomas Hess korostaa taiteilijan kontrollia ja kokemusta tulkitessaan Wil-
lem de Kooningin tyoskentelyd. De Kooning piirtdd joskus silmét kiinni, joskus
vasemmalla kddelld. T&lloin teos syntyy ilman kontrollia tai tarkkailua, mutta
taiteilijan mieli ja kdsi on tdynnd kokemusta, mikd itsellddn sisdltdd kontrol-
lin.%* Myo6s informalismiin kuuluvassa materiaalimaalauksessa korostetaan
sattuman merkitystd. Tdamd on esim. Dubuffet'n taiteessa materiaalisten omi-
naisuuksien hyviksikayttoda. Michel Seuphor korostaa tasismissa sattuman ai-
nutkertaisuutta, jonka tulee kuitenkin olla ohjattavissa.>®> Hallitussa sattumassa
korostuu tekemisen ainutkertaisuus, joka on tapahtuma nopea ja korjaamaton.
Teoksen korjaaminen tuhoaisi teoksen ainutkertaisuuden. Tyoskentelytavan
ainutkertaisuus ja spontaanisuus yhdistyy informalistisen taiteen tdrkeddn ele-
menttiin nopeuteen ja hetkellisyyteen. Harold Rosenberg nimitti action painting
-maalausta "hetkeksi”, osaksi maalarin eldmdd. Téllaisessa tyoskentelyssd no-
pea liike on olennainen, koska aika hidastaa liikettd ja tuo epdvarmuuden.
Abstrakti ekspressionismi ja action painting ovat tyyliteorioiden valossa vaike-
asti sisdlloltadan maédriteltdvissd. Ndissd suuntauksissa korostuu kuvailemisen ja
ilmaisun vastakkainasettelu. Taiteilija ilmaisee itseddn, jolloin teoksen sisdlté on
ilmaisuprosessi. Tdma ajatus johtaa moniin aiheen ongelmaa koskeviin pohdin-
toihin.>%

Informalismi toi ldnsimaiseen taiteeseen nopeaan suoritukseen perustu-
van tyoskentelyn, joka on ollut tirked elementti Kaukoidén taiteessa, mutta joka
on puuttunut lansimaisesta taiteesta. Lansimainen taide on ollut renessanssista
lahtien alistettu harmonian ja tasapainon vaatimuksille. Informalismi mursi
tamén pitkdn tradition ja aloitti taiteen vapauden. Restanyn mukaan lyyrinen
abstraktio mursi loogisen ja konseptuaalisen ajattelun. Lyyrinen abstraktio ei
ollut endd analyyttinen ja konseptuaalinen maalaus ja sitd ei voinut kasittda ma-
temaattisella jarjelld. Koska lyyrinen abstraktio hylkdsi taideteoksen objektina,

592 Chipp 1971, 548.

593 Arnason 1968, 499-500.
594 Hess 1967, 29.

55 Seuphor 1958, 138.

5%  Kuusamo 1996, 123-128.
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hylkési se samalla my6s aikaisemman metodologian®” Taiteilijan paaméaarana
ei ollut endd valmis taideteos, vaan teoksen tilalle oli tullut kappale aikaa. Aika
oli ollut informalismiin saakka tuntematon arvo ldnsimaisessa taiteessa. Tdssd
suhteessa sekd eurooppalainen informalismi ettd amerikkalainen abstrakti eks-
pressionismi ldhenivdt itdmaista kalligrafiaa. Molemmissa suuntaukissa oli
myo6s pyrkimys abstrakteihin merkkeihin, jotka ndennéisesti muistuttivat kiina-
laista tai japanilaista kalligrafiaa.

Japanilainen ja kiinalainen kalligrafia ja lansimainen abstrakti kalligrafia oli-
vat perusteiltaan kuitenkin erilaisia. Kaukoiddn kalligrafiassa merkit ovat sanoja ja
symboleja. Merkkejd abstrahoidaan maalauksellisuuden saavuttamiseksi, mutta
kirjoitus pysyy aina luettavana. Merkille annetaan luonne tekstin mukaan, merkki
voi olla esimerkiksi lyyrinen tai voimakas. Kalligrafian kirjoittaminen vaatii taitoa,
silld kirjoittamisessa pitdd edetd nopeasti ilman virheitd. Se vaatii kdden ja kdsivar-
ren vapaata liikehdintda ikdan kuin siveltimen pitelijd tanssisi eikd vain kirjoittaisi
paperille. Se on epdrdiméattoman valittomyyden tdydellinen ilmaisuvéline ja yksi
ligrafiassa yhdistyy spontaanisuus ja traditio, sanoma ja sen tulkinta. Kaukoiddn
kulttuurin perusndkemyksen mukaan vastakohdat ovat suhteellisia ja ndin ollen
pohjimmiltaan sopusoinnussa. Siksi lansimaisen ajattelun mukainen jako henkeen
vieras ajatus télle kulttuurille.

Huippunsa itdmainen siveltimen hallinta kehittyi Kiinassa Sung-dynastian
aikana (959-1279), jolloin Sung-kauden mestarit loivat luontomaalauksen perin-
teen. He kehittivdat myos kuvan suhteellisen tyhjyyden, jossa taiteilija saa koko
kuvapinnan elam&an maalamalla vain teoksen yhden nurkan. Sen perustana on
taito tasapainottaa muoto ja tyhjyys. Zenildisittdin sanottuna se on tekniikka,
joka on “maalaamatta maalaamista” eli “kielettoman luutun soittamista”. Myos
tassa tekniikassa ”hallitulla sattumalla” on tdrked osuus. Siveltimen hallinta on
yhtd taidokasta vetojen vaihdellessa hienostuneen aistikkaista karhean voimal-
lisiin, pienistd yksityiskohdista voimakkaisiin luonnoksiin ja massoihin, joiden
pintarakenne on siveltimenkarvojen ja epdtasaisen mustauksen hallitun sattu-
man tulosta. Tama tekniikka on sdilynyt eldvand ns. zenga-tyylissd, jossa kiina-
laiset kirjoitusmerkit, ympyréat, bambunoksat, linnut ja ihmishahmot piirretdan
estottomin, voimakkain, maalaamisen pddttymiseen jdlkeen vield liikkuvilta
ndyttdvin siveltimenvedoin. Zenga-tyylissd teoksista puuttuu symmetria ja si-
veltimenviiva on rosoinen, sakarainen, sddnnottomasti mutkitteleva ja ennus-
tamaton. Viivan pintarakenne on tdynna “karhean siveltimen” sattumanvarais-
ten rdiskeiden ja rakojen eldmaéd ja vauhtia.

Saadakseen teokseen enemmén eldmdd japanilainen munkki Sesshu (1420-
1506) harrasti jo aikanaan ”“materiaalimaalausta”, silld han ei tyytynyt pelkkaan
siveltimeen, vaan lisdsi mustattua olkea luomaan aidon “lentdvien harjasten vii-

597 Restany 1960,15-16. Restany 'n mukaan lyyrinen abstraktio merkitsi samaa kuin in-
formalismi.

598 Watts 2002, 209.
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vojen” pintarakenteen.” Japanilaiset taiteilijat kehittivdat 1600-luvulla sumi-e-
tyylin, haiku-runojen kuvitukseen kdytetyn haigan. Zenga ja haiga ovat sumi-
maalauksen &drimmdisid muotoja, jotka ovat ilmaisultaan vélittomintd, ei-
taiteellisinta ja karheinta maalausta, joka ovat tdynna hallittuja sattumia.®® Nama
maalaukset kuvaavat eldvan hetken hetkellisyyttd ja asioiden tapahtumista “it-
sestddn” ihmeellisen valittomasti. Haiku-runoudessa ilmenee sama pyrkimys
tyhjddn tilaan kuin Sung-kauden mestareiden maalauksissa. Runoudessa tyhja
tila on kaksisdkeisen runon ympdérilleen vaatima hiljaisuus - mielen hiljaisuus,
jossa ei ajatella runoa, vaan tunnetaan runon heréttaima aistimus.

Michel Seuphorin mielestd zenbuddhismi vaikutti merkittavasti informa-
lismiin. Hanen mukaansa oli itsestddn selvdd, ettd informalistit ihailivat iddn
kulttuureja ja kiinnostuivat kalligrafiasta.®®! Monilta informalisteilta puuttui
kuitenkin kalligrafian syvillisempi tuntemus ja heiddn taiteensa juuret olivat
kokonaan lannessad.®0? Kalligrafia lienee vaikuttanut vain muutamiin informalis-
teihin suoranaisesti. Mark Tobey oli ensimmadisid, jotka tutustuivat itdmaiseen
tilosofiaan. Tobey alkoi jo 1923 opiskella kiinalaista maalausta ja zenbuddhis-
mia Kiinassa ja Japanissa. Tobeyn maalaus ei kuitenkaan perustu kalligrafiaan
vaan kiinalaisen siveltimen vapaaseen vetoon. Tyoskentelydan han kutsui kalli-
grafiseksi impulssiksi ja maalaustaan valkoiseksi kirjoitukseksi.®®® Hénen ker-
roksellisessa merkkikielessddn on zenildistd ajattomuuden tuntua ja sisdistettyd
lyyristd luonnonkuvausta. Tobeyn hillitty ja runollinen spontanismi ldhti taitei-
lijan sisdisestd todellisuudesta ja mielentilasta.¢04

Lansimaisesta abstraktista kalligrafiasta puuttuu sanoma ja sen tulkinta,
silld on pelkkd maalauksellinen ja piirustuksellinen arvo. Abstraktissa kalligra-
fiassa oli uutta ja itdimaisen kalligrafian kanssa yhteistd ajan ja tyhjan tilan kayt-
to aktiivisena elementtind. Myos spontaani suoritus, dynaaminen viiva ja niuk-
ka vdritys ovat yhteisid itimaiselle kalligrafialle ja lansimaiselle abstraktille kal-

599 Watts 2002, 210-211, 210, 214. Vanhassa kiinalaisessa maalaustaiteessa ja kalligrafias-
sa kaiken perustana oli taiturimainen sivellintekniikka, siveltimenveto ja viiva. Vii-
vassa on kaikki. Kiinalaisessa taiteessa maalaustaide ja kalligrafia kohtasivat viivas-
sa. Tdrkein tekija on viivan vitaalisuus ja eloisuus. ( Seppald 1990, 362-363). Japani-
lainen zen-taide suosi kiinalaisperdistd sumi- e eli mustemaalaustekniikkaa, joka pe-
rustuu paperin, siveltimen ja musteen muodostamaan kokonaisuuteen. Japanilaiset
zen-taiteilijat omaksuivat kiinalaisen mustemaalauksen ihanteet: siveltimenjiljen sat-
tumanvaraisuuden korostamisen ja muodon pehmentdmisen eriasteisella laveerauk-
sella. Maalauksen piti syntyd nopeasti - jokainen siveltimenveto on peruuttamaton.
Japanilaiselle mestarille Sesshulle maalaus oli uskonnon tai filosofian harjoittamista.
Zen-kalligrafian tunnusmerkkejd ovat suuret ja vikevit siveltimenvedot, joita juok-
suttava sivellin on joko valuvan marka tai melkein kuiva, jolloin kalligrafian materi-
aalisuus korostuu. Zenildisyydessa kalligrafia on keskittymistd ja mielen tyhjentamis-
td. Maalaaminen on mietiskelyd. Kalligrafiassa korostuvat spontaanisuus ja sattu-
manvaraisuus, jotka ovat zenildisyyden peruskasitteitd. Sesshun oppilas Soen (1489-
1500) kehitti edelleen siveltimenkayttod haboku - eli roiskemustetekniikassa. (Tuo-
vinen 1994, 189, 191, 196; Pollard 2006, 15-16; Stevens 2006, 27).

