GENIUS JA VASTUU
Kantin kautta uuteen taiteilijakasitykseen

Kaisa Koskela

Pro gradu-tutkielma
Filosofia / Kulttuuripolitiikka
Y hteiskuntatieteiden

ja filosofian laitos
Jyvéskylan yliopisto

Kevat 2008



TIVISTELMA

GENIUS JA VASTUU

Kantin kautta uuteen taiteilijakasitykseen
Kaisa Koskela

Filosofia / Kulttuuripolitiikka

Pro gradu-tutkielma

Y hteiskuntatieteiden ja filosofian laitos
Jyvéskylan yliopisto

Ohjaaja: Jussi Kotkavirta / Anita Kangas
Kevat 2008

68 sivua

Tutkielmani kasittelee taiteilijakasitystd. Vaitan etta taiteilijakdsityksemme on vanhahtava,
eikd vastaa tarpeitamme Avaan nykyisté kasitystdamme tarkastelemalla sen juuria
valistuksessa ja romantiikassa. Modernin subjektin ja yhteiskunnan syntyyn ajoittunut
katkos taidefilosofiassa johti geniuksen, neron korostumiseen ja yhdistdmiseen
taiteilijuuteen. Tasséd muutoksessa oleellisessa roolissa oli Immanuel Kantin filosofia ja
erityisesti hanen estetiikan paateoksensa Kritik der Urteilskraft, Arvostelukyvyn kritiikki,
joka onkin péaasiallinen lahteeni geniusfilosofiaan.

Kantin ajatukset vaikuttivat romantiikan nerokasityksiin, joista taas kuuluu yllattéavén
paljon kaikuja 2000-luvun tavassa kasittaa taiteilija. Romantiikka kuitenkin nayttaa
muokanneen Kantin geniusfilosofiaa suuntiin, jota Kantin teksteissé ei ole lasné.

Neroa on kritisoitu paljon, kdyn tutkielmassani lapi geniuksen ongelmallisimpia piirteita.
Osoitan myds ongelmiin, joihin neromainen taiteilijakésitys johtaa nykyaikana. Esittelen
muutamia ehdotuksia toisenlaisiksi tavoiksi ymmartéa taiteilija. Téssa lahteindni ovat
Deborah Haynes ja Mika Hannula, joiden taiteilijakésityksissa kriittisyydell&d on merkittava
rooli. Tarkedksi teemaksi muodostuu myds taiteilijan vastuu. Taiteilijalla on
velvollisuuksia yhteiskuntaa kohtaan, ne ovat taiteellisen vapauden vaistaméaton sivutuote.
Taiteen merkitys ihmisten vélisen dialogin edistdmisessa korostuu paitsi uudenlaisissa
tavoissa késittaa taiteilija, lopulta my6s Kantin taidefilosofiassa.

Avainsanat: genius, nero, taiteilija, taiteilijuus, taiteilijan vastuu
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1 Johdanto

Francois Matarasso totesi Hameenlinnassa 1.9.2007%, etta taiteilija on lansimaisessa
yhteiskunnassa yha pyhimyksen asemassa, paikkaamassa uskonnon merkityksen

vahenemisen jattaméaa aukkoa.

Késittelen tutkielmassani taiteilijaneroa, geniusta, seké& geniusajattelun suhdetta taiteilijan
rooliin nyky-yhteiskunnassa. Nero on luova poikkeusyksild, joka on enemmén kuin vain
lahjakas. Nero on originaali ja itsendinen myyttinen luoja, tarinoina ja anekdootteina meille
kaikille tuttu. Taiteilijanero on sidoksissa romantiikan ajan ajatteluun, mutta oli itse asiassa
syntynyt jo sitd ennen, ja kuten Matarasso yll& toteaa, eldd my0s tdnd pdivand. Tama véite
vaatii paitsi perusteluja, paikkansa pitdessédn myos muutoksen asiantilaan. Geniusajattelun

haitallisuus taiteelle, yleisolle ja taiteilijoille itselleen on nimittdin ilmeistéa.

Késite genius on vanha, silld on juurensa antiikissa, jokaisen miehen omana henkena.
Nykyisen kaltaisessa merkityksessa termié oli kaytetty jo pitk&an ennen kuin sitd todella
ryhdyttiin  analysoimaan ja nostamaan esiin 1700-luvulta lahtien. Huipentumansa
geniukseen kohdistuva huomio sai romantiikan ideologiassa, jonka olennainen osa
nerohahmo oli. Nerot olivat romantiikassa ihastuksen ja hammastyksen kohteita, joiden
ympérille rakennettiin myyttejd. Neroilla katsottiin usein olevan suora yhteys
luonnonvoimiin ja tuonpuoleiseen, eli jonkinlainen puolijumalan asema. Sanomattakin on
selvad, ettd geniusmyytin tehtdva ei ollut antaa totuudenmukaista kuvaa luovuuden ja

taiteilijuuden luonteesta. Sen funktio oli jossain aivan muualla.

Miten genius-myytin ongelmat sitten liittyvat koko taiteilijakuntaan? Taiteilijagenius
viittaa taiteilijoiden parhaimmistoon. Silld viitataan kaikkein originaaleimpiin ja
luovimpiin taiteilijoista, heihin, jotka taydellisimmin toteuttavat taiteilijuuden olemuksen.
Niinp& ajattelen geniusta késittelemalld selvittdvéani jotain olennaista myos taiteilijoista
yleensd. Véitén, ettd genius-ideologia on muovannut voimakkaasti kuvaamme taiteilijoista,
taiteilijan tyostd ja luovuudesta yleensdkin. Neron ominaisuudet ovat juuri niité, jotka
erottavat korkeataiteen muista kulttuurin muodoista. Ja siihen tarkoitukseen nerofilosofiat

kehitettiin: perustelemaan taiteen erityisarvoa, erottelemaan. Ideologiaa genius on siind

! Kulttuuri ja yhteiskuntavastuu —Verkatehtaan avajaissymposiumi. Matarasson puheenvuoron otsikko oli:
Kuka voittaa? Valta, vastuu, taiteilija?



mielessd, ettd se on arvottava ké&site, mutta samalla méarittelee kohteensa. Neropuhe on
aina vallankayttod. Nerokkuus on se helppo ja luonnolliselta tuntuva vastaus kysymykseen,
miksi joku luo uutta tyhjastd. Genius on kuitenkin Tere Vadénin sanoin: ”vaaréd vastaus
vaéraén kysymykseen.” (Vaden, 2006, 413). Tyhjéstd luomiselle ei tarvitse etsid vastausta,
silla luovuus ei ndhdakseni ole luonteeltaan tyhjésta syntyvaa tassa mielessa.

Ennen valistusta ja modernin subjektin syntyé jonkin uudenlaisen syntymalle oli aina yksi
ja sama ldhde: Jumala. Moderni korvasi kuitenkin uskonnon auktoriteetin véhitellen
rationalismilla ja individualismilla. Samaan aikaan luonnonlakeja ja toimintaa alettiin
tutkia ja tuntea paremmin. Maailma alkoi tuntua hallittavalta, entisen pelottavan ja
arvaamattoman luomakunnan sijaan. 1700-luvun filosofia pyrki rakentamaan pohjaa
ihmisen itsendisyydelle ja vapaudelle. Uusi yksiléllinen ihminen kykeni omistamaan,
toimimaan ja ajattelemaan itsendisesti, sekd luomaan uutta. Modernissa myos inspiraation
l&hde siirrettiin ihmisen sisélle. Jostainhan luovuuden oli tultava, jos ei endé jumalasta, niin
sitten ihmisestd itsestddn. Luotiin uskoa ihmisen mahdollisuuksiin. Koko kasityksemme
korkeataiteesta perustuu itse asiassa modernin subjektin olemassaololle. Taide vaatii

yksilollisen tekijasubjektin, jonka subjektiivisuus ja mielikuvitus ovat taiteen ytimessa.

Késittelen geniusta Immanuel Kantin nerofilosofian kautta. Kantin estetiikalla ja koko
filosofialla on ollut merkittava vaikutus filosofiaan hanen jalkeensd. Arvostelukyvyn
kritiikki ohjasi romantiikan ajatuksia tiettyyn suuntaan, erityisesti Kantin geniusta luettiin
tarkkaan. Genius on Kantilla vastaus kysymykseen: Mik4 erottaa taiteen muusta
toiminnasta, mikd mé&araé taiteen taiteeksi. Kantin taidefilosofian ytimessa ovat sek&
vapaus, universaalisuus ettd originaalisuus; kaikki oleellisia kasitteitd paitsi romantiikan
neron, myo6s nerokritiikin ja uuden taiteilijakasityksen muodostamisen kannalta. Kantin
filosofialla oli merkittdva vaikutus siihen, millaiseksi nero ja neron asema romantiikan

aikana muodostuivat, ja sitd kautta my0ds siihen millaiseksi se on taidekdasityksiimme

jaanyt.

Genius, nero on nimittéin paitsi filosofianhistoriaa ja taidehistoriaa, myos tata paivaa.

...Itse symboli tai merkki neroudesta on h&vinnyt tai hdvidaméssa, mutta se
taustaraami ja rakenne, johon nerous yhtena keskeisend elementtina liittyy,
on yha erittdinkin voimakkaasti olemassa ja vaikuttamassa kuvataiteen
kentéssa... (Hannula 2006, 389-90).



Taiteilijoista puhutaan neroideologiaan liitettdvin kasittein ja luovuuteen viitataan jopa
annettuna. Genius ajattelu ei siis kuulu vain romantiikan menneisyyteen, vaan on yha
vahvasti lasnd. Olennaista ei ole nero-sanan esiintyminen, vaan Kantista alkunsa saaneen ja
romantiikan  rakentaman neroideologian  sé@ilyminen  ndihin  péiviin  saakka
taiteilijakasityksessa, taiteilijoiden itseymmarryksessd ja esimerkiksi kulttuuripolitiikan
rakenteissa. Neroista ei puhuta, vaan ”Nerous purjehtii nyt individualismin ja luovuuden

lippulaivoissa” (Koskinen 2006, 11).

Mika Hannulan keskeinen huoli liittyy kuvataiteilijoiden tapaan itse ymmartdd omaa
rooliaan. Jos taiteilija ndkee itsensd nerona ja mieltdd tyonsa sellaiseksi, kuin se
neromyytissa kuvataan, jaa oleellinen osa taiteilijan tehtdvastd Hannulan mukaan
tayttamatta. Taiteilijuuteen kuuluu paitsi vapautta, myos vastuuta. Taiteilijan tyo ei voi olla
vain mahdollisimman originaalien teosten luomista, jatkuvaa erottautumista. Taiteilijan
aarimmaisen ilmiasunvapauden mukana seuraa vastuu. Taiteilijaa ei voisi olla olemassa
ilman yhteiskunnan rakenteita, jotka tuon erikoisen roolin mahdollistavat. Vastaavasti
taiteilija osallistuu yhteiskunnan muodostamiseen ja muokkaamiseen luomalla taidetta joka

antaa tarttumakohtia, ottaa kantaa, edist&é dialogia ihmisten kesken ja taiteilijoiden kanssa.

Todellinen tekijyyden kysymys liittyy luovuuteen. Mitd luovuus on, mika rooli yksilolla
siind on, entd yhteisoll& ja tekemisen traditiolla? Itse suhtaudun luovuuteen hyvin arkisesti
ja demokraattisesti. En ymmarrd miksi myytti luovuuden ymparilla on niin tiukassa. Miksi
varsinkin taiteellinen luovuus halutaan yh& nostaa jalustalle, ikadn kuin se olisi jotain
taysin ahkeruudesta ja taidosta irrallista? Miksi taiteilijaan liittyvid myytteja ruokitaan
jatkuvasti, niin ett4 luomisesta muodostuu pelottava taianomainen moykky? Perimmaisena
tavoitteena tutkimuksellani ja nd&hdakseni my6s laajemmin kulttuuripolitiikalla, on
luovuuden maarallinen ja laadullinen edistdminen; luovuuden mahdollistaminen
mahdollisimman monelle ja toisaalta luovuuden korkean tason tukeminen. Taiteellinen
luominen ei mielestani saisi olla vain joillekin harvoille varattu eldmén osa-alue, vaan
pikemminkin osa ihmisend olemista, jokaisen itseilmaisua. Kaikkein korkeimmalla tasolla
tdma itseilmaisu on taiteilijan luovaa ammattinsa harjoittamista. Silloin korkea taito
yhdistyy taiteilijan vapauteen ilmaista asioita niin, ett4 kokemus valittyy muillekin ja sanoo

jotain, jolla on merkitysta.



Teen tutkielmassani muutamia yleistyksid ja oletuksia, joihin kiinnitdn nyt huomiota.
Ké&sitan taiteen sosiaalisena taidemaailmana, joten taiteen syvintd olemusta, oikeaa
maaritelmada on mielestani turha etsid. Siksi lahdenkin kasittelemaan taiteilijakasitysté
kéaytannon tarpeista kasin. Oletan ettd ndin on myos aina tapahtunut: kulloisetkin tarpeet
ovat vaikuttaneet taiteen teorioihin ja kaytantoihin. Liséksi oletan ja todenndkdisesti myos
kérjistan tutkielmani loppuosassa yleisen taiteilijakasityksen geniushenkisyyttd. On
varmasti paljon ihmisid, ehk& suurin osa, jotka eivat madrittele taiteilijuutta
neroideologiaan kuuluvin kasittein. Kukaan ei kuitenkaan voi sanoa, ettei neromaista
ajattelua esiintyisi, yleisestikin. Todelliseksi ongelmaksi se muodostuu ollessaan julkisten

paatosten julkilausumattomana taustaoletuksena.

Tutkimuksessani avaan siis edelld kuvaamani ilmion taustoja ja seurauksia. Tutkimusta
motivoi paitsi ihmetys siitd, miksi ndin on, myos huoli ilmion negatiivisesta vaikutuksesta
taiteelle ja taiteilijoille. Tarkoitukseni on osoittaa, ettd genius on syntynyt tietyssa
historiallisessa tilanteessa vastaamaan nimenomaiselle tilanteelle tarkeisiin kysymyksiin ja
ongelmiin. T&t4 kautta avautuu keino Kritisoida geniuksen j&anteitd nykyisessa
taiteilijakéasityksessimme, silld ongelmamme ja tilanteemme ovat tietenkin hyvin
toisenlaisia kuin esimerkiksi 1700-luvun lopun Immanuel Kantin Saksassa. Pyrin myds
hahmottelemaan niitd geniuksen piirteitd, jotka erityisesti koetaan ongelmallisiksi, seka
niiden negatiivisia vaikutuksia. Yritdn my0s tutkia, ovatko ndma kaikki ominaisuudet jo
ldsnd Kantin geniuksessa, vai onko osa myohempid johdannaisia. Lopuksi pyrin
hahmottelemaan itse hedelmallisimmiksi kokemiani vaihtoehtoisia taiteilijakuvia, ja niiden
piirteitd. Kysyn, mitd taiteilija voisi nykyajalle parhaiten antaa ja voisiko taiteilijakésitys

muokkautua my6s nykyaikaan sopivaksi.