600 Watts 2002, 215.

601 Seuphor 1958, 133.

602 Greenberg 1973, 209.

603 Claus 1965, 91; Moszynska 1990, 133.

604 Munsterberg 1965, 143-144. Léhelld zenildistd ajattelua olivat myos Morris Graves ja
Julius Bissier.



195

ligrafialle. Abstraktissa kalligrafiassa viivan dynaamisuus on johdettavissa in-
formalismin spontaanisuudesta. Abstrakti kalligrafia hylkési ldnsimaisen tai-
teen esteettiset perusteet ja otti taiteen ldhtokohdaksi taiteilijan vapauden ja
spontaanin tyoskentelyn Eurooppalaisessa informalismissa abstrakti kalligrafia
oli luonteeltaan ldhempand itdmaista kalligrafiaa kuin amerikkalaisessa abst-
raktissa ekspressionismissa. Eurooppalaiseen informalismiin ja lyyriseen abst-
raktioon oman itdmaisen lisdnsa toivat kiinalaissyntyinen Zao Wou-Ki (s. 1921)
ja japanilainen Key Sato (1906-1978). Varsinkin Zao Wou-Ki vaikutti kalligrafi-
an levidmiseen, silld han yhdisti lansimaisen ndkemyksen kiinalaiseen traditi-
oon. 5 Muutoin Michel Ragon nékee ldnsimaisen abstraktin kalligrafian yhteen
sulautumana, jossa on aineksia Hartungin ja Wolsin taiteesta, Yhdysvaltojen
lansirannikon koulukunnan hieroglyfeistd ja japanilaisesta kalligrafia.®0¢ Tar-
keimpid ldnsimaisen abstraktin kalligrafian edustajia Tobeyn lisdksi ovat
Georges Mathieu (s. 1921), Henri Michaux (1899-1984), Hans Hartung (1904-
1989), Pierre Soulages (s. 1919) ja Franz Kline (1910-1962).

Maaria Niemi on pro gradu -tutkimuksessaan Suomalainen informalismi es-
teettisend ja kontekstuaalisena ilmiond mychdismodernismissa (1999) jakanut suoma-
laisen informalismin kolmeen suuntaukseen: analyyttiseen informalismiin, kal-
ligrafiseen informalismiin ja synteettiseen informalismiin. Hdn sijoittaa Ahti
Lavosen ja Kauko Lehtisen sekd analyyttiseen ettd kalligrafiseen informalismiin.
Lehtisen teosten tulkinta kalligrafisina merkkeind tuo uuden ndkokulman ha-
nen taiteensa tulkintaan. Oman tulkintani hdnen suhteestaan informalismiin
perustuu pikemminkin valittoman tydskentelyn tarkasteluun kuin kalligrafisen
merkkikielen tulkintaan. Itse taiteilijan mukaan hénen kalligrafiset merkkinsa
ovat puhtaasti sommittelullisia lisid, eikd niilld ole mitddn syvempadd merkitys-
td, eivatkd ne liitd hdnen taidettaan mitenkdian informalismiin.697

Hallittua sattumaa ja spontanismia sisdltyy myos informalismin piirissa
materiaalin autonomisuutta korostavaan suuntaukseen, jota on kutsuttu mate-
riaalimaalaukseksi. Tdstd tekniikasta on kdytetty myos nimitystd haute paté
(korkea massa). Ensimmadisend tdtd tekniikkaa kaytti ranskalainen Fautrier, joka
yhdessd Dubuffet'n kanssa korosti maalauksen materiaalien merkitysta. Faut-
rier teki ensimmadiset abstraktit kokeilunsa 1928 ja loi toisen maailmasodan ai-
kana sarjan Otfages (Panttivangit), joka muodostui paksuista varimassoista
muodostaen teoksen pinnalle reliefimdisen tekstuurin. Han loi uuden tekniikan,
jossa materiaali ei ollut irrallinen lisd, vaan teoksen perusta. Fautrier n teoksissa
materiaalin késittely antaa teokselle merkityksen ja luo mielikuvan esim. ruhjo-
tuista kasvoista.®® Dubuffet kehitti materiaalimaalaus tekniikkaa ja korosti
spontanismin luonnetta. Teoksessa kdytettyjen materiaalien tuli ensisijaisesti
madrdtd teoksen sisdlts. Hanen mukaansa taiteilijan tulee antaa materiaalin
“puhua”:

605 Ragon 1969, 156.
606 Ragon 1969, 266.
607 Kauko Lehtisen tiedonanto 5.6.2003.

608 Morris 1993, 89.
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"Taiteen pitdd syntyd materiaalista. Henkisyyden pitdd lainata materiaalilta kieli. Jo-
kaisella materiaalilla on kielensd, yksi kieli. Ei ole kysymyksessd sen lisdédminen toi-
seen kieleen tai toisenlaisen kielen palveleminen sen avulla.”609

Informalismin materiaalimaalaus ei kuvaa objektia vaan on itse objekti. Materi-
aalimaalauksen piiriin kuuluu my6s Mathieun “tubisme”, niin kuin hén itse
kutsui tekniikkaansa. Mathieu puristi vdrin suoraan tuubista kankaalle. Hanen
teoksissaan teoksen tekstuuri muodostaa tausta kohoavan kuvion ja luo re-
liefimédisen vaikutelman. My6s Pollockin dripping-tekniikalla tehdyissd maala-
uksissa korostuu teoksen materiaaliset ominaisuudet. Han levitti kankaan latti-
alle ja roiskutti maalin suoraan purkista keppien ja riepujen avulla. Pollock se-
koitti vdreihin myds muita materiaaleja kuten hiekkaa ja lasimurskaa.t’® Ame-
rikkalaisessa abstraktissa ekspressionismissa voimakas maalauksellisuus, na-
kyva siveltimenjdlki ja vahvat varit loivat vitaalisen materiaalin vaikutelman.
Abstraktissa ekspressionismissa ja informalismissa taiteilijan tyoskentely on
prereflektiivistd luonteeltaan. Se on samansuuntaista toimintaa verrattuna zeni-
ldisen taiteilijan tyoskentelyyn.

Maaria Niemen mukaan Suomessa vahvaa materiaalimaalausta toteuttivat
Ahti Lavonen ja Kauko Lehtinen.®’ Paksua maalaustekniikkaa kaytti myos
Erkki Heikkild (1933-1996) ja Jaakko Sievanen sekoitti hiekkaa maaliin. Infor-
malismin tuoma materiaaliestetiikka koettiin Suomessa vapauttavana ja perin-
teisid tekemisen tapoja rikkovana tekniikkana, jossa korostui taiteilijan spon-
taani tyoskentelyprosessi ja vuoropuhelu materiaalin kanssa.

8.2 Jilkikirjoitus - keskusteluja ateljeessa

8.2.1 Turun Picasso

Vaikka Kauko Lehtinen oli tuntenut voimakasta tarvetta tyoskentelynsa muut-
tamiseen jo 1950-luvun puolivélistd ldhtien, ei han etsinyt tietoisesti mitdan eri-
tyistd suuntaa, vaan oma tyoskentely oli ohjannut hdntd eteenpdin. Lukuisat
taiteen suuret mestarit Rembrandtista Picassoon on liitetty Lehtisen taiteellisiin
esikuviin. Lehtisen mukaan Picasson taide on antanut voimaa ja innostanut
eteenpdin, se on ollut hdnelle jatkuvan tutkimuksen kohde.®12 Beate Sydhoffin
mukaan Lehtinen on yksi niitd harvoja taiteilijoita, jolla huolimatta Picasson
ihailusta on ollut voimia muuttaa tdma ihailu tdysin persoonalliseksi ilmaisuk-
si.013 Lehtisen mukaan esikuvissa ja ihanteissa ei ole mitddn pahaa, ilman tai-
dehistoriaa, taiteen traditiota hdnestd ei olisi tullut taiteilijaa. Han ottaa téstd
omakohtaisen esimerkin kaukaa taidehistoriasta. 1950-luvulla hén oli sattumal-

609  Morris 1993, 79; Dubuffet 1973, 25.
610 Fokus-Taide. osa 2. 1972, 421; Damisch,1982, 29; Stoullig & Bompuis 1982, 282-286.
611 Niemi 1999, 21.

612 Kauko Lehtisen tiedonanto 20.10.1997.
613 Sydhoff 1973, 264-265.
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ta Ioytanyt kirjan The Conrent of St. Vincent, jossa esitellddn St. Vincentin luos-
tarin alttarimaalausta. Alttarimaalauksen tekijda on portugalilainen Nuno Gon-
calves (elanyt 1400-luvulla), joka oli Alfonso V:n hovimaalari. Lehtinen ihaili
taman taiteilijan henkilokuvausta ja yritti ottaa siitd oppia omaan tyoskente-
lyynsa.t14 Lehtisen maalaus Omakuva ja kuollut lintu (1959, kuva 178) on saanut
vaikutteita Nuno Goncalvesin henkiloshahmoista. Tama taiteilija johdatti hanet
tutkimaan varhaisrenessanssin ihmiskuvausta. Lehtisen mukaan vaikutteiden
omaksuminen on toivottavaa ja omaa tyotd ravitsevaa. Mutta toisen taiteilijan
tyylin omaksuminen ja jdljittely tuhoaa omasta tyostd persoonallisuuden. Ha-
nen mukaansa teoksen alkuperd on taiteilijassa, ei katsojan tulkinnassa. Katsojat
ja teosten tulkinnat muuttuvat vuosisatojen mukana.t'> Tdssd hdn on eri mieltd
avantgardististen liikkeiden kanssa, jotka korostavat taiteilijan, teoksen ja katso-
jan vuorovaikutusta ja katsojan aktiivista osallistumista taiteen tekemisen, tai-
deteoksen olemassaolon ja ominaisuuksien madrittelemiseen.

Lehtinen kunnioittaa taiteen traditiota, jonka ketjuun hdnen mukaansa jo-
kainen taiteilija osaltaan liittdd lenkkinsd. Han kunnioittaa myos kdsin tekemis-
td; kaikessa taiteen tekemisessd tulee esiin kasin tekemisen pitkd historia ja sen
merkitys ihmisen kehitykselle. Lehtinen perustaa taiteensa kdsityonomaiseen
osaamiseen, kdden taitoon ja sen hallintaan, jota ilmaisee hdnen loistava piirus-
tustaitonsa. Héanen taiteilija-mind&dnsad voisi soveltaa Suart Hamshiren maéritte-
lyn taiteilijan tehtavasta:

"Taiteilijat asettavat itse omat kysymyksensi ja taiteilijalla on oma kasityksensa siitd,
mitd hdnen tyostddn tulee. Vaikka teoksen tdytyisikin tyydyttdd jokin ulkoinen vaa-
timus, taiteilijalla on silti oma ainutlaatuinen kasityksensa siitd - - - Hén siis itse luo-
nut tekniset ongelmansa; niitd ei ole hénelle esitetty; ne ovat ldhtoisin taiteilijan
omasta kasityksestd siitd, mikad hdnen tehtdvéansa on - - - Taiteilijat valitsevat myos ne
tunteet tai ajatukset, joita he haluavat ilmaista tai valittaa.”610

Lehtisen taiteessa ja tyoskentelyssd tyotd on ohjannut juuri taiteilijan itsensd
luoma késitys omasta taiteestaan ja sen suhteesta toisten tekeméddn taiteeseen.
Se ei ldhde taiteen ulkopuolisista tekijoistd, vaan taiteen maailmasta. Lehtisen
mukaan taiteen tulee olla totta ja sen tulee olla totta tekijdlleen. Jos se ei ole totta
itselleen tekijélle, ei se voi olla totta kenellekddn toiselle. Lehtiselle totuus on
traditiossa ja taiteilija 1dhtee aina siitd, mikd on jo olemassa. Totuuksia on mo-
nenlaisia, joihin vaikuttavat eri aikakaudet ja muodit. Siksi jokaisen pitdisi 16y-
tdd oma avantgardensa, jotta 10ytdisi oman tiensd ja totuutensa.tl”

Lehtisen taidekésitys ldhenee esteettisen avantgarden formalistista ajatte-
lua. Han nikee taiteen muutoksen taiteensisdisend prosessina, jossa painopiste
on muodon uudistamisessa. Lehtisen ajattelu on ldhelld Greenbergin avantgar-
den-teoriaa, jossa ei synny katkoksia perinteeseen, vaan uusi syntyy traditioon
pohjaten ja sitd vahvistaen. Lehtisen taidekésityksessd saavat greenbergildisit-
tdin Klee ja Pollock uutta luovan aseman. Sen sijaan Lehtistd ei kiinnosta Biirge-

614  Kauko Lehtisen tiedonanto 15.1988; Blint 1955, 1-2.
615 Kauko Lehtisen tiedonanto 20.10.1997.

616 Hampshire 1959, 162.

617 Kauko Lehtisen tiedonanto 18.3.1990.
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rin ndkemyksen mukainen taide. Hanen taide-kasitykseensd eivit sisdlly taiteen
ja arkieldméan suhteet. Han ei mydskddan pohdi taiteen, politiikan ja yhteiskun-
nan vdlistd problematiikkaa. Lehtinen tunsi itselleen vieraaksi dadan ja sur-
realismin, jotka Biirgerin mukaan kuuluivat historiallisen avantgarden tar-
keimpiin suuntauksiin. Sen sijaan Lehtinen koki avantgardistisena abstraktin
ekspressionismin, informalistisen materiaalimaalauksen ja uusrealismin esi-
neellisyyden. Hanen avantgardepyrkimykset ovat luonteeltaan modernismiin
kuuluvia ilmaisumahdollisuuksien uudistamispyrkimyksid. Kauko Lehtisen
taiteen avantgarde sijoittuu modernismin piiriin, joka eroaa kriittisestd ja muu-
tosta vaativasta dekonstruktiivisesta avantgardesta. Lehtisen modernistisessa
avantgardessa on kuitenkin antagonistisia piirteitd, silld hdn etsi aidosti muu-
tosta jahmettyneeseen tyoskentelyynsd. Han pyrki muuttamaan taiteen perin-
nettd vaistonvaraisesti ei tietoisen kriittisesti. Lehtisen taide liittyy 1“art puor
I’art -liikkeen puhtaan taiteen pyrkimykseen eikéd tietoisen dekonstruktiivisen
avantgarden élyllisiin ja kriittiisiin vastakulttuurin muotoihin. Lehtisen taitees-
sa korostuu taiteilijan yksilokeskeisyys. Kauko Lehtinen on todennut, ettei han
tee taidetta taiteen vuoksi, vaan taidetta itselleen. Tdssd ajatuksessa tiivistyy
subjektiivisen intention kuvaus. Tamé ajattelu tulee esiin voimakkaasti esim.
Picasson ajatuksissa. Hantd Lehtinen on ihaillut seka taiteilijan ettd ihmisend.

Pariisi oli merkinnyt Lehtiselle itsensd 16ytamistd. Han oli tavoittanut it-
sessddn rohkean ja uudistushaluisen puolen, mitd puolestaan matkan tapahtu-
mat edesauttoivat. Pariisi tarjosi Lehtiselle juuri sopivan ympériston ja etdisyy-
den entisestd irtaantumiseen ja uuden tekemisen uskaltamiseen. Lehtisen tai-
teen murros tarvitsi vaikutteita, jotka olivat riittdvan rajuja ja hatkahdyttavia,
jotta han uskaltautui avantgardistisiin kokeiluihin. Myos Otto Makild oli koke-
nut 1950-luvun alussa Pariisin hyvéksi kaupungiksi itsensd 16ytdmiseen ja tai-
teelliseen muutokseen. Han kirjoitti Pariisista vuonna 1953, jolloin hdn oli
etddntymadssd surrealismista kohti abstraktimpaa ilmaisua:

”Onko mahdollista yleensd tuntea itseddn jossain madrin. Pariisissa olen joskus ikddn
kuin ndhnyt itseni jonain toisena ja niin muodoin olen voinut tarkastella itsedni ikdan
kuin sivullisena. Luulen, ettd Pariisi on paikka, jossa on mahdollisuuksia itsensa 16y-
tdmiseen.”618

My6s Ernst Mether-Borgstrom (1917-1996) kehotti kaikkia nuoria taiteilijoita
matkustamaan Pariisiin, ettemme jd4 jdlkeen ja polje paikallamme.?!® Lehtinen
ei ehkd pohtinut oman minédnsa 16ytamistd niin syvallisesti kuin Otto Makil4,
mutta Ernst Mether-Borgstromin kanssa han oli varmasti samaa mieltd Pariisin
merkityksestd taidetta uudistavana kansainvilisend taidekeskuksena.

Kauko Lehtisen 1950-luvun abstraktiset kokeilut ja picassomaiset tyylitte-
lyt merkitsivdt modernismin esiin tuloa hidnen taiteessaan. Myts Turun koulun
traditio ja surrealismi liitettiin Lehtisen taiteen tunnuspiirteisiin. Taiteilija itse ei
koe jatkavansa Turun koulun traditiota, hédn ei ole ollut riippuvainen Turusta
eikd sen taiteilijoista. Vaikka hdn on ihaillut aina Otto Mékildn teoksia, ei han

618 Vihanta 1992, 226-227.
619 Primitivt liv for forlanger konstnars Paris-vistelse. Nya Pressen 22.7.1949.
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tunne mitenkddn jatkavansa Otto Mékildn taiteen traditiota. Lehtinen ei pida
Otto Makilda eikd itseddn surrealistina. Hanen mielestdadan Otto Makild oli lyyri-
nen fantasiamaalari Marc Chagallin tyyliin. Lehtinen ei ollut mitenk&édn kiin-
nostunut 1960-luvun alussa surrealismista eikd hdnen taiteeseensa tullut mitdan
uutta tdltd suunnalta. Turussa hédn oli eniten tekemisessd Ryhma 9: n taiteilijoi-
den kanssa mm. Hilkka Toivolan, Otso Karpakan ja Viljo Rannan kanssa. Kalle
Eskola oli hdnen hyvé ystdvdnsd, ja he matkustivat yhdessd monta kertaa ul-
komaille. Talla ystdvyydelld ei ollut vaikutusta heiddn taiteeseensa. Ennen
1960-lukua Lehtinen oli etsinyt esikuvansa taidehistoriasta, sen suurista mesta-
reista ja 1960-luvun alusta ldhtien myos nykytaiteen uusimmista ilmicista. Tut-
kiessaan taidehistoriaa ja modernismin mestareita kuvasi hdn nikeménsa mal-
lin kautta. Mallina saattoi toimia ikkunasta ndkyvd maisema, museossa néhty
taideteos tai edessd istuva malli, mutta se oli konkreettisesti olemassa. Pariisin
matkan jdlkeen han hylkési mallin kdyton tdssa merkityksessa. Erilaisten mate-
riaalikokeilujen tekeminen sekd abstraktin muotokielen kdyttdiminen muuttivat
hénen tyoskentelyddn perusteellisesti. Teos syntyi vilittoméan tyoskentelyn tu-
loksena, joka ei ollut ennustettavissa ja lopputulos oli ylldtys myos tekijalleen.
Lehtisen tyoskentely oli muuttunut prereflektiiviseksi toiminnaksi, jossa tyos-
kentely tapahtuu vilittomadsti aistihavainnon kautta ja jossa mielen ja kdden
toiminta on samanaikaista. Pariisin matkan aikana Lehtinen koki zenildisittdin
ymmarrettynd satorin; hdan oivalsi uudella tavalla tyoskentelynsa ldhtokohdat.

Kauko Lehtisen 1960-luvun alkupuolen taidetta kuvailtiin taidekritiikissa
milloin informalistiseksi, ekspressionistiseksi, surrealistiseksi, uusrealistiseksi
tai uusdadaistiseksi. Taidekritiikki yritti lokeroida hdnen tuotantonsa johonkin
ismiin kuuluvaksi, mutta kritiikki ei tuntunut 16ytyvan oikein sopivaa ja kaiken
selittdvdd yhteistd méadritelmdd. Suomalaisessa taidekritiikissd kadytettiin eri
maddritelmid melko vaihtelevasti ja epamddrdisesti esim. informalismia kutsut-
tiin tasismiksi eikd uusdadan, neorealismin ja uusrealismin késitteiden sisaltoa
juuri médritelty tarkemmin. Uudet materiaalit ja tekniikat hammensivat osal-
taan taiteen arviointia. Ars 1961 -ndyttelystd kayty keskustelu kuvasi hyvin ajan
problematiikkaa.

Lehtisen taiteen muutosten pohjana oli jo monta aikaisempaa kerrostu-
maa, jotka mahdollistivat Pariisissa erittdin lyhyessd ajassa omaksutun avant-
garden vaikutuksen. Picasso oli avannut oven realismista spontaanimpaan
tyoskentelyyn. Picasson modernismi, viivankdyttd ja kollaasi-tekniikka loivat
pohjan. Lehtinen on kertonut kokeneensa kollaasi-tekniikan kdyton aivan uute-
na ilmiond, vaikka se ei ollut uusi endd Suomen taiteessakaan.t?0 Lehtisen tapa
kayttaa kollaasi-tekniikkaa Rauschenbergin combine-maalausten tyyliin oli kui-
tenkin uutta kollaasi-teknikkaa, jossa yhdistyivdt myos ranskalaisten uusrealis-
tien kollaasi- ja assemblaasi- tekniikka ja informalistinen materiaalimaalaus.
Henkilokuvauksen deformoiduista muodoista ja voimakkaista vériyhdistelmis-
ta loytdd viitteitd Lehtisen ihalemaan CoBrA-ryhméan (kuvat 195, 196,197, 198)
ja Sauran henkilokuvaukseen.

620  Kauko Lehtisen tiedonanto 20.10.1997.
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Lehtisen 1960-luvun alkupuolen taide on hyvin esteettistd ja rauhallista ver-
rattuna kansainvalisiin ilmitihin. Hanen villeimmatkaan teokset eivét ole aggres-
siivisia, niistd ei 16ydy radikaalin avantgarden muutospyrkimyksid eikd yhteis-
kunnallista kritiikkid. Hanen avantgardensa oli tyoskentelytavan muutosta seka
taiteellisten ilmaisumuotojen teknistd muutosta: ei taiteen lahtokohtien muutta-
mista. Lehtinen ei ollut esim. kiinnostunut pop-taiteesta, joka omalla tavallaan
pyrki kuromaan umpeen kuilua taiteen ja eldman valilla. Lehtinen koki pop-
taiteen itselleen vieraaksi, vaikka siind olivat taiteen materiaaleina jokapdivdiset
esineet ja kuvat. Hanestd pop-taide oli liian kovaa ja raakaa ja siitd puuttui taitei-
lijan persoonallinen kadenjalki. Myoskdan pop-taiteen pyrkimykset provosoida,
kyseenalaistaa ja jarkyttdd katselijaa eivéat kiinnostaneet Lehtistd. Populaarikuvas-
tosta ei tullut Lehtisen taiteen kdyttovoima eikd hdn etsinyt yhteyksid under-
groundkulttuuriin. Pop-taiteen esineellisyydessd eldavd Duchampin filosofia ei
sisdlly Lehtisen taiteeseen. Duchampin ajattelussa katsoja tdydentdd teoksen.
Kaikki on sopimuksenvaraista ja suhteellista. Kun esine nostetaan taiteen jalustal-
le, se sinetoiddan korkeakulttuuriksi. Lehtinen ei irtaantunut traditionaalisesta
taidekasityksestd, vaan hanelle taideteos on yksin taiteilijan luoma objekti.

Lehtisen taiteen uusrealismi ei pyri kuvaamaan arkipdivdn reaalista eld-
madd, vaan hdnen teoksissaan satunnaiset arkipdivan esineet liittyvét taideteok-
sen kokonaisvaltaiseen estetiikkaan. Nama uusrealistiset ilmaukset siiviloityvat
harmonisen ja esteettisen taideteoksen luomiseen, joka hyvin viitteellisesti esi-
neellisyyden kautta ldhestyi reaalista maailmaa. Teokset Poika ikkunassa (1961)
Sommitelma II (1961), Sommitelma IV (1961), Ensimmdinen ihminen avaruudessa
(1961) ja Avaintytté (1964) ovat Lehtisen tuotannossa uusrealistisia siind mieles-
sd, ettd han lisinnyt teoksiin konkreettisia esineitd. Vaikka Lehtinen innostui
Rauschenbergin uusdadaistisesta taiteesta ja hdnen combine-maalauksistaan, ei
hénen taiteessaan ole havaittavissa kuitenkaan syvaillisempédd henkistd yhteytta
amerikkalaiseen uusdadaismiin ja sen kdyttdmiin kulutusyhteiskunnan ja mas-
sakulttuurin tuotteisiin. Rauschenbergin teokset antoivat kuitenkin Lehtiselle
uskallusta ja rohkeutta uuden etsimisessd. Han huomasi, ettd noinkin voi tehda
taidetta. Suhde uusrealismiin ja uusdadaismiin jdi hyvin hauraaksi ja tekniseksi.
Lehtinen on vilttdnyt tekemdstd rumaa ja ahdistavaa taidetta, siksi dada tuntui
hénestd vastenmieliseltd. Dadan nihilismi-periaatteet ja anti-taide eivit kuulu-
neet Lehtisen taiteen pddmddriin. Samoin uusdadaismin rajuimmat esinekoos-
teet ja happeningit eivét sopineet hidnen taiteellisiin pyrkimyksiin. Lehtisen tai-
de on ollut “taidetta taiteen vuoksi” -periaatteella toteutettua individualistista
ilmaisua.