Filosofian historia vaatii voimakasta elaytymiskykyé. Taytyy elaytyd sellaisten ihmisten
ajattelun liikkeisiin, joiden maailmankuva ja ajattelun pohjaoletukset poikkeavat suuresti
omistamme. Aina sité ei tule pidettyd mielessd, ja se voi olla lahes mahdotontakin, niin
hyvin olemme omat taustaoletuksemme sisdistdneet. Esimodernin ajan filosofiset
keskustelut voivat vaikuttaa ihan jarkevilta filosofisilta ongelmilta suoraan nykyaikaan
siirrettyindkin, mutta jos todella halutaan selvittdd mitd haluttiin sanoa ja miksi, jaa
tutkimus tuolloin puolitiehen. Estetiikkaa ja taiteen filosofiaa tieteenaloina ja varsinkaan
taidetta ilmiond ei voi tarkastella historiasta riippumattomina, universaaleina kasitteina. Ei

voida vain tarttua esimodernin ajan kirjoituksiin ja alkaa tutkia niiden ratkaisuja modernin



filosofian muotoilemiin ongelmiin. Eri teksteill4d on ollut eri aikoina erilaisia tarkoituksia.
Tasta estetiikan ja taiteen historiallisuudesta puhuu muun muassa Martha Woodmansee.
Esimerkiksi juuri Kantin Arvostelukyvyn kritiikkid kannattaisi hanen mukaansa katsoa
my6s osana sitd laajempaa kulttuurikeskustelua, johon se alun perin kommentiksi
kirjoitettiin. (Woodmansee 1994, 7).

Oma lahestymistapani on paéasiassa filosofinen. Yritén kuitenkin tilaisuuden tullen raottaa
filosofian historian ohella filosofian historiallisuutta, jolloin asiat nédyttaytyvéat uudessa
valossa. Ja kun siirrytddn genius-teorian vaikutuksiin nykypaivén taiteeseen ja kulttuuriin,
tarkoitukseni ei ole pysyttaytya viilednd teoreetikkona, vaan pohjimmiltaan muuttaa
asioita. Teorian ja kaytdnnon, tdssa estetiikan ja taiteen suhde, on monimutkainen ja

vaikutukset liikkuvat kumpaankin suuntaan.

”... It is precisely in this interplay between legal, economic and social
questions on the one hand, and philosophical and aesthetic one on the other
hand, that the critical concepts and principles as fundamental as that of
authorship achieved their modern form” (Woodmansee 1994, 47).
Kaésitys luovasta taiteilijasta tai tekijastad on yllattdvan uusi ilmio, jonka syntyéd on alettu
enemman tutkia vasta viime vuosina. Estetiikan teoriat syntyivat paitsi filosofian
kokonaisuuden tarpeisiin, myos vastaamaan kysymykseen, mitd taide on ja miksi se on
olemassa erillisend alueenaan. Lisdksi teorialla oli merkitystd taiteen k&ytanteiden
syntymiselle sek& esimerkiksi tekijanoikeuslainsaadédnnon kehittymiselle. Mutta my6s
toisinpdin, my06s kulttuuripolitiikka on synnyttdnyt taideteoriaa (ks. esimerkiksi

Woodmansee 1994, 4).

En kasittele tassé eri teorioita luovuudesta, vaan genius -teoriaa yhtend tapana jarkeistaa ja
ké&sittdd luovuus. Luovuus on ihmiselle niin kasittdmaton ja ihmeellinen ilmio, ettd sen
ymmartamiseksi ja hallitsemiseksi on tarvittu aina jotain, joka tekee siitd jarkeenkaypaa.
Geniuksen, poikkeusyksilon, olemassaolo selittdd uuden luomisen mahdollisuuden, joka
muuten olisi vaikea selittéd tai jasentad. Taiteilijuutta ei ole paljoa historiassa teoretisoitu.
Sen sijaan genius filosofia on usein ainakin lahimpéna taiteilijateoriaa. Esimerkiksi Kant

sanoo, etté ainoastaan geniuksin taide on korkeataidetta (schone Kunst).

Taiteilijuuteen liittyvia filosofisia kysymyksid ovat esimerkiksi: mitd tarkoittaa olla

taiteilija, mitd h&n tekee? Eroaako taiteilija jotenkin perustavasti muista ihmisistd? Misté



taiteellinen luovuus tulee? Taiteilijuuteen liittyy my6s paljon kulttuuripoliittisia tai
taiteensosiologisia kysymyksid, esimerkiksi: Kuinka taiteilijaksi paésee? Miten taiteilija
saa elantonsa? Millainen status taiteilijalla on yhteiskunnassa? Naiden kysymysten
ulkopuolelle j&a vield: Miksi taiteilijoita on, mihin heitd tarvitaan? T&h&n voisi vastata

monestakin ndkokulmasta, eivatka vastaukset valttamatta olisi samoja.

Neromyyttid on kyll4 yritetty purkaakin. Ensimmaisié kritisoijia olivat Tolstoi jo 1800-
luvulla (Vadén 2006, 410) ja ns. Bahtinin piiri 1920-luvun Vengjalla. Erilaiset taiteen
tyylisuunnat, kuten surrealismi ja dadaismi ovat myos tietoisesti pyrkineet rikkomaan
ajatusta yksilollisestd luoja-taiteilijasta, mutta teoksia on téstd huolimatta usein késitelty
sellaisten  tekemind.  Tunnetuimpia  kritiikkin ~ esimerkkeja  lienee  1960-luvun
dekonstruktionismiin liittynyt Roland Barthes’n essee Tekijan kuolema. Toinen merkittavé
teos 1960-luvun Kirjailijakritiikissd on Michel Foucault:n essee: Mika kirjailija on?

Vappu Lepistd on tehnyt taiteilijak&sityksista monitieteisen tutkimuksen Kuvataiteilija
Taidemaailmassa (1991). Sen ldhtOkohta on péadasiassa sosiaalipsykologinen ja
sosiologinen. Teoreettisen ja taidehistoriallisen tarkastelun liséksi Lepistd haastattelee
muutamia suomalaisia taiteilijoita, ottaen selville kuinka he itse mieltdvdt roolinsa
taiteilijana. H&an pyrkii siis ennen kaikkea selvittdamaan, kuinka taiteilijat itse itselleen
rakentavat taiteilijuuttaan, millainen heiddn taiteilijaidentiteettinsd on. Varsinkin
vanhemman polven taiteilijat puhuivat itsestddn suoraan geniuspuhetta yksilollisena

itsestadn luovana tekijana.

Taava Koskisen toimittama artikkelikokoelma ilmestyi aivan vuoden 2006 lopussa, kesken
graduprojektiani. Siitd on ollut jossain maarin tukea lahteiden hankinnassa, ja erityisesti
Mika Hannulan ja Tere Vadeénin artikkelit veivit omia ajatuksiani eteenpdin. Teos koostuu
neljastatoista artikkelista, joista suurin osa keskittyy jonkin taiteenalan ja/tai taiteilijan
kohdalla siihen, kuinka taiteilijoiden neroutta on rakennettu. Nain monialainen otos ei jata
epaselvyytta siitd, kuinka nerous on ollut seké taiteilijoiden itsensd ettd taidemaailman ja
historian erityinen strategia. Neroutta on tuotettu, koska sitd on haluttu erilaisista syistéa
tuottaa. Monissa  artikkeleista  kasitell&dn  kattavasti  geniuksen  perimmaisté
maskuliinisuutta, joka ladhtee jo antiikista, jatkuu Kantilla ja romantiikassa, ja on syvalla
vield  nykyisessakin  taiteilijakdsityksessd.  Christine  Battersbyn ja  muiden
feministiestetiikantutkijoiden huolellinen ké&sittely kokoelman artikkeleissa vahvisti



kuitenkin pé&atostani olla itse kasittelematta tassa yhteydessa nais-luovuus-teemaa, joka on

itsessadn hyvin mielenkiintoinen mutta armottoman laaja aihe.
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2 TAITEILIJAN JA NERON HISTORIALLISUUS