Lehtisen taiteen avantgardistista vaihetta voi maédritelld ldhinnd formalis-
tisen avantgarden kautta, jossa muutokset tapahtuvat taiteesta kdsin omassa
maailmassaan ilman kiinteimpdd yhteyttd ymparoivdan yhteiskuntaan ja ih-
misten arkipdivan eldmddn. Tassd suhteessa Lehtinen ldhenee informalistien
taidekésitystd verrattuna uusrealismin ja uusdadaismin arkipdivdisempéddn ja
konkreettisempaan todellisuuteen. Hanen taiteellinen murroksensa ilmeneekin
pddosin informalistisen materiaalimaalauksen muodossa. Murroksen vuosina
1961-1965 Lehtisen taiteessa kietoutuu kansainvalinen uusrealismi informalis-
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min monimuotoiseen ilmaisukieleen ja materiaalikokeiluihin. Kiinnostus espan-
jalaiseen materiaalimaalaukseen ja Burrin materiaaliteoksiin saivat Lehtisen
omaksumaan uuden tydskentelytavan ja tekniikat.

Lahestyttdessd 1960-luvun puolivélid alkaa Kauko Lehtisen taiteessa ni-
kyd pyrkimysta figuratiivisuuteen ja samalla materiaalien kokeilu viistyy taka-
alalle. Sama suuntaus tulee esiin myds muiden suomalaisten taiteilijoiden teok-
sissa. Monet palasivat abstraktin informalismin jdlkeen figuratiivisuuden pa-
riin. Esimerkiksi Jaakko Sievisen raskaista siveltimen vedoista alkaa muotoutua
tunnistettavia figuureja,®?! samoin Kimmo Kaivanto ldhestyi jdlleen figuratiivis-
ta ilmaisua. My6s Reino Hietasen taide kehittyi uudenlaiseksi merkkikieleksi ja
figuratiiviseksi ilmaisuksi. Lehtisen taide alkoi pikku hiljaa palata taas picasso-
maiseen viivankdyttoon, muotojen deformointiin ja ”groteskiin surrealismiin”.
Pessi Raution mukaan:

”Suurin osa Lehtisen tuotannosta onkin myochdispicassomaisen letkedlld viivalla ja
Lehtisen humoristisella mielikuvituksella esiin nostettua merkillistdi muuta yhteista
maailmaa. Itse asiassa Lehtinen on kuin onkin modernismin kaivattu, Suomen sanka-
ritaiteilija, itseoppinut lahjakkuus, joka tyoskentelee kuten Picasso eli “ei etsi vaan
loytdad” tai kuten Klee, jonka ldpi taiteen voima virtaa tuoden alitajunnan juuriston
puun lehvistossa ihmisille ndhtéviksi kuviksi.” 622

Maila-Katriina Tuomisen mukaan

”Lehtisessd on samaa kokeilijaa ja 16ytdjaa kuin hanen hengenheimolaisessaan Picas-
sossa. Ei liene sattuma, ettd monet pelkdn tussin varaan rakennetuista piirroksista
muistuttavat Picasson 1950-luvun piirroksien viivaryopytyksid ja elamadd uhkuvaa
voimaa.”623

My6s Dan Sundell totesi Lehtisen tyylista: ” Picassoon... Sukulaisuus on ilmeinen,
vaikka Lehtinen rakentaa omille ainutlaatuisille kokemuksilleen ja eldmyksilleen.” 624

Lehtisen taiteen murros merkitsi uudenlaisen vapauden hyvéaksymista tai-
teen tekemisessd, luopumista konkreettisten mallien kédyttamisestd, abstraktin
taiteen tekemistd ja uudenlaista suhdetta materiaaleihin. Lehtisen taiteellisessa
murroksessa keskeisin vaikuttaja oli tydskentelytavan muutos, joka mahdollisti
uudenlaisen intensiteetin ja véalittomyyden 1oytamisen tyoskentelyyn. Tama
johti 1960-luvun puolenvilin jdlkeen yhd ronsydvamman viivan kdyttoon, sur-
realistissdvyiseen mielikuvituksellisuuteen ja figuratiiviseen muotoon.

Lehtisen taiteen monimuotoisuus kédtkee vield monta kysymystd, jotka
jadvat tassd tutkimuksessa ilman vastausta. Hinen myohdisempi tuotanto vie
ajatukset jédlleen Picassoon ja se herdttdd myos kysymyksen surrealismista. Leh-
tisen 1970-luvun rikas piirustusten kausi olisi oma tutkimuskohteensa. Sithen
liittyy monia taiteellisia vaikutteita, jotka johtavat Lehtisen yhd syvemmialle
eurooppalaisen taiteen traditioon. Turkulaisessa taidetraditiossa Kauko Lehti-

621 Lindqvist 1981, 4-5.

622 Rautio, Pessi, Suomen Picasso Arsiakin rajumpi. Nyt, viikkoliite, Helsingin Sanomat
31.1.- 6.2.1997.

625 Tuominen Maila-Katriina, Piirtdjan kuvakartat. Aamulehti 28.12.1972.
624 Sundell, Dan, Intryck och uttryck. Hufvudstadsbldet 13.4.1979.
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nen jatkaa individualistista taiteen tekemistd, jota Lydén ja Makild edustivat
aikanaan. Lehtinen on taiteessaan oman tiensa kulkija, joka on poiminut vaikut-
teita eri aikakausista ja eri suuntauksista ja luonut niistd oman persoonallisen
tyylinsd, jossa ndkyy taiteilijan kdden jdlki omaperdisend ja ainutlaatuisena.
Lehtisen tyyli on syntynyt hdnen omasta tyoskentelytavastaan eikd mink&an
suuntauksen seurauksena. Han ilmaisee taiteessaan oman valittoman todelli-
suuden kokemuksensa visuaalisena ilmaisuna, jossa hin tavoittaa nykyhetken
zenildisittdin ilmaistuna ilman-ajattelua-tilassa.

8.2.2 FEi mitidin muuta kuin taide tissi elimissa

Kauko Lehtisen ateljee vanhassa kansakoulussa Saraméessad ldhelld Turkua on
ollut hdnen kotinsa ja ateljeensa vuodesta 1967. Hanen ateljeensa on tdaynnd ha-
nen teoksiaan koko taiteilijauran ajalta. Samoin ateljeessa on runsas erilaisten
tyoskentelyvilineiden kokoelma. Ateljeehen astuttuaan tuntee tulleensa toiseen
maailmaan. Taide ja taiteen tekeminen ympiroi joka puolelta. Tassd ymparis-
tossd on herdd monia kysymyksid, joita on antoisaa pohtia yhdessa taiteilijan
kanssa. Kauko Lehtinen on taiteilija, jolle taide on muodostunut eldméan tar-
keimmaksi méadraavaksi tekijaksi:

"Hetket, jolloin eldydyn tyohon, niin koko muu maailma unohtuu, eikd perheelld-
kdan ole niin suurta merkitysta kuin taiteella ja taiteen tekemiselld. Olen ollut vaikka
mieluummin syomittd, jos tyd on sujunut hyvin, tyon aloittaminen ei ole vaikeaa,
tyon lopettaminen sen sijaan on ollut joskus.”%

Han ei voisi eldd ilman taiteen tekemistd. Han asettaisi taiteen tekemisen per-
heenkin edelle, jos olisi joutunut valitsemaan ndiden asioiden valilld. Tama te-
kemisen tarve tulee hdnen mielestddn syviltd sielusta ja on niin voimakas, ettei
hén voi sille mitddn. Itse tyoskentely on ollut Lehtiselle iloinen ja eldman tar-
kein asia. Tosin tydskentelystd oli Lehtiselle muodostua ldhes pakonomainen
asia, joka oli tuhota taiteilijan terveyden. Hédnen oli joskus vaikea lopettaa tyos-
kentelyddn ja kun hdn néki valkoisen paperin, oli se kutsu tarttua kyndan tai
siveltimeen.62

Lehtinen on kertonut olleensa aina innostunut tekemiin, on ollut tunne,
ettd sisdlld on pieni aurinko, joka innostaa ja lammittdad. Tekeminen on ollut ha-
nelle iloinen asia, ei tuskallinen eikd dramaattinen, mikd hinen mielestddn ni-
kyy my6s hdnen teoksissaan. Teoksen visuaalinen kauneus ja esteettisyys ovat
tarkeitd hyvan taiteen ominaisuuksia. Han on pyrkinyt aina hyvaian lopputu-
lokseen, jossa nidkyy korkeatasoinen ammattitaito, kdden taito. Taiteilijan pitaa
hallita tekniikkansa niin tdydellisesti kuin mahdollista, minké jdlkeen voi ko-
keilla kaikenlaista. Lehtinen tarkoittaa hyvallda ammattitaidolla esim. hyvaa pii-
rustustaitoa. Hantd on kutsuttukin Suomen parhaaksi piirtdjaksi. Taman hienon
piirustustaidon hian on hankkinut jatkuvan harjoituksen kautta. Se ei ole tullut
itsestddn. Se on vaatinut vuosien jatkuvaa harjoittelua ja taidon ylldpitamista.

625 Kauko Lehtisen tiedonanto 18.3.1990.
626 Sama.
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Samoin kuin Lehtinen kunnioittaa hyvdd ammattitaitoa, arvostaa hdn myos
kaiken tekemisen perustana taiteen pitkdd traditiota ja sen tuntemusta. Hanen
mukaansa esim. Egyptin taide on hieno esimerkki erinomaisesta ammattitaidos-
ta ja persoonallisesta kasityotaidosta. Héan ei olisi voinut tehdd mitddn, ellei
olisi pddssyt tutustumaan vanhaan taiteeseen ja eurooppalaisten museoiden
kokoelmiin. Héanelld ei olisi ollut mitddn kédsitystd omasta tekemisestddn. Koko
taiteen tekeminen on vuoropuhelua ndhdyn taiteen ja oman tekemisen valilla.
Kaikki kauneus on jadnyt mieleen ja tulee esiin mydhemmin jossain muodossa
omissa teoksissa.t?”

Kaikkea ei voi selittdd ja Lehtisen mukaan taiteen tekeminen tapahtuu
vaistonvaraisesti mutta tietoisesti. Lopputulos on yllitys tekijélle itselleen sa-
moin kuin tekeminen on arvoitus tekijdlleen. Kaikista tdrkeintd tyoskentelyn
aikana on mennd seikkailuun mukaan, ei pakottaa tyotd tiettyyn suuntaan,
vaan antaa tyon viedd mennessddn. Mukana ovat sattuma ja oikeat valinnat
sekd onnellisena lopputuloksena onnistunut taideteos. Lehtisen mukaan luo-
vuus on voimakasta tarvetta tehdd ja kykyd tehdd oikeita valintoja. Itse han
tyoskentelee pyrkien hallitsemaan ja kontrolloimaan siséltdpdin tulevat sysayk-
set, jolloin tyoskentely ei ole kontrolloimatonta psyykkistd automatismia vaan
tietoista toimintaa. Kun hén tyon kuluessa vaihtaa esim. kyndéd, niin hédn valit-
see uuden kyndn, joka sopii yhteen paperin ja tyon kokonaisuuden kanssa, han
ei tee valintaa sattumanvaraisesti. Han toivoo aina, ettd tekemisen yhteydessa
tapahtuisi paljon ylldtyksid, joita voisi hallita ja ohjata. Tekeminen johtaa uuteen
tekemiseen; viiva uuteen viivaan. Aloittaessa Lehtiselld ei ole selvdd paamaa-
rad, mutta kun teos on valmis, niin hén tietdd, ettd se on nyt tehty valmiiksi. Se,
ettd tuntee tekevidnsd jotain eldvdd, on kaikkien tdrkeintd. Lehtinen toteaa
George Braquen sanoin, ettd “kun lihtee tekemddn ihmistd, saattaakin tulla lintu” .628

Erik Kruskopfin mukaan Lehtisen teoksia katsellessa niistd avautuu hi-
taasti esiin kokonaiskuva, jota hdan nimittdd Lehtisen kuvamaailmaksi, jossa pii-
rustuksilla on tarked osuus. Piirustukset ovat tavallaan taiteilijan muistiin mer-
kitsemid ajatuksia. Lahtokohtana saattaa olla ihmishahmo, jonka muodosta ar-
vaa sen tulleen taiteilijan mieleen suoraan luonnon esikuvasta.