Tassa luvussa kay ilmeiseksi, ettd sek& ajatukset taiteilijasta ettd taiteilijanerosta ovat
vaihdelleet historian kuluessa. Ka&sitykset taiteesta tai taiteilijan roolista eivat ole
universaaleja. Deporah Haynes kaésittelee tutkimuksessaan the Vocation of the Artist
erilaisia rooleja, joita taiteilijoille on historian kuluessa annettu, sek& niitd myyttejd, jotka
taiteilijuuden ympérille on kulloinkin kasvanut. Myytit kumpuavat tarpeista, joihin
taiteilijoiden kussakin historiallisessa tilanteessa toivotaan vastaavan. Peter Kivy taas
tarttuu  taiteilijaneron,  geniuksen,  historian  selvittdmiseen  jarjestelmallisesti
tutkimuksessaan The Possessor and the Possessed: Handel, Mozart, Beethoven and the
idea of musical genius (2001). Kivy katsoo neron muuntumista historian kuluessa
pikemminkin historiasta erillisend, mutta on selvai ettd hdnenkin havaitsemansa muutokset
kumpuavat kulloisistakin olosuhteista. Oleellinen muutos kasityksissé taiteilijasta ja
nerosta osuu modernin syntyyn 1700-luvulla. Kasittelen tat4 muutosta nopeasti yleisesti ja
kiinnitan sitten tarkempaa huomiota subjektik&sityksen muutokseen Mikko Lehtosen ja

Andrew Bowien tutkimusten avulla.

2.1 Ennen modernia

Taidekaésityksestd, taiteilijakésityksestd, taiteellisesta tekijyydesta tai taiteilijaneron
késityksestd ennen 1600-1700-lukuja on puhuttava varovasti. Neron ké&site ja neroutta
koskeva ajatus puuttuivat esimerkiksi Mikko Lehtosen mukaan antiikista ja keskiajalta
siksi, ettei ihmisen ajateltu voivan luoda mitdan radikaalisti uutta saati sitten yksilollista.
Poikkeukselliset lahjat saattoivat olla alkuperédltddn vain jumalallisia. Taiteellinen
tyoskentely tapahtui esimodernina aikana péa&asiassa kasityon alueella ja sitda s&atelivat
késityolaisyyteen kulloinkin kuuluvat sd&dnnot. Saantoja oli paitsi itse tyoskentelyssd, myos
tyoskentelyn puitteissa, esimerkiksi Kkiltojen ja kunkin mestarin asettamina. Jos
késityolaisyyttd verrataan taiteilijuuteen, korostuvat monet ndenndisesti isot erot. Ehk&
suurin ero on yhteison rooli tekemisessa. Yksilollisyys, seké itsendisen tekemisen mielessé,

ettd itsensd ilmaisuna, on oleellista kasityksellemme taiteesta, mutta vierasta
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késityolaisyydelle. Tdman nostaa esille my6ds Deborah Haynes. Luomisen kollektiivisuus
ja riippuvaisuus yhteisosta ovat Haynesin mielestd olennaisia kasityokulttuurin piirteita
(Haynes 1997, 77). Kasityolaisyydessa vierastetaan itsensa korostamista jonkin tekijana.
Painvastoin esimerkiksi ikoninmaalausperinteeseen ja moniin muihin k&sityokulttuureihin
kuuluu, ettei toita signeerata. Itsed ei mielletd luojaksi, vaan instrumentiksi, yksiléllinen
ilmaisu ei ole itseisarvo, vaikka ikonimaalareilla ja muilla k&sityolaisilla usein on oma

yksil6llinen tyylinsa (Haynes 1997, 80-81).

Kaésityolaiskulttuuriin kuuluvista, esimodernin ajan tekijoistda on kuitenkin puhuttu ja
puhutaan usein taiteilijoina. Sen mukaan minka itse luokittelisimme taiteeksi nykyaikana,
katsomme jotkut kasityokulttuurin alueet taiteeksi, vaikka taiteen kasitetta ei viela tuolloin
olisi ollut olemassakaan. Samoin taiteellisen neron kohdalla: on vaikea sanoa voiko puhua
antiikin runoilija-kasityksestd, onko antiikin taiteilijalla mitd&n yhteistd sanan myohemmaén
merkityksen kanssa. Genius-sanan etymologinen tutkimus on erikseen, mutta on hyvin
ongelmallista siirtdd omat tekemisen kategoriamme historiaan. Tdssa rameikossa rampii
myo6s Peter Kivy, joka tutkii geniuksen historiaa. Kivy tarkastelee taiteellisen neron
késitteen muutosta historiassa alkaen antiikin runoilijoista ja p&atyen romantiikan
séveltdjaneroihin. Kivy loytdd nerokésitysten muutoksista erdénlaisen heiluriliikkeen
passiivisen, riivatun neron ja aktiivisen, itsestadn luovan neron vélilla. Kivy muistuttaa
useamman kerran antiikkia késitellessadn, ettd taiteen tai taiteilijan kasitteitd ei antiikin
aikana ollut vield olemassa. Kuitenkin han ndyttadd itse unohtavan tdman kuvaillessaan

muotoilemaansa antiikin k&sitysta taiteilijanerosta.

Antiikissa oli Kivyn mukaan vallalla luovuuden inspiraatioteoria (Kivy, 2001, 3). Luovuus
ei sen mukaan ole I&htoisin ihmisestd itsestdan, vaan ihminen inspiroituu ja toimii toisen
voiman vélittdjand. Jumalallinen vimma liikuttaa, riivaa geniusta. Runoilija el puhu itse,
vaan jumala tai muusa hénen kauttaan. Runous ei siis ole taito tai runoilijan itsensa ansiota.
(Kivy 2001, 4). Runoilija ei oikeastaan ole tyossadn edes jarjissdan, koko prosessi on
irrationaalinen (Kivy 2001, 8). Esimerkiksi Kivy ottaa Platonin lon -dialogin kuvauksen
runoilijasta. Se ei anna positiivista kuvaa runoilijan tyostd, pdinvastoin. Inspiraation
aiheuttama luovuus on jarjenvastaista, hallitsematonta, pelottavaa (Kivy 2001, 10). Ideat
eivat synny tahdon avulla, jotakin metodia soveltamalla, vaan ne yksinkertaisesti vain
syntyvat. Uusia ideoita saavat ihmiset eivat ole itsendisid toimijoita, vaan ldhempana

potilaan tilaa (Kivy 2001, 11). Tekijan henkilokohtaisia kykyjd, taitoja tai tunteita ei néhty
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runouden ymmartdmisen kannalta merkittdvind (Lehtonen 1994, 90). Antiikin ké&sitys ei
Kivyn mukaan pyri selittdmaén neroutta, vaan vain metaforisesti kuvailee ilmi6té, joka jaa
selittamattomaksi (Kivy 2001, 11). Kuinka luovuus voisikaan antiikissa olla lahtdisin
ihmisestd itsestdan? Se edellyttdisi modernia taidekasitystd, joka taas edellyttdd modernia
ihmiskasitysta. Antiikin kreikassa ei esimerkiksi ollut sanaa kuvaamaan luovuutta, kaikki
siithen viittaava oli varattu jumalille (Lehtonen 1994, 90). Vasta taide, niin kuin me sen
ymmarrdmme, on jotain yksilon itsensa luomaa. Ja vasta moderni yksild voi tai haluaa

luoda jotain yksilollista.