”Joskus figuuri on taas fantastinen, kuin pahan unen synnyttdama tai ihmeellisen mie-
likuvituksen synnyttama. Toisissa kuvissa piirustuksen viivat ja valoorit sekoittuvat
aivan uudeksi rakennelmaksi. Syntyy abstraktinen kuva, vapaa kompositio - mutta
yhtikkid, hetken leimahtavassa salamanvalossa, mielikuvitus hahmottaa viivat, pil-
kut, sdavyt uudella tavalla, ja katsoja tuntee tajuavansa abstraktisten muotojen takana

jonkin todellisuuden - joka kuitenkin yhtd nopeasti taas hdipyy tai muuttuu toisek-
i 7629
si.

Seppo Niinivaara rinnastaa Lehtisen tydskentelyn jatkuvaan kuvan tekemisen
prosessiin paperille, kankaalle tai mihin tahansa muulle materiaalille tapahtu-
vana kuvaideoiden metamorfoosina. Se on erddnlaista kuvaekstaasia, jonka val-
lassa taiteilija erittdd spontaanisti, mutta harkitusti ja koulitusti kuvia. Kuvat

627 Sama.
628 Kauko Lehtisen tiedonanto 18.3.1990.
629 Kruskopf 1965, 4.
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eivdt ole ensisijaisesti - jos lainkaan - syvéllisid ideoita, vaan ennen kaikkea
muotoa.®3® Dan Sundell kokee Lehtisen visuaalisen havaitsemisen ddrettoman
intensiivisend, jolloin timad ahmii esineet silmillidn melkein maanisella tavalla
ja kiinnittyy kuin imukuppi ytimekkdisiin yksityiskohtiin. Kynédn viiva on ka-
pea ja herkkd elamédnlanka, joka vardhtelee pienenkin vaikutuksen johdosta.3!
Sundellin mielestd ndyttdd melkein siltd kuin kynd Lehtisen kddessd muotou-
tuisi kehittyneeksi kuudenneksi aistiksi, joka kertoo vastaanottavaisuudesta ja
psykologisesta ilmaisukyvystd. Lehtisen tapa piirtdd on kauttaaltaan ainutlaa-
tuinen ja syvéasti omaperdinen, mutta henki ja perinne, jolle taiteilija rakentaa on
ranskalainen modernismi.632

8.2.3 Kiden taito ja vilittomyys

Merkittava tekija Kauko Lehtisen tydskentelyn muutoksessa oli visuaalisen
mallin hylkddminen. Tamd merkitsi abstraktin muotokielen kadyttamistd ja
spontaania tyoskentelyd. Lehtinen on matkapdivakirjoissaan kuvannut hyvin
tyoskentelydan sekd muuttumisen tarkeyttd. Niistd valittyy hdnen spontaani ja
viliton reagointinsa uusien kokemusten edessd. Han omaksui kaikki uudet ko-
kemukset hyvin intensiivisesti ja kokonaisvaltaisesti. Taiteellisen tyoskentelyn
pohjana oli taiteellisten ilmaisukeinojen hyvé hallinta. Hén oli vuosien opiske-
lun ja harjoituksen kautta hankkinut loistavan piirustustaidon ja kdden hallin-
nan. Tyoskennellessddn hdnen ei endd tarvitse kiinnittdd huomiota itse tekemi-
seen, vaan tydskentely tapahtuu kdden taitona ilman ennakkosuunnitelmaa ja
on siten luonteeltaan spontaania. Taméantyyppistd toimintaa voidaan tarkastella
prereflektiivisend toimintana, joka tarkoittaa toimintaa ennen reflektiota. Prere-
flektiivistd toimintaa voidaan kuvailla valittomaksi, aistihavaintoihin perustu-
vaksi, spontaaniksi toiminnaksi.

Lansimaisessa psykologiassa ei ole paljoa tutkittu prereflektiivistd toimin-
taa, mutta itdmaisessa kirjallisuudessa 16ytyy mainintoja ja toimintakuvauksia
yli tuhannen vuoden takaa. Kdaytannon kuvauksia 16ytyy musiikista, taistelula-
jeista, kalligrafiasta, ikebanasta, teen hauduttamisesta (Gongfu-haudutus) puu-
tarhanhoidosta ja luonnollisesti erilaisista zen-harjoituksista. Mutta kysymys ei
ole meditaatiosta eikd mistddn mystisestd toiminnasta. Prereflektiiviselle toi-
minnalle on zenildisyydessd vuosisataiset kdytannon perusteet. Zenildisyydessa
prerefklektiivinen toiminta on ollut vuosisatoja myos filosofisen pohdiskelun
kohteeena ja se on tarkastellut prereflektiivistd toimintaa sekd teoriassa ettd
kdytannossa. Lansimaista psykologiaa prereflektiivinen toiminta alkoi kiinnos-
taa vasta 1950-luvulla. Téastd ajattelusta psykologian piirissd ovat olleet kiinnos-
tuneita mm. Alan W. Watts, Gregory Bateson ja Jay Haley. Lansimaisessa mu-
siikkikirjallisuudessa vastaavaa toimintaa on kuvattu késitteelld ”strukturoitu
improvisaatio” jazz-musiikin piirissd. Kauko Lehtisen tyoskentelyn selittami-

630 Niinivaara 1972, 31.
631 Sundell, Dan, Utstéllingsronden. Hufvudstadsbladet 1.11.1975.
632 Sundell, Dan, Intryck och uttruck. Hufvudstadsbladet 13.4.1979.
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nen zenildisestd ajattelusta ldhteekin juuri zenildisen kdytannon kautta, ei us-
konnolllisesta eika filosofisista ldhtokohdista.

Prereflektiivisessd toiminnassa on olennaista, ettd se tapahtuu ilman-
ajattelua. Ajattelu on kielellistd toimintaa ja sen vastakohtana on ei-ajattelu. Na-
m&d muodostavat vastakohtaparin, jossa ei-ajattelu ei suinkaan sulje ajattelua
pois. Vasta ilman-ajattelua, joka sisdltdd sekd ajattelun ettd ei-ajattelun on metata-
son toimintaa, joka asettuu aistihavainnon ja ajattelun véliin. Tédllainen toiminta
on ddrimmdisen intensiivistd ja aktiivista. Prereflektiivistd toimintaa harjoite-
taan kdytdnnon taitoina ja useimmat iddn kulttuurien kuvaukset liittyvat juuri
erilaisten taitojen hankintaan. Piirtdiminen, maalaaminen, soittaminen, miekkai-
lu tai puutarhanhoito taitoina harjoitetaan niin pitkalle, ettd se ei endd ole vas-
tus ilmaisulle. T&lloin voidaan tuottaa tai ilmaista valittomaésti ilman ajattelun
tai reflektion kontrollia. Kauko Lehtisen tyoskentelyssd on kysymys juuri halli-
tusta spontanismista, jossa kdden taito ja kokemus ohjaavat taiteilijan aistiha-
vaintoihin pohjaa toimintaa, joka tapahtuu zenildisittdin sanottuna ilman-
ajattelua. Tamd toiminta on luonteeltaan prereflektiivistd toimintaa. Zenildisen
taiteilijan on hallittava tekniikka mahdollisimman tdydellisesti, jotta hdn padsee
tahdn vapaaseen ja luovaan ilmaisuun.

Kaukoiddn kuvataiteessa tdtd tdydellisyyden pyrkimystd ilmaisee ehkd
parhaiten kiinalaista alkuperdd ja Japaniin buddhalaisuuden myétd levinnyt
monokraattinen tussimaalaus, sumi-e seké kiinalainen ja japanilainen kalligra-
fia. Kiinassa alkunsa saanut tussimaalaus syntyi kalligrafian luonnollisena laa-
jennoksena ja oli alkujaan ldheisesti sidoksissa zeniin (kiinaksi ch“an)%3? Etenkin
Japanissa taiteen harjoittaminen on vuosisatojen ajan liittynyt kiinte&sti budd-
halaiseen eldmdkatsomukseen ja ollut elimellinen osa sen ilmaisemista.®3* Taide
on zen-buddhalaisuudessa ymmarretty yhdeksi tieksi eldimdn syvéllisten to-
tuuksien kasittdmiseen.t3 Zenildiseen ajatteluun liittyy oleellisesti satorin-késite,
joka merkitsee, ettd valaistunut kokee ympadristonsd yhdenaikaisesti kahtena
vastakkaisena elementtind ja “sellaisena”. Tdssd ajattelussa vastakkaiset tyhjyys
ja tdyteys eivdt sulje pois toisiaan, vaan ne muodostavat toisiaan tdydentdvan
kokonaisuuden. Télldin ei muodostu ristiriitaa, vaan se johtaa ihmisen henki-
seen vapauteen. Zenin mukaan kauneus ja todellisuus ovat synonyymiset. Ta-
mai toteutuu luomishetkellsd, koska teos saadaan valmiiksi muutamassa hetkes-
sd, sitd ei korjailla, eikd sitd varten tehdd alustavia luonnoksia.t3¢ Tdssd ohitse

633 Hoover 1978, 113.
634 Arhur Waleyn
634 Hoover 1978, 113.

634 Arhur Waleyn mukaan on olemassa kahdenlaisia zen-maalauksia. Eldinten, lintujen,
kukkien ja maisemien kuvaamisessa zen -taiteilija pyrkii keskittymddn ja ilmaise-
maan kokemansa syvan yhteyden luonnon kokemuksessa ja oman sisdisen sielun-
maisemansa ykseyden kuvattavaan aiheeseen. Toisen zenildisen taiteen kategorian
muodostavat zen-mestareiden henkilokuvat ja zenildisen tradition liittyvien tapah-
tumien kuvaaminen. (Waley 1959, 23).

65 Ando6 1970, 7. Zen on Mahayan - buddhalaisuuden lahko, jonka toi Intiasta Kiinaan
Bodhidharma 500- luvulla jKr. Kiinassa tdm& buddhalainen oppi joutui kosketuksiin
etenkin taolaisuuden ja kungfutselaisuuden kanssa. Siitd kehittyi erillinen suuntaus
Mahaynan piirissad. (Hoover 1980, 61-69).

636 Smith 1971, 172.
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kiitavassd hetkessd ja vilittoméassad vaikutelmassa yhdistyy zenildisen ideaalin
mukaisesti taiteilija, sisdltd ja muoto muodostaen erottamattoman kokonaisuu-
den. Lehtisen tyoskentelyssd tapahtunutta muutosta voidaan tarkastella spon-
tanismista kdsin, mutta tarkentaakseni spontanismin késitettd, olen tarkastellut
spontanismia prereflektiivisend toimintana, jolloin Kauko Lehtisen tydskente-
lyn muutosta voidaan tarkastella myos zenildisen analyysin perspektiivista.
Lehtisen spontaani tyoskentely on analoginen zenildisen ajattelun kuvaamalle
prereflektiiviselle toiminnalle.