Ensimmaisella vuosisadalla ajanlaskun jalkeen kirjoitti geniuksesta pseudo-Longinos.?
Kivyn mukaan hénella ei vielda ollut modernia genius-kasitystd, vaikka sitd jo
lahestyttiinkin. Genus on pseudo-Longinoksen mukaan kyky luoda ylevaa kirjallisuudessa.
Se on voimaa, ei taitoa. Puhutaan luonnollisesta geniuksesta. (Kivy 2001, 14). Geniukseksi
synnytaan, sitd ei voi opetella. Toisaalta genius tarvitsee yhtélailla hillintdd kuin
rohkaisuakin, ihanteenaan kohtuullisuus. S&ant6ja ja ohjeita tarvitaan geniuksen taitoa
tukemaan. Ylevad runoutta voi pseudo-Longinoksen mukaan syntyd vain, kun ideat
syntyvat luonnollisesta geniuksesta. Ideoiden syntymistd tulee kaikkien itsessaan tietoisesti
edistdd. Genius on pseudo-Longinoksella henkeva ja jalo - ei niink&&n passiivinen, vaan
voimakas yhdistelmé& luonnollista lahjaa seké saantdjen opiskelua ja hallintaa. (Kivy 2001,
15).

Kivy nékee pseudo-Longinoksen geniuksen radikaalisti esimerkiksi Platonin riivatusta
runoilijasta poikkeavana. Nyt geniuksella on hdnen mukaansa jo keinoja hallita lahjaansa,
genius ei ole vain tahdoton valikappale jumalallisille ilmaisuille. Genius on voima, joka
kasvaa, kukoistaa, ja rappeutuu. Nero on voimakas oman lahjansa omistaja. Kivy loytaa
pseudo-Longinokselta vihjauksen taiteen ilmaisuteoriasta siitd, kuinka yleva Kirjallisuus on
hanelld jalon mielen ilmaisua ja siksi arvokasta. (Kivy 2001, 16-17). Pseudo-Longinus
myo6s puolustaa neroa saantdjen uhmaajana. llman sdantéjen uhmaamista ja virheité tai
epataydellisyyttd ei synny ylevad. Neron saantdrikkomukset ovat pseudo-Longinoksella
kuitenkin vield negatiivisia ja tahattomia, eivat sindnsa tavoiteltavia, toisin kuin

romantiikan originaalilla geniuksella. (Kivy 2001, 18). Kivyn mukaan genius on jo pseudo-

2 pseudo Longinos -nimell4 viitataan kirjailijaan, jonka teokseen Korkeasta tyylista (Peri
hypsus) tassa viitataan. Kirjailijan identiteetistdan ei olla varmoja, ilmeisesti hénen
nimensa ei ollut Longinos, niin kuin aiemmin luultiin.
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Longinoksella ottanut jumalan hahmon. Ei kuitenkaan luomiskertomuksen saantgja luovan
jumalan, ei kaikkitietdvan kaikkivaltiaan, vaan jonkinlaisen puolijumalan. (Kivy 2001, 19-
20).

Longinuksen genius avaa portin toisenlaiselle genius-teorian funktiolle. Antiikin genius
selitti, mistd (jumalasta) luovuus tulee, koska onhan ilmiselvéd, ettei ihminen itsesséén
synnytd mitddn uutta. Longinuksen nero selittdd, kuinka uutta voi syntya luovan subjektin
toimesta, joskin vain armosta saadun lahjakkuuden avulla. Longinuslaisella nerolla oli

merkittédvé vaikutus 1700-luvun alussa muotoiltuihin genius-teorioihin.

2.2 Modernin synty

Deborah Haynes kuvaa taiteilijuuden muutosta jo varhaismodernista 1500-luvulta 1&htien.
Silloin taide alkoi liukua Kiltojen saatelemastd kasityolaisyydestd kohti yksilollisen
taiteilijan luovuutta. Kulttuurin fokus alkoi siirtyd yksiloon jumalan sijaa, itseen toisen
sijaan. Luovuus ja originaalisuus alkoivat korostua. Myytit taiteilijasta sankarina,
puolijumalallisena luojana, myyttisend visionadrind ja profeettana alkoivat hitaasti syntya.
(Haynes 1997, 93-4.)

Varsinainen modernin taiteilijan ja neromyytin herddminen eloon tulivat mahdolliseksi
vasta 1700-luvun ensimmadisen neljanneksen jalkeen: silloin muodostuivat korkeataiteiden
(musiikki, kuvataide, kirjallisuus) luokka ja taidefilosofia tieteenalana. (Kivy 2001, 52-3).
Taiteen liséksi omiksi ja omalakisiksi saarekkeikseen muodostuivat moraali ja tiede.
Taiteen alueeksi muodostuivat kauneus ja hyvd maku, Moraalin alaksi oikeus ja
oikeudenmukaisuus ja tieteen alaksi totuus ja tieto. Jokainen néistd sai kehittyd muista
rilppumattomana, oman logiikkansa mukaisesti. Ta&m& mahdollisti paitsi esimerkiksi
moraalista véalittdmattoman tieteen, myos taidetta taiteen vuoksi -ajattelun ja taiteen
tdydellisen autonomian. Taiteilija vapautettiin  1700-luvun loppuun  mennessa
késityolaisyyden velvoitteistaan, ja han saattoi keskittyd leikkiin: uusien n&kokulmien
etsimiseen,  teollistumisen  ja  kaupallistumisen  vastapainona  olemiseen ja

vallankumouksellisuuteen. Haynesin mielestd tdma eldmanalueiden erottelu on modernin
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ikavintd perintdd, joka olisi saanut jaada tapahtumatta (Haynes 1997, 101). Erottelun

seurauksia hahmotamme lisda seuraavissa luvuissa.

Eldamé&nalueiden erottaminen toisistaan oli osa laajempaa kehitystd, johon liittyivat myds
uskonnon merkityksen vaheneminen, teollistuminen, kaupungistuminen ja joka lopulta
johti modernin lansimaisen yhteiskuntamallin syntyyn. Yksilon rooli yhteiskunnan osana
oli rajussa muutoksessa, ja filosofia vastasi tdh&n monin eri tavoin. 1700-luvulla muotoutui

moderni subjektikasitys, jonka Lehtonen tiivistd nain:

”-lhminen ndhd&aan luonnosta erilliseksi. Ihminen on subjekti ja luonto on
hénen objektinsa.

-lhminen ndhdéan erilliseksi toisista ihmisista. Ihminen on universaaliksi
esitetty, mutta tosiasiassa etnisiltd piirteiltdan, sukupuoleltaan ja sosiaaliselta
asemaltaan erityinen yksilosubjekti, jota vastassa ovat toiset subjektit h&nen
objekteinaan.

-lhminen ndhdédén tassa subjektikasityksessé itsessaan jakautuneeksi.
Ihminen on ensisijaisesti yhtd kuin hanen jarkens, jolle aistimukset ja tunteet
ovat alisteisia, jarjen objekteja.” (Lehtonen 1994, 18.)

Uudelle subjektille oli ominaista yksilon vieraantuminen omista tunteistaan, joka johti
merkityksettomyyden, voimattomuuden ja eristyneisyyden tunteisiin (Haynes 1997, 99).
Muutos moderniksi subjektiksi vaikutti seka taiteilijakuvaan ettd taiteen sisaltéon. Uusi
itsendinen subjekti saattoi luoda uutta, jopa ilman jumalaa. Ihmisen erillisyyttd ja
yksilollisyyttd korostettiin, niin ettd taiteen originaalisuus saattoi muodostua arvoksi.
Taiteen alettiin ajatella syntyvén tekijan tai taiteilijan omassa sisaisessa maailmassa, vain
h&nen ansiostaan. Taiteilija mielikuvituksensa avulla luo taiteeseen sen sisallén mika siing
on ja valittyy muille. Taiteilija siis luo itsestdan itsendisesti ja omistaa sitd kautta

luovuutensa hedelmat.