Kauko Lehtinen on ollut koko taiteilijauransa ajan kiinnostunut eri teknii-
koista ja niiden soveltamisesta omaan tytskentelyyn. Han oli jo lapsena kateva
kasistaan. Myos hammasteknikon tyossd tarvittiin kdtevyyttd ja tarkkaa kdden
hallintaan. Lehtinen tutki ulkomaanmatkoillaan hyvin yksityiskohtaisesta eri
taiteilijoiden tekniikoita. Lehtisen tekemit tarkat muistiinpanot matkapaivakir-
joissa kuvaavat usein jonkun taiteilijan kdyttdmaa tekniikkaa. Tama tuli koros-
tetusti esille hdnen ensimmdisen Pariisin matkansa aikana 1961. Muistikirjat
ovat tdynnd merkintdja eri taiteilijoiden tekniikoista ja tydskentelytavoista. Leh-
tinen on luonnehtiessaan omaa tyoskentelydan todennut, ettd kdden taytyy hal-
lita tekeminen niin tdydellisesti, ettd sen voi unohtaa.t®” Lehtinen on harjoitta-
nut esim. piirtdmistd niin paljon, ettd hidn tunsi hallitsevansa kédden liikkeen ja
saavuttaneensa sellaisen kdden taidon, jota voi verrata esim. zenildiseen jousella
ampumiseen. Jousella ampuminen vaatii taitoa, jonka saavuttaminen tapahtuu
jatkuvan harjoittelun avulla. Harjoittelussa tuli selvittda ristiriita, kuinka harjoi-
tella hellittdméattomasti koskaan kuitenkaan ”yrittamattd” ja kuinka padstda
pingoitettu janne tarkoituksellisesti tarkoittamatta kuten kypsd hedelmad hal-
keaa itsestddn. Sama harjoittelu patee myos opeteltaessa kirjoittamaan ja maa-
lamaan siveltimelld. Tamd vaatii my0s jatkuvaa harjoittelua, mutta se ei tapah-
du myoskddn pakonomaisesti ja ponnistellen. Pddaméadrand on, ettd siveltimen
pitdd piirtdd itsestddn.®3® Tamd tdydellinen taidon hallinta mahdollistaa myos
tyoskentelyn vilittomyyden. T&lloin pddtos ja toiminta ovat yhtdaikaista. Tal-
lainen toiminta on luonteeltaan darimmadisen aktiivista, intensiivistd ja keskitty-
nyttd eikd siihen sisdlly mink&édnlaista intentionaalista suhtautumista.®3® Tama
tavoite toteutuu hienosti kiinalaisessa ja japanilaisessa roiskemustemaalaustek-
niikassa (sumi-e), jossa korostuu zenildisen kokemuksen spontaanisuus ja il-
man-ajattelua tapahtuva toiminta.t40

Lehtinen on todennut kayttdneensa realistisen ilmaisun mahdollisuudet
loppuun 1950-luvun loppupuolella. Tekeminen oli alkanut tuntua “nyppimisel-
td” ja innostus karsid. Han ei voinut lisdtd eikd vahentdd mitddn metodisesti ja
oli siten tyytyméton lopputulokseen. Lehtinen on todennut, ettd kaipasi valit-
tomyyttd ja intensiivistd otetta tekemiseen. Han tunsi olevansa tavallaan umpi-
kujassa. Luovassa toiminnassa umpikujassa on keksittdvad uutta, vanhan tois-
taminen ei auta, silld motivaatio havida. Miten Lehtisen tyoskentelyssa tapahtui

637 Kauko Lehtisen tiedonanto 23.4.2004
638  Watts 2002, 228.

639  Kasulis 1989, 71-75.

640 Barnett & Burto 2002, 72.



207

muutos ja miten Lehtinen alkoi tyoskennelld ilman-ajattelua? Tdhdn kysymyk-
seen voi etsid vastausta muutoksen luonteesta. Lehtisen tyoskentelyssa tapahtui
toisen asteen muutos: luonteeltaan hyppy toiselle tasolle, jota ei saada aikaan
pakottamalla ja se ei ole mydskaddn looginen luonteeltaan. Toisen asteen muu-
toksen tapahtuminen tarkoittaa, ettei ole paluuta vanhaan; samoja aineksia voi
kayttdd, mutta tekeminen on kuitenkin laadullisesti uusi prosessi. Ilman-
ajattelua on laadullista ja dialektista luonteeltaan (sisédltdd laadullisen muutok-
sen, ei mddrdllisen); se sisdltdd vanhat ajattelut ja ei-ajattelut uudella tasolla.t4!
Taman muutoksen edellytyksend Lehtiselld oli se, ettd hanen kdtensa toimii niin
hyvin, ettei kdden jdlked tarvitse korjata. Taito on syntynyt harjoittelusta. Tal-
16in hdnen kitensd toimii hdnen mielensd mukaisesti; han pystyi yhdistdamé&an
pddtoksen ja toiminnan yhtdaikaisesti, jolloin hdn toimii ilman-ajattelua periaat-
teen mukaisesti.®4? Silloin hédn toimii vélittomien aistihavaintojen mukaisesti eli
prereflektiivisesti. Lehtisen tyoskentelyssd kasaantuva oppiminen kdden tai-
dossa johti laadulliseen hyppddamiseen ja Lehtisen tyoskentely muuttui prere-
flektiiviseksi, jolloin lopputulosta (kdden ja mielen toiminnan yhtdaikaisuus) ei
voi ennakolta tietdd tai pdattdd. Lehtisen tydskentelytavan perustui tdhdn toisen
asteen muutokseen, eikd esim. informalismin spontaanisuuteen. Tamd muutos
tapahtui Lehtisessd itsessddn, eikd jonkun uuden taidesuuntauksen tai tyylipiir-
teiden omaksumisena. Tdstd johtuen hédnen itsensd on vaikea hyviksyd taiteen
kategorioita, joiden mukaan hdan on milloin surrealisti milloin informalisti. Ha-
nen tyoskentelynsa liikkkuu oman kdden ja mielen ohjaamana vaistonvaraisesti,
mutta hallitusti.

Kun Lehtinen saapui Pariisiin kevittalvella 1961, hédnelld oli takanaan mo-
nivuotinen itsensd kehittdiminen ja harjoittaminen piirtdmisessd ja maalaamises-
sa. Han hallitsi tekniikkansa ja pystyi tyoskentelemddn keskittyneesti ilman
tekniikan asettamia rajoituksia. Mitd Lehtiselle tapahtui Pariisissa, ndkyy hyvin
hénen muistikirja merkinnoistddn ja niistd teoksista, joita hdn teki Pariisissa
oleskelun aikana ja matkan jdlkeen. Lehtisen suhde visuaaliseen todellisuuteen
muuttui. Han siirtyi abstraktiin ilmaisuun, jossa ldhtokohtana ei ollut endd en-
nakkoon suunniteltu aihe, vaan tydskentelyn padmaarana oli valittomasti toteu-
tettu teos, joka syntyi 'yhden siveltimenvedon’ - periaatteella - vililld teosta
korjaamatta. Hanen tyoskentelyssddn yhdistyy kaksi keskeistd zenildisen ajatte-
lun periaatetta; kdden taito ja viliton suoritus.®*3 Nama taidot liittyivat zenildis-
ten taiteilijoiden tarkeimpiin tavoitteisiin ja nakyvét sekd itdmaisessa kalligrafi-
assa ettd vapaiden aiheiden kuvaamisessa. Lehtiselle viliton tyoskentely kehit-
tyi osaamisen, muutostarpeen ja uskaltamisen tuloksena. Lehtiselle Pariisin
avantgardistiset kokemukset merkitsivdt uusien tyoskentelytapojen omaksu-

641 Tapahtuu sama ilmi6 kuin oppii ajamaan polkupyoralla.
642 Suzuki 1990, 125.

643 Tama prereflektiivisen tydskentelyn periaate ndkyy hyvin vanhassa kiinalaisessa ja
japanilaisessa mustemaalauksessa sekd itdmaisessa kalligrafiassa. 700-luvun Kiinassa
syntyi roiskemaalaustekniikka (hatsuboku sansui-tyyli) jota lansimainen ”toiminta-
maalaus” (action painting) muistuttaa. Japanissa zen-mestari Sesshti (1420-1506) oli
erittdin taitava tdssd roiskemaalaustekniikassa, jossa hallitulla sattumalla oli tarked
merkitys. (Wataba, 52.) Pollockin dripping-tekniikkaa on verrattu roiskemaalauk-
seen. (Barnett & Burto, 86.)
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mista ja kokeilemisen vapautta, mutta ei opitun ja osaamisen hylkdamistd, vaan
uudenlaisen ilmaisun kehittamista.

Pariisin jdlkeen Lehtisen tyoskentelyd kutsuttiin useimmiten spontaaniksi,
joka liitti hanet informalismin spontaanisuuteen. Lehtisen tapaa tyoskennelld
kuvaa ehkd paremmin kuitenkin sana valiton. Viliton kuvaa ldhemmin Lehti-
sen tyoskentelyn luonnetta. Zenildisen tulkinnan mukaan viliton liittyy ajan
hetkellisyyden tajuamiseen ja nykyhetken tdydelliseen tiedostamiseen. Taman
zenildisen kasityksen hetkenomaisuus ndkyy esim. sumi-e -maalauksissa ja hai-
ku-runoudessa pyrkimyksend keskittyd valittomddn hetkeen.t* Zenildisessa
taiteessa jokainen hetki on uusi ja jokainen kerta on ensimmédinen®. Samaa het-
kenomaisuutta ja tyoskentelyn ainutkertaisuutta 16ytyy Lehtisen tavasta tyos-
kennelld. Se ei ole mikddn hédnen taiteensa tyylipiirre, vaan taiteilijan luontainen
ja syvéllinen tapa luoda uutta ja ennenndkemitontd visuaalista maailmaa. Leh-
tisen tyoskentelyssd prereflektiivinen toiminta tuki irtaantumista realismista,
jolloin kdden taito ja mielen toiminnan yhtdaikaisuus vapauttivat hanet valit-
tomddn tyoskentelyyn. Luopumalla visuaalista mallista Lehtinen 16ysi tyohonsa
enemmdn vapausasteita ja mahdollisuuksia. Lehtisen tyoskentelyssad tapahtu-
nut muutos johti abstraktiin muotokieleen, uusien materiaalien ja kollaasitek-
niikan kdyttimiseen sekd henkilokuvauksen rajuun deformointiin. Lehtisen
taiteen avantgarde uudisti Lehtisen tyoskentelytavan ja samalla hdanen suhteen-
sa visuaaliseen maailmaan.

Kauko Lehtisen oma tyyli on syntynyt sisdltdpdin itsellddn; Lehtinen ei ole
pyrkinyt tietoisesti mihinkdan tyyliin, sillda hdnen mukaansa kenenkéén tyylid ei
pidd opetella, vaikutteita voi omaksua. Han on ollut aina varma itsestdan, kos-
ka ei ole tarvinnut muuttaa omaa tyylid muiden mukaan. Han saanut tehda
aina sitd, mitd on halunnut. Hin on tuntenut omasta mielestiin olleensa oikeal-
la tielld ja seurannut omaa tekemisen tarvettaan vélittdmédttd muista taiteessa
tapahtuneissa ilmiodistd. Hdn ei ajattele kriitikoita tydskennellessddn, eika
myoskddn ostavaa yleisod. Pariisin kokemusten jdlkeen hdn oli entistd var-
mempi omasta suunnastaan ja tunsi olevansa henkisesti vapaa uusiin kokeilui-
hin. Han uskalsi kokeilla kaikenlaista, silld hidn oli varma osaamisestaan. Tama
ei tarkoita, ettd han olisi ollut aina tyytyvédinen tyoskentelyynsd. Han ei endd
muuta valmista tyotd, vaan tekee uuden, jos ei ole tyytyvdinen. Lehtinen pyrkii
zenildisten taiteilijoiden tavoin tekemddn teoksen valmiiksi varsinaisella luo-
mishetkelld, eikd halua korjailla sitd jalkeenpdin. Jokaisessa teoksessa on aina
jotain uutta. Otto Méakildn mukaan jokaisessa teoksessa pitdd olla my0s jotain
drsyttdavédd, esim. pieni virhe tai joku muul!646

Lehtisen taiteessa eldvit arkipdivan esineet, asiat ja tapahtumat omassa
maailmassaan. Ateljeen lukuisat pikkuesineet, taideteokset, tyokalut ja kirjat
muodostavat osan Lehtisen visuaalisesta maailmasta, joka eldd monien teosten
erilaisissa variaatioissa. My0s perheen jdsenten tirked merkitys nikyy monien

644 Watts 2002, 232-233.
645 Kasulis 1989, 140-141.
646  Kauko Lehtisen tiedonanto 18.3.1990.
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teosten aiheena. Anja-vaimo ja Kari-poika ovat Lehtisen taiteen henkildaiheiden
tarkeimmat innostajat.

Lehtisen ateljeen teokset kertovat oman tarinansa taiteiden tiestd (kuva
199). Zenildisen ajattelun mukaan koko Todellisuus on kaunis, kun sen kykenee
ndkemaddn ja ainoa este sen ndkemiselle kauniina, on eritteleva dly. Kasitteellis-
tamisen takia ihmisen mieli on ajautunut eroon todellisuudesta ja samalla kau-
neudesta. Kauneus ei ole erillinen ilmio, eikd yksittdinen ominaisuus, vaan to-
dellisuuden olemistapa. Zenildinen ajattelu hylkdd ajatuksen taiteen, kauniin ja
kauneuseldmyksen analysoinnista ja tulkinnasta, silld todellisuuden selittami-
nen ei kuulu zenildiseen kauneuskésitykseen.