Edelld kuvaamani muutos kuvaa paitsi modernin taiteilijakésityksen syntyéa, erityisesti
kirjailijan tai tekijan (author) ajatuksen tulemista mahdolliseksi modernissa kulttuurissa.
Kirjallisuudentutkimuksen piirissd tata luovuuden ymmartdmisen muutosta modernin
subjektin synnyn myoté on tutkittu paljon enemman kuin muun taideteorian alalla. Kasilla
olevan tehtdvan kannalta oleellista on, ettd tdma tekija-/taiteilijakasitys on yh& mita
voimakkaimmin elossa. Vallitsevat ja vyleisesti hyvéksytyt maaritelmat luovan tyon
luonteesta ovat tarkalleen n&itd. Nain vallitseva taidekasitys on sidottu modernin subjekti-
objekti -dualismiin (Lehtonen 1994, 26).
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Moderni taiteilijakdsitys sekd muut “modernin ajattelun itsestddnselvyydet on tuotettu
tietyssa historiallisesti erityisessa tilanteessa, osapuilleen vuosien 1750 ja 1850 vélisena
aikana.” (Lehtonen 1994, 24). Geniusteoriat olivat osa uuden subjektiivisen
ihmiskasityksen muotoilua filosofiassa. Tutkittiin ihmistd, erityisesti uuden vapauden
mahdollistamia subjektin ominaisuuksia. Tarkeimpid ja vaikeimmin kasitettavia naista oli
ihmisen kyky luoda uutta. Luovuuden korostaminen ja mystifiointi paitsi korosti ihmisen
erityislaatua, myos perusteli taiteen kategorisen erottamisen esimerkiksi k&sity6laisyydesta
ja politiikasta. Moderni ké&sitys taiteilijasta on mielestdni ainakin osin tulosta nero-
myytistd, siitd millaiseksi genius ja hdnen asemansa 1700- ja 1800-luvuilla muodostuivat.
Liséksi taiteilijakasitysta on helpointa tarkastella genius-keskustelun kautta. Genius toteutti

valistusajan teksteissé taiteilijan todellisen olemuksen, oli taiteilija puhtaimmillaan.

2.3 Subjekti filosofian ja taiteen teemana

Andrew Bowie tarkastelee teoksessaan Aesthetics and Subjectivity from Kant to Nietzsche
(2003) subjektiivisuuden tarinaa padosin Kantin, saksalaisen idealismin ja saksalaisen
varhais-romantiikan, Fichten, Horderlinnin ja Novaliksen; Schellingin, Hegelin,
Schleiermacherin ja Nietzschen filosofioiden kautta. Bowien tavoitteena on o0soittaa,
kuinka estetiikka liittyy subjektiivisuuden nousuun modernin filosofian péaiteemaksi.
Yhteistd useimmille Kkirjassa esitellyille ajattelijoille on, ettd luonnon ja taiteen kauneuden
havaitseminen sek& taiteellinen tuotanto ndhda&n oleellisina valineind ihmisen
itsetietoisuuden ymmartdmiselle. Kauneuden tunnistaminen ja tunteminen, sekd uusien
merkitysten luominen ovat monien 1700-1800-luvun filosofien mielesta yhteydessé siihen,
kuinka ihminen ei itse pysty taysin selittdmaan itseddn. Han ei voi olla lapinékyva itselleen
ollessaan tiedon objektina. Yritykset tiedon saamiseksi itsestd epdonnistuvat ndiden
ajattelijoiden mukaan nimenomaan kauneuden kohdalla. Ihmisessd on siis sellaisia puolia
joita emme voi tyhjentavasti selittdd, ihmiseen ja& arvoitus. (Bowie 2003, 2-3). Taiteen
merkityksen kasvu 1700-luvun lopussa ja 1800-luvun alussa liittyi uskonnon merkityksen
vahenemiseen, kuten aiemmin jo totesin. Taiteesta etsittiin korvaavaa eldménaluetta, joka
jaisi luonnontieteiden, hyotynédkokohtien ja modernisaation ulkopuolelle, mystisen

alueeksi.

16



Bowie nostaa erityisesti esiin musiikin kehityksen merkityksen estetiikan kehitykselle.
Musiikin oma kehitys osui yksiin filosofian kehittymisen ja yhteiskunnallisen muutoksen
kanssa. Tai voi olla niinkin, ettd muutokset teoriassa ja musiikin saveltdmisen olosuhteissa
vaikuttivat musiikin siséltoon. 1700-luvun loppuun mennessa oli kuitenkin absoluuttisen,
sanattoman, musiikin merkitys kasvanut suureksi. Musiikissa siis taiteista ensimmaiseksi
siirrytddn abstraktiin ilmaisuun — merkitykset eivét ole siind valmiina, vaan kuulija luo
merkitykset musiikille vapaammin, verrattuna esittavaan taiteeseen. Tahan saakka taide oli
ollut esittdvaa, mimeettistd. Se oli lahinnd kopioimalla korostanut jumalan luomistyota, ei
niinkaan pyrkinyt keksimaan mitddn radikaalisti uutta. Absoluuttisesta musiikista tulee
merkittdvd myos koko taiteen merkityksen arvioimiselle ja erddnlainen itseymmaérryksen
keino. Kaikki, mit4 ihminen on, ei olekaan ilmaistavissa kasittein, kielen avulla. Musiikin
kautta meistd voidaan sanoa jotain uutta. (Bowie, 2003, 3). Ihmisen sisédinen maailma
korostui, kun sekd merkitysten tuottaminen ettd niiden tulkinta tapahtuivat kunkin omassa

paassd, ilman vakioituja merkityksenantoja.

Séveltajan persoona tietenkin korostui ndiden abstraktien sanomien ja tunnetilojen
tuottajana. Samaan aikaan filosofit Kirjoittivat genius-teorioita ja genius-myytti alkoi
rakentua. Monilla taidefilosofeilla esimerkkind mainitut geniukset liittyivat antiikkiin tai
renessanssin yleisneroihin. Aikalaisesimerkit 1800-luvulla olivat sen sijaan usein juuri
séveltdjid. Beethovenista muodostui romantiikan ajattelijoille oikein arkkiesimerkki

nerosta.

Kantin rakentama filosofian perustaminen subjektiivisuudelle liittyi 1700-luvun
loppupuolen historiallisiin olosuhteisiin sek& modernin yhteiskunnan muotoutumiseen ja
heijastelee jo aikaisemmin alkanutta subjektivoitumiskehitystd. Modernin karuus alkoi
1700-luvun lopulta hiljalleen paljastua: kapitalismin ja individualismin kasvu, kovien
luonnontieteiden kayttdminen luonnon riistdmiseen ja perinteisten ehdottomien
auktoriteettien katoaminen. Samaan aikaan syntyivét taiteen autonomisuuden, vapauden ja
omalakisuuden ideat. Yhdessa ndmé johtivat filosofisen estetiikan esiinnousuun. (Bowie,
2003, 2.) Taiteesta tuli ainoa hyotynakokohdista vapaa yhteiskunnan alue, ja sen

merkitysta korostettiinkin kohtuuttomasti — ik&&n kuin jonkinlaisena kapinana modernille.
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Kun teologian merkitys 1700-luvulla v&heni radikaalisti, etsittiin uusia merkityksid myos
luonnolle, jolta oli riistetty sen merkitys jumalan luomana. Lis&ksi luonnontieteen kehitys
antoi ihmiselle turvaa niin, ettd luontoa voitiin alkaa tarkkailla vain kauniina, ei uhkaavana.
Samaan aikaan muodostui ké&sitys siitd, ettd myos ihminen pystyy luomaan kaunista, joka
ei kopioi luonnon kauneutta, vaan on jotain aivan uutta. Subjektiivisuuden tutkimus 1700-
luvun lopun filosofiassa onkin nimenomaan ihmisen luonnollisten ja innovatiivisten
kykyjen selvittdmistd, sek& ndiden kykyjen suhteen selvittdmistd luontoon — luontoon
ihmisessd ja ihmisen ulkopuolella. Ihmisen epévarmasta tilanteesta, vasta |0ydetystd
vapaudesta, voi vetdd helposti kaksi erilaista johtopadtOstd: voidaan innostua uudesta
vapaudesta ulkopuolisista auktoriteeteista — tai voidaan Kkyynistyd maailman
pinnallisuuteen ja merkityksettomyyteen (Bowie, 2003, 3). Bowien mukaan néiden
kummankin johtopdatoksen varaan perustuvat teoriat antavat erityisaseman taiteille. Jos
olemme aidosti vapaita, antaa taide meille kuvia mahdollisista maailmoista, jotka toteuttaa.
Jos taas maailma on merkitykseton, voimme ainoastaan taiteen avulla luoda illuusion siitg,
ettd jollain olisi jotain valid. Molemmat ndisté asenteista ovat jonkinlaisia kannanottoja

tieteellistd, laskelmoivaa maailmankuvaa vastaan. (Bowie, 2003, 4.)