Lehtinen ei ole itse pohdiskellut teoreettisesti omaa tyoskentelyddn eika
lahestynyt sitd mistddn selittdavastd ndkokulmasta, vaan hdnen tyoskentelynsa
on ldhtenyt kdytannon tekemisestd. Lehtinen ei ole perehtynyt zenildisyyteen,
mutta hdn on kokenut samankaltaisuutta zenildisten taiteilijoiden pyrkimykses-
sd tuoda esiin valiton vaikutelma ja ohitsekiitdva hetki.®4” Myos kdden taito ja
mielen hallinta ovat Lehtisen tyoskentelyssd verrattavissa zenildisten taiteilijoi-
den tekniikan hallintaan, itsekuriin ja keskittymiseen. Lehtinen oli jo nuorena
osoittanut valtavaa itsekuria ja tinkim&ttomyyttd harjoitellessaan piirtdmista
saavuttaakseen mestarillisen kdden taidon. Lehtinen on luonnostaan 16ytanyt
oman ilmaisutapansa, luottanut siihen ja kehittanyt osaamistaan jatkuvalla ka-
den taitojen harjoittamisella, mutta hdn on muistanut my6s Otto Mikildn neu-
von: ”Kun menet Eurooppaan, dli mieti, miti teet, katso ja nautil” 648

647 Kauko Lehtisen suullinen tiedonanto 20.10.1997.
648 Kauko Lehtisen suullinen tiedonanto 23.4.2004.
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SUMMARY

Kauko Lehtinen's career as an artist began in war-time Finland. Art education
was scant at the time, and the young Lehtinen was forced to rely on his own
initiative in his studies and to complement his knowledge of the arts by
travelling abroad. In his youth he was more interested in the great masters of
the history of art and internationally famous artists than in adopting Finnish
artists as his ideals. The well-known and esteemed artist Otto Makild invited
the young Kauko Lehtinen to join a group of artists referred to as Group 9 in
Turku, which was important for the development of his career as an artist. For
Lehtinen, who was just beginning his career, Group 9 represented an important
forum for discussion and intellectual contact with other artists. Edwin Lydén,
the founder of the Turku School, and Otto Mékild influenced artists a great deal
in the Turku area. Otto Mikild's art was considered Surrealist, and a number of
other artists were also associated with the Surrealist movement in Turku,
including Lehtinen. Ulla Vihanta, Ph.D., who has done research on Otto
Madkild's art, does not regard Mdkild as a representative of European
Surrealism, however, but rather as one of Romantic Expressionism. The
Surrealism of Kauko Lehtinen's work is just as problematic as that of Otto
Maikild, since it is equally difficult to find distinctive markers of Surrealism in it.
Some of Lehtinen's work in the 1950s reflects links with the movement of
Romantic Mysticism in Turku, but this was merely an experiment for Lehtinen
as he was trying to find his own personal style in the 1950s.

Lehtinen did not see himself as a Surrealist, and this view of his differs
from the views of art criticism and research. In my research I have come to the
conclusion that Lehtinen's art does not have a Surrealist foundation, although
the irrational elements in his work may easily lead to Surrealist interpretations.
Lehtinen's way of working produces results resembling Surrealist expression,
and specifically recalls Picasso's language of Surrealist imagery. Lehtinen's
Surrealism is related to the spontaneity of his way of working and thus
resembles the approach to calligraphy in the Far East.

Lehtinen's art stems from realistic expression, which is something he has
remained faithful to throughout his career as an artist. His art starts from the
visual world and is based on thorough mastery of the skill of the hand - no
symbolicism and no literary or philosophical aspects or considerations are
involved. Lehtinen started drawing early in his career. He designed a schedule
according to which he drew on three nights a week for three years after
working full-time in his regular job as a dental technician. He also drew during
all his trips abroad. The mastery of the hand is the basic starting point of
Lehtinen's art.

Towards the end of the 1950s, Lehtinen had reached a point in his work as
an artist where he was anxious for a change. Painting had begun to feel
uninteresting and dull. Lehtinen left for Paris in March 1961, via Stockholm and
Amsterdam. He saw a Paul Klee exhibition in Stockholm and the 'Movement in
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Art' exhibition in Amsterdam, including Jean Tinguely's works. The 'Movement
in Art' exhibition made a deep impression on him. He also met Tinguely who
gave him the address of his studio in Paris. Lehtinen looked forward to arriving
in Paris with feverish excitement. He had begun to feel there was something
completely new waiting for him in Paris, a new kind of art never experienced
before. Arriving in Paris, Lehtinen set out to find Tinguely's studio, also finding
the Impasse Rons artists' quarters, where he saw some of the latest avant-garde
art. The heaps of scrap in front of Tinguely's studio and Niki de Saint-Phalle's
excercises in shooting at bags of colours made Lehtinen feel he was riding the
crest of a wave. He saw a lot of art he admired on his visits to museums, but it
did not inspire him in the same way as before. Even Picasso seemed old-
fashioned, for the art made in the studios of Impasse Rons was absolutely
stupefying. Lehtinen also saw two exhibitions in Paris that changed his way of
thinking the most: Robert Rauschenberg and Alberto Burri, and these
exhibitions changed Lehtinen's conception of producing art.

Lehtinen had longed for more spontaneity and new ways of expression in
his art, and this he found in the works he saw. His views on these new
phenomena can be seen in his notebook entries and travel journal, which give a
good picture of how he tried to write down everything important.

Art criticism has often linked the spontaneity in Lehtinen's art to
Surrealism. The artist himself does not consider himself a Surrealist, however,
which makes spontaneity a moot point in Lehtinen's art. Where does it come
from and what does it express? What is the spontaneity in Lehtinen's art like? Is
it linked with a certain movement or is there perhaps another explanation for it?

Before going to Paris, Lehtinen needed a concrete visual model as the
starting point for his work. He would always start from visual reality, even
though the working process might turn the end result into something like an
abstract painting. In Paris, Lehtinen rejected the use of a visual model, moving
over to spontaneous expression. In this, he was encouraged by the avant-garde
art displayed in Paris. The artist was allowed to try anything. Rauschenberg's
Pilgrim (1961), in which the artist attached a chair to his painting, freed
Lehtinen from his previous ideas. He decided to 'fling himself into freedom'
and boldly try everything that was new. He did not reject everything from his
past, however, for the skill of the hand that he had acquired during his years
and years of practice created the foundation for his new work method. Giving
up reality as his starting point meant the emergence of a direct, spontaneous
new approach resembling the prereflective action of the way of Zen. This
method brings to mind the way in which Zen artists combine the skill of the
hand with spontaneous expression. The spontaneity of Lehtinen's art is in the
way of working, not in the stylistic characteristics of a specific school; the
spontaneity is in the artist's action, which can be characterized as prereflective.
Prereflective action is direct, sensory-based action that takes place without
thinking, with skill polished to a level where it no longer hampers expression.
At this point it becomes possible to produce or express something direct,
without thinking or reflection-based control. The working method is a kind of
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process, in which the work lives, taking the artist forward, while the artist is
completely conscious of what he is doing and in a state of intense concentration.
Controlled accident is an important element in Kauko Lehtinen's art, which is
controlled by his mastery and his skill of the hand. The artist is in a position
where he does not know the exact end result: it is the result of a happy accident.

The transition in Kauko Lehtinen's art took place at the same time as
Finnish art underwent a profound shift towards the abstract and interest was
aroused in international art. The artist's first solo exhibition very nearly
coincided with the international Ars 1961 exhibition in Finland. The solo
exhibition was fairly well received compared with the critical debate over the
Ars 1961 exhibition. Lehtinen's artistic transition was parallel with the shifting
that took place throughout Finnish art, with Informalist art adopting a central
position. In Lehtinen's art, Informalist material painting took on Neorealist
features.

People have always featured centrally in Lehtinen's art. His portrayal of
people is a sensitive reflection of the changes taking place in his art. The avant-
garde influences absorbed in Paris were transferred into the way in which he
portrayed people, which became extremely deformed. Lehtinen began to use
dripping and collage techniques and his expression turned highly
Expressionist. The artist continued the tradition of Finnish Expressionism in his
portrayals, refreshing it with features from Informalist material painting and
Neorealism. People were not a popular motif at the turn of the 1960s. Indeed,
Lehtinen felt a closeness to the Expressionist, radically deformed faces of the
Spanish artist Antonio Saura. He might even have signed Saura's work himself.
His faces are also reminiscent of the people portrayed by Picasso and the CoBrA
group. The avant-garde in Lehtinen's art is seen in his portrayal of people,
which was very different from that of the era. His work represented a new way
of depicting this traditional motif. Lehtinen gave a face to Finnish Informalism,
which otherwise tended to focus on interpreting the natural environment.

Features of various avant-garde movements mingle in Lehtinen's art, and
defining them has been difficult. In the 1960s, art criticism used the concepts of
historical avant-garde and neo-avant-garde in an ambiguous manner, and in
connection with Lehtinen's work these terms were used in a variety of ways
without clear definition. In this research project, Lehtinen's avant-garde has
been looked at within the frameworks of both historical avant-garde and neo-
avant-garde, with the aim of pinpointing his personal features. Avant-garde
theories do not, however, provide a direct answer to the problem of defining
Lehtinen's art, but they offer a frame of reference for analysis.

Art criticism has called Lehtinen's art Surrealist, Informalist, Neorealist,
Dadaist and Neodadaist. Features of both historical avant-garde and neo-avant-
garde have been found in his work. Historical avant-garde did not influence
Finnish art, since Dadaism and the Parisian Surrealism of the 1920s remained
unfamiliar to Finnish artists. Instead, Informalism, Neorealism and
Neodadaism, which all come under neo-avant-garde, did exert an influence on
Finnish art. Informalism had the most profound influence on the transition that
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took place in Finnish art, while Neorealism and Neodadaism were limited to a
much smaller group of artists.

The avant-garde influences that Kauko Lehtinen absorbed in Paris were
primarily associated with Informalist material painting and the Neorealist
movement. The Neodadaist features of his work related to the object-
orientation of Neorealists, reflected in a very restrained aesthetic expression.
Yet Lehtinen was one of the first artists in Finland to attach objects to his works.
The paintings he displayed in 1961 were among the first Neorealist paintings in
Finland, representing the avant-garde of the time. The avant-garde influences
Lehtinen absorbed in Paris renewed his way of working, and his artistic
transition resulted in an abstract morphology, new materials and collage
techniques and a radical deformation of the people portrayed. Nevertheless,
Lehtinen did not have a radical approach to avant-garde: his avant-garde
relates to the formal factors of art, which was 'modernist avant-garde' in nature,
in the spirit of neo-avant-garde. Althougn art criticism characterized Lehtinen's
art as Dadaist, Lehtinen’s work lacks all the key objectives of Dadaism. Instead
of shocking and participating, Lehtinen always aspired towards beauty. He
avoided producing ugly and oppressive art; he found Dada unpleasant. He was
not interested in the nihilist principles of Dada or the problematics of anti-art.
Neither did he try to combine art and life. Lehtinen's art has no direct link to the
surrounding society or people's everyday lives. He did not look for a new
relationship with reality as the Neorealists did, nor was he interested in
dramatic assemblages or multiple-form "happenings” in spite of the fact that
Lehtinen and Hartman were the first to set up a happening in Finland: this took
place in 1963 in Hdmeenlinna. Lehtinen's Neorealist aspirations had grown
weaker by the mid-1960s, and it was then that the roads of Lehtinen and
Neorealism parted. It was at this time that Neorealism was only beginning to
make itself more widely known in Finland. Lehtinen was no longer interested
in material assemblage, the participatory, critical Neorealism of the young or
the various manifestations of pop art.

From 1961 to 1965 Kauko Lehtinen enthusiastically tried out new
materials and ways of expression, looking for his limits and creating his own
style. It was during this period that the artist won a wider audience and his
artistic skill strengthened. Among the plethora of experiments and materials
there was one feature characteristic to Lehtinen that kept surfacing: a fine use of
line and mastery of drawing techniques, based on mastery of the hand and skill
acquired through practice comparable to the complete control of the line of Zen
artists. This artistic period of transition was followed by a new phase: Lehtinen
began to feel the need for simplicity, a more clear-cut expression, the need to
move away from the multitude of materials. In 1965 Lehtinen once more left for
Paris to find new experiences, this time soothing and elucidating experiences.
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Poika ja ilmapallo, 1962, 29,5 x 21, tussi paperille. Kauko Lehtisen omis-
tuksessa. Kuvannut Kari Lehtinen.

P&d roosan variselld taustalla, 1962, 153 x 150,5, akryylimaalaus kankaalle.
Sara Hildénin taidemuseo. Tampere. Kauko Lehtisen arkisto. Kuvannut
Terho Aalto.

Karvakuva, 1963, 65 x 119, sekatekniikka kovalevylle. Kauko Lehtisen
omistuksessa. Kauko Lehtisen arkisto. Kuvannut Terho Aalto.

Neljad lautaa, 1963, 65 x 119, sekatekniikka puulle. Kauko Lehtisen omis-
tuksessa. Kauko Lehtisen arkisto. Kuvannut Terho Aalto.

On ja non, 1963, 160 x 275, sekatekniikka kovalevylle. Kauko Lehtisen
omistuksessa. Kauko Lehtisen arkisto. Kuvannut Terho Aalto.
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on ndyttelyssa 1963. Kauko Lehtisen arkisto. Kuvannut Terho Aalto.
Yleiskuva Lehtisen ja Hartmanin ndyttelystd Hameenlinnan Taidemuseos-
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Nainen sitruunan keltaisella taustalla, 1963, 42 x 35, sekatekniikka kan-
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110.

111.

112.

113.

114.

115.

116.

117.

118.

119.

120.

121.

122.

123.

124.

125.

126.

127.

128.

129.

130.

247

Muisto, 1963, 15 x 29, sekatekniikka, liimattu sideharsoa pahville. Kauko
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Kauko Lehtisen arkisto. Kuvannut Terho Aalto.

Nuori tytto, 1965, 104 x 74, akryyli ja lyijykynd pahville, kiinnitetty kova-
levylle, plexikotelo. Ateneumin taidemuseo. Helsinki. Kauko Lehtisen ar-
kisto. Kuvannut Terho Aalto.
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Sulottaret, 1965, ei mittatietoja, sekatekniikka paperille. Yksityisomistuk-
sessa. Kauko Lehtisen arkisto. Kuvannut Terho Aalto.

Kaksi naista, 1965, 31 x 23,5, sekatekniikka paperille. Yksityisomistuksessa.
Kauko Lehtisen arkisto. Kuvannut Terho Aalto.
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Kangastus, 1965, 15 x 12, tussi ja laveeraus paperille. Yksityisomistuksessa.
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Kuva vuonna 1960 Pariisissa jdrjestetystd Festival d”Art Avantgardesta,
jossa esiteltiin kuvataiteen lisdksi elokuvia, runoja, kokeellista teatteria ja
musiikkia. Festivaaleille osallistuivat mm. uusrealisteista Hains, Dufréne,
Villegle, Rotella, Anouj, César, Klein ja Tinguely. Kuva néyttelyjulkaisussa
1960 - Les Nouveaux Realistes. 1986. (toim.) Hans- Jiirgen Buderer et. al.
Painettu Pariisissa ja Mannheimissa.

Kuva samasta tapahtumasta ja kuvassa niakyy Yves Kleinin Kollektiivinen
Antropométrie. Sama.
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tionale d"art contemporainessa 9.3.1960). Sama.

Piero Manzoni singneeraa eldvid malleja. Kuva teoksessa Catherine Mil-
let.1987. L”Art contemporain en France. Paris.

Yves Klein ampuu Niki de Saint- Phallen nédyttelyn Feu a volonté avajai-
sissa Galerie ]:ssd kesdkuussa 1961. Kuva néyttelyjulkaisussa 1960 - Les
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Nouveux Realistes. (toim.)Hans-Jtirgen Buderer et al. Painettu Pariisissa ja
Mannheimissa 1986.

Jeanine Goldsmith, Daniel Spoerri ja Pierry Restany ampumassa Niki de
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yhteisid teoksia kuten Space Exavatress, Vitesse pure et stabilité monoch-
rome ja Total speed. Sama.
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veistoksia Meta- Mechanical- sarjasta taiteilijan ateljeessa Impasse Ronsilla
1955. Kuva ndyttelyjulkaisussa Pontus Hulten. 1987. A Magic Stronger
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Francblin. 1997. Les Nouveuax Realistes. Paris: Editions du Regard.
Tinguely, 1960, Hommage a Marcel Duchamp, 160 cm, romuveistos. Du-
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esikuvia. Kuva nédyttelyjulkaisussa Pontus Hulten. 1987. Jean Tinguely, A
Magic Stronger than Death. Venice.
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Kuva néyttelyjulkaisussa Yves Klein. 1997 (toim.) Timo Vuorikoski ja Ka-
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Yves Klein tekemissd tulimaalauksia Gaz de Francen koekeskuksessa,
Plaine Saint- Denissd vuonna 1961. Sama.

Yves Klein, 1961, Feu, 132 x 83, tulimaalaus. Kuva teoksessa Catherine
Francblin. 1997. Les Nouveaux Realistes. Paris: Editions du Regard.
Tinguely ateljeensa edustalla Impasse Ronsilla vuonna 1958. Lehtinen kavi
tutustumassa tdhdn Tinguelyn ateljeeseen ja ihmetteli ateljeen edessd ole-
via suuria romukasoja. Kuva nayttelyjulkaisussa Pontus Hulten. 1987. Jean
Tinguely, A Magic Stronger than Death. Venice.

Taiteilijajuhlat Impasse Ronsilla 1950-luvulla. Kuva nédyttelyjulkaisussa
Paris 1937 creations en france 1957 Paris. 1981. (toim.) Annick Lionel- Ma-
rie et. al. Painettu Ranskassa.

Tinguely ateljeessaan ja teokset Scorpion ja Le Grand Charles, 1959. Téllai-
sen mekaanisen piirustuksen Kauko lehtinen sai Tinguelyltd lahjaksi Ams-
terdamissa. Kuva teoksessa Catherine Francblin. 1997. Les Nouveaux Rea-
listes. Painettu Paris: Editions du Regard.

Tinguely, Metamatic n:o 8 (Meta-Moritz), 1959, 37 x 72 x 46, metallia ja
sdhkoinen moottori. Kauko Lehtinen sai Tinguelyltd Amsterdamissa tallai-
sen piirustuksen lahjaksi. Sama.

Reino Hietanen, 1963, Sommitelma, 65 x 51, kollaasi. Sara Hildénin taidemu-
seo. Kuva ndyttelyjulkaisussa Reino Hietanen 16.3.-4.5.1986. Sara Hildénin
taidemuseon julkaisuja 26. 1986. (toim.) Riitta Valorinta. Tampere.

Aiti, 1955, 75 x 60. 6ljymaalaus kankaalle. Kauko Lehtisen omistuksessa.
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Omakuva, 1940-luku, 46 x 27, oljymaalaus kankaalle. Kauko Lehtisen
omistuksessa. Kauko Lehtisen arkisto. Kuvannut Terho Aalto.

Omakuva ja kuollut lintu, 1958, 100 x 80, 6ljymaalaus kankaalle. Ateneu-
min taidemuseo. Kauko Lehtisen Arkisto. Kuvannut Terho Aalto.

Kauko Lehtinen maalaa Jalkoja pesevéd tyttod vuonna 1957. Tama oli fresko-
harjoitelma freskomaalauskursilla, johon Lehtinen osallistui. Vuonna 1958 ja-
koi Lehtinen yhdessa Otso Karpakan kanssa 1. palkinnon Turun keskusjat-
kokoulun seindmaalauskilpailussa. Vuoden 1959 freskokursilla Lehtinen
maalasi freskon Rakennusty®6ldiset, 230 x 260, jossa voi 16ytdd Unto Pusan, Pi-
casson ja Légerin vaikutusta. Kuva julkaisussa Turun kaupungin historialli-
nen museo, vuosijulkaisu 1980. 1982. (toim.) Knut Drake et. al. Turku.
Sommitelma, 1958, 141 x 141. 6ljymaalaus kovalevylle. Kauko Lehtisen
omistuksessa. Kauko Lehtisen arkisto. Kuvannut Terho Aalto.
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Anja meren rannalla, 1958, 18,5 x 35, 6ljymaalaus kovalevylle. Kauko Leh-
tisen omistuksessa. Kauko Lehtisen arkisto. Kuvannut Terho Aalto.
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Kauko Lehtisen omistuksessa. Kauko Lehtisen arkisto. Kuvannut Terho
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Anja tdplikkdadssa puserossa, 1960, 30 x 22, akryylimaalaus paperille. Kauko
Lehtisen omistuksessa. Kauko Lehtisen arkisto. Kuvannut Kari Lehtinen.
Omakuva, 1960, 34,5, x 22, akryylimaalaus kartongille. Kauko Lehtisen
omistuksessa. Kauko Lehtisen arkisto. Kuvannut Terho Aalto..
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Lehtisen omistuksessa. Kauko Lehtisen arkisto. Kuvannut Terho Aalto.
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Pad tojax- levylld, 1963, 110 x 74,5, sekatekniikka tojax-levylle, veistetty kir-
veelld. Yksityisomistuksessa. Kauko Lehtisen arkisto. Kuvannut Terho Aalto.
Nainen harmaalla pohjalla, 1964, 79 x 90, akryylimaalaus kankaalle (kan-
gas koottu neljdstd osasta). Kauko Lehtisen omistuksessa. Kauko Lehtisen
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Sama.
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Lelong, Pariisi. Sama.
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Kuva Kauko Lehtisen ateljeesta Saramdestd. Kauko Lehtisen arkisto. Ku-
vannut Harri Huhtamaki.



	ABSTRACT
	KIITOKSET
	SISÄLLYLUETTELO
	1 JOHDANTO
	1.1 Hammasteknikosta taiteilijaksi
	1.2 Tutkimuksen tavoite
	1.3 Tutkimuksen menetelmät
	1.4 Tutkimuksen keskeiset käsitteet

	2 ”SILMÄ ON VILLI” – KATSE SURREALISMIIN
	2.1 Katsaus surrealismin historiaan
	2.2 Yhteisen estetiikan puute loi surrealistisia polkuja
	2.3 Surrealismi Suomessa
	2.4 Turun koulu – modernismin ja surrealismin varhainen airut
	2.5 ”Katso maailmaa tummien aurinkolasien läpi!”– Otto Mäkilän ohje Kauko Lehtiselle
	2.6 Mustat hansikkaat – surrealismi Lehtisen 1950-luvun teoksissa

	3 PARIISIN MATKAN KAUTTA VAPAUTEEN
	3.1 Picassosta Pollockiin – visuaalisen mallin problematiikkaa
	3.2 Irti entisestä – Amsterdamista Pariisiin
	3.3 Pariisin tuliaisia – taiteen vapaus ja välitön työskentely

	4 NÄYTTELYKRITIIKKI UUDEN EDESSÄ
	4.1 Punainen täplä – Pariisissa syntyneitä teoksia
	4.2 Poltettu kangas – Burrin innoittamaa
	4.3 Romun arvo on noussut – yksityisnäyttely Pinxissä 1961
	4.4 Värien roisketta ja ihmistoukan syömää puuta – Lehtisen ja Hartmanin yhteisnäyttely Turussa
	4.5 Happening Hämeenlinnassa – Lehtisen ja Hartmanin toinenyhteisnäyttely
	4.6 Takaisin figuratiivisuuteen – kolmas yksityisnäyttely Pinxissä 1964
	4.7 Sielun kirjoitus – Lehtisen taidetta ja tyyliä vuosilta 1964 ja 1965

	5 LEHTINEN AVANTGARDEN KEHYKSESSÄ
	5.1 Dadan perinnöstä
	5.2 Informalismi ja taiteen vapaus
	5.3 Uusrealismi – uusi suhde todellisuuteen
	5.4 Turun koulu – surrealismin muuttuvat kasvot ja uusrealismin kriittisyys

	6 KAUKO LEHTINEN HENKILÖKUVAUKSEN UUDISTAJANA
	6.1 Ekspressionistinen henkilökuvaus
	6.2 Kauko Lehtisen henkilökuvauksen deformoidut muodot

	7 MUUTOKSEN HITAUS JA VAPAUTUMINEN
	8 ”JOKAISEN TULISI LÖYTÄÄ OMA AVANTGARDENSA”
	8.1 Työskentelyn prereflektiivisyys
	8.2 Jälkikirjoitus – keskusteluja ateljeessa

	SUMMARY