Modernien luonnontieteiden kehitys vaikuttaa myos filosofiseen teoriaan. Luonnontieteissa
ideana on soveltaa s&antoja yksittdisiin tapauksiin, niin ettd lopulta luonto alkaa tieteen
silmin nahtynd muistuttaa konetta. Samoin kapitalismin kasvu saa ndkemaan luonnon vain
ké&yton kohteena. Kauneus muodostuu kuitenkin ndistéd hyotynakokohdista vapaasti, se ei
riipu kohteen hyddyllisyydesta tai vaihtoarvosta. Luonnon kauneudella on oma sisdinen
arvonsa. Taideteosta arvioidaan vain taiteen siséisten kriteerien perusteella (Bowie, 2003,
4). Samaan aikaan kuitenkin muodostuivat taidemarkkinat. Teollistuminen loi keskiluokan,
jolla oli varaa ja halua kuluttaa taiteisiin. Taiteista tuli markkinatavaraa siind missa
muistakin kapitalismin hyodykkeistd. Syntyi taidemuotoja, jotka vastasivat massojen
toiveisiin, kuten romaani kaunokirjallisuudessa. Toisaalta 1800-luvulla alkoi muodostua
my0s taidesuuntia, jotka halusivat irrottautua kaupallisesta menestyksestd, mutta jotka
olivat silti yhtad riippuvaisia kaupallisuudesta madritellessdédn itsensd sen kautta.
Pyyteettomyytta taiteelta voidaan alkaa odottaa vasta aikana, jolloin hyodyllisyys on tullut
normiksi. Silloin taide valjastetaan toteuttamaan tehtdvaa kaiken laskelmoinnin ja
hyddyntdmisen vastapoolina — tdysin vapaana ja pyyteettomand. Sellaista tehtévaa taiteella
ei ennen modernia aikaa ollut, pikemminkin erilaiset ulkoiset hyddyt olivat luonnollinen

osa taidetta. Myos taiteilijakésitykset muotoutuivat osin uuden taiteiden markkinatilanteen
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sanelemina. Esimerkiksi kun painotekniikan kehittyminen nosti tarpeen tekijanoikeuslaille,
ideologinen pohja télle luotiin korostamalla Kkirjailijan merkitystd teoksen ainoana
syntyldhteend ja ainutlaatuisena nerona. Taiteen markkinoinnin kannalta oli muutenkin
olennaista korostaa taiteilijan merkitystd. Tekija ei voi olla yhdentekevd, jos teoksia
kaupataan h&nen nimelld&n. Tuli tarpeelliseksi korostaa taiteilijan originaalisuutta ja
erityisté lahjakkuutta. (ks. esim. Lehtonen 1994, 94).

2.4 Modernin nerot

Palaan vield hetkeksi Kivyn geniushistoriaan ja 1700-luvulla ennen Immanuel Kantia
esiteltyihin nerokasityksiin. Joseph Addison julkaisi geniusta kasittelevan lyhyen tekstin
vuonna 1711. Kivyn mukaan Addisonin genius oli Longinuslainen luonnollinen nero,
erotuksena platonisesta yliluonnollisesta nerosta. Genus on Addisonilla villi ja jalo
luonnon lahja, jota ei voi opetella. (Kivy 2001, 23). Originaalisuus on Addisonilla tarkea
luonnollisen neron ominaisuus. (Kivy 2001, 26). S4dnndt huomioon ottamatta jattava suuri
nero on Addisonin mukaan luovempi, kuin taiteen sadnngille uskollinen taiteilija. Nero on
siis villi, voimakas, saantdjen rikkoja, originaali. Genius luo Addisonin mukaan
pikemminkin ylevadd kuin kaunista taidetta. (Kivy 2001, 27). 1700-luvulla ylevyydesté

taiteessa tulikin suuren nerouden merkki. (Kivy 2001, 32).

Sanaa yleva (sublime) ei useinkaan kuule nykytaiteesta kaytettavan. Silla on kuitenkin
pitkd historia filosofisessa estetiikassa, jossa se on edustanut pelkdn kauneuden ja
miellyttavyyden ulkopuolelle ja&vé&& vaikuttavuutta taiteessa tai luonnossa. Yleva kuvaa
voimakasta kokemusta, pelottavaa, suurta, enk&d hdmmentévaakin. Ylevan arvostuksen
kasvu 1700-luvulla liittyy paitsi taiteen erottumiseen omaksi alueekseen, jolloin
késityolaismdinen kauneuden tavoittelu sadntdjen tarkan seuraamisen avulla ei enda ollut
ainoa tai oikea tapa tehda taidetta, myos luonnon esteettisen tarkastelun mahdollistumiseen
luonnontieteiden kehittymisen my6td. Kun luonto ei endd ollut arvaamaton ja uhkaava,
saattoi ylevéstédkin luonnonilmitstd, kuten uhkaavasta myrskystd tai jyrk&std vuoren

rinteesta vaikuttua esteettisesti.
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Vuonna 1759 Edward Young kirjoitti neroudesta k&énteentekevésti esseessdédn Conjectures
on Original Composition. Youngin genius on kuin taikuri: hdnen keinonsa luomiseen eivat
ole nakyvissé (Kivy 2001, 34). Siin& mielessd nero on Youngin mukaan jumalan kaltainen.
Young on ensimmainen, joka ehdottaa, ettd sdantdjen rikkominen ei olekaan geniukselle
valttdmaton paha uuden luomiseksi, vaan itse asiassa toivottavaa. (Kivy 2001, 35).
Esimerkiksi Handelin teosten harmoniaa ei voi korjata, silla vaikka jotkin kohdat saattavat
tuntua virheellisilta, kokonaisuuden vaikuttavuus véhenee jos sévellysta korjataan. Handel
oli Kivyn mukaan ensimmainen sdveltdjd, jonka ympdrille rakennettiin kunnon neromyytti.
John Mainwaringin kirjoittama Handelin eldménkerta (ensimmainen saveltajaelamankerta,
vuodelta 1760) kasittelee H&ndelid lapsena platonisena nerona, joka saa lahjansa ik&én
kuin persoonansa ulkopuolelta. Saveltdjan aikuistuessa muuttuu hanen geniuksensa
elamankerrassa kuitenkin aktiiviseksi longinuslaiseksi neroksi. (Kivy 2001, 38-40). Pelkan
kauneuden tilalle tuli ylevyys ja maun tilalle originaalisuus. Longinuslaisen neron kauneus

ja maku ovat sellaisia, joita muut eivat ymmarra. (Kivy 2001, 44).
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3 GENIUS KANTILLA JA ROMANTIIKASSA

Seuraavassa kayn lapi Immanuel Kantin estetiikkaa lyhyehkdsti ja esittelen héanen genius -
késityksensa. Kasittelen Kantin geniusta myos vahemman filosofisesta nakokulmasta, kun
tarkastelen sitd kulttuurista tilannetta johon teoria kirjoitettiin. Lopuksi kuvailen lyhyesti

mit& Kantin nerosta seurasi, kun romantiikka korosti myyttista taiteilijaneroa.

Kantin kriittista filosofiaa ei kannata lukea yrityksend esitelld ja perustella jokin tietty
kirjoittajan argumentti. Varsinkin Arvostelukyvyn kritiikin teksti on syntynyt pikemminkin
dialogina erilaisten Kantin tuntemien Kkilpailevien ajattelun traditioiden Vvalilla.
Lopputulemana ei ole mitdan yksittdista ratkaisua, vaan vain yhden mahdollisen ratkaisun
osoittaminen arvostelukyvyn aporiaan, eli siithen kuinka universaali arvostelma on
mahdollinen. Howard Caygill vertaa Kant-kommentaarissaan Art of Judgement
Arvostelukyvyn  kritiikkkia matkakirjaan, jossa tarkeampai on matkanteko, kuin
perillepdasy. (Caygill 1989, 288-9.) Arvostelukyvyn Kritiikissd kdyvat dialogia keskendan
maku-teoria (Shaftesbury, Hutcheson, Kames, HUme, Burke ja Smith) ja estetiikan
filosofian traditio (Baumgarten, Meier ja Mendellohn) (Caygill 1989, 290-1).

3.1 Immanuel Kantin filosofia

Kantin tavoitteena oli kolmen kritiikkinsa avulla kattaa koko filosofian ajateltu ala
yhtendisell teorialla. Tama filosofisten systeemien rakentaminen oli yleistd 1700-luvun
saksalaisajattelijoilla, syysté, jota Caygill valottaa. Filosofialla tieteenalana oli tuolloin
kova tarve todistaa omaa tarpeellisuuttaan, jotta se nostettaisiin ylempien tieteiden
joukkoon la&ketieteen, teologian ja oikeustieteen rinnalle. Filosofialle haluttiin rakentaa
oma muista erottuva metodinsa ja oma universaali ja kaikenkattava nakokulmansa. Tasté
syysta metodin ja systeemin kehittdminen ovat Kantin ja aikalaistensa tavoitteena. (Caygill
1989, 150.)
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Estetiikalla on tarke& rooli Immanuel Kantin kriittisen filosofian systeemissa. Kantin kaksi
ensimmaistd kritiikkia (Puhtaan jarjen Kritiikki / Critik der reinen Vernunft 1781 ja
Kaytannollisen Jarjen Kritiikki / Critik der praktischen Vernunft 1788) luovat
ldhtdasetelman kolmannelle, Arvostelukyvyn kritiikille (Kritik der Urteilskraft 1790).
Ensimmaiset kritiikit jattavat jalkeensa ristiriidan: kuinka maailma voi olla luonnon lakien
méaardadma, kun ihmiselld on vapaa tahto tehdd mitd haluaa. Missa suhteessa ovat tieteen
paljastamat luonnonlait ihmisen tunteeseen, ettd toimintaansa voi vaikuttaa?
Arvostelukyvyn Kkritiikki on kantin yritys sovittaa tai ylittda tdma ristiriita. Arvostelukyvyn
kritiikki pyrkii Bowien mukaan t&han kiinnittdmalla huomion kauneuteen luonnossa ja
taiteessa (Bowie 2003, 16).

Descartes ei kyennyt vieméén subjektista kdsin olemassaolon varmuutta sitd pidemmaélle,
kuin ettd joku ajattelija on olemassa. Linkki reaalimaailmaan jai jumalan varaan. Kant
yrittdd laajentaa varmuutta tietoisuudesta kasin, turvautumatta Jumalan olemassaoloon
varmuuden selittdjand. Kantin mukaan ihmisen yksittdiset aistihavainnot yhdistyvat ja
tulevat ymmarrettaviksi synteesin avulla. Synteesi luo samuutta loputtomasta
erilaisuudesta.  Aistihavaintojen synteesin aiheuttavat subjektiiviset aistikategoriat.
Maailma totuuden kohteena sijaitsee siksi tietoisuutemme rakenteissa, emme tunne
maailmaa sinansa. Tiedon oikeudellisuus on Kiinni subjektista, ei empiirisestd datasta tai
tiedon suhteesta muuhun tietoon. Objektin olemassaolo on riippuvainen siitd nékeeko

subjekti sen objektina, eli jarjestavatkd hanen kategoriansa sen niin. (Bowie 2003, 17).

Erottamalla asiat itsessdén niiden ilmentymistd Kant saa pidettyd vapauden filosofiassaan.
Kausaaliset lait maradvat luontoa, vaikka ne lakeina ovatkin vain ihmisen padssa. Jos sen
sijaan kausaliteetti lakina olisi luonnossa, osa sitd, olisi ihminenkin kausaliteetin lakien
alainen, koneen tavoin toimiva. Talloin vapaata tahtoa ei olisi, eik& siksi olisi
mahdollisuutta esimerkiksi moraalisiin valintoihin. Kantin projektille on kuitenkin
oleellista, ett4d ihminen on vapaa toimimaan sellaisten moraalisten imperatiivien
mukaisesti, jotka eivat ole kausaalilaeilla selitettavissa. Myds mind ja tahto ovat vain
iImioit4, niistd sindnsd emme voi tietdd mitddn. Olemme siis kahden maailman kansalaisia:
aistivina olentoina olemme luonnon lakien alaisia. Toisaalta olemme vapaita toimijoita
ilmididen maailmassa. Her&a kuitenkin kysymys, kuinka Kant voi tietdd mitédan ndista
mielemme kyvyista; siit4, millainen subjekti on, kun sitd katsotaan objektina. (Bowie 2003,
18).
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Bowien mukaan kognition ja moraalin samanaikaisuuden selittdmisessa Kant menett&é
osan Yyksilollisyydestd ihmisessd; kun etsitddn sitd yhteistd, joka patisi Kkaikilla
rationaalisilla  olennoilla.  Kantin estetiikasta tulee  Arvostelukyvyn  Kritiikisséa
monimutkainen esteettisten arvostelmien filosofia, jossa pyritdédn loytdmaan yhteys

luonnon ja rationaalisen olentojen vapauden vélille. (Bowie 2003, 18-19)

Kantin koko transsendentaali estetiikka perustuu seuraaville Puhtaan jarjen kritiikisséa
esitellyille erotteluille, joiden voidaan kuitenkin katsoa olevan hataralla pohjalla. Kant
erottaa empiirisen intuition sitd arvioivista késitteista. Intuitio luo perustan ilmidille ja
asioille sindnsd, se on tiedon valittbmin suhde kohteeseensa, ja se tapahtuu vain siind
madrin kuin kohde on annettu. Annettuna oleminen tarkoittaa tassé jotakuinkin olemassa
olevaa. Nain muodostuu Kantin erottelu ilmidihin, annettuihin objekteihin ja objekteihin
sindnsa. Kant erottelee vield empiirisen intuition puhtaasta intuitiosta. Puhdas intuitio on
niiden muotojen kokonaisuus, jollaisina vélttdméattd ndemme asiat, se sijoittaa objektin
ailkaan ja paikkaan. llman puhdasta intuitiota aistittavat kohteet jaavéat ihmiselle
késittamattomiksi. Tiedolla on siis kaksi mahdollista lahdettd: aistien intuitiot seka
ymmarrys, joka suuntautuu objekteihin nimenomaan tiedon kohteina ja soveltaa niihin
intuition kategorioita. Ymmarrys on edellytys tietdmiselle ylipd&tdan. Mielikuvitus
(Einbildungskraft) muokkaa aistihavaintojen virtaa kokonaisuuksiksi, jotka edelleen
jaotellaan kategorioiden ja kasitteiden alle. (Bowie 2003, 19-20.)

Kant pyrkii erottelemaan aistillisen alyllisestd, mutta td&mé& johtaa ongelmiin
subjektiivisuuden rakenteen hahmottamisessa, eli ihmisen yrityksessd kuvata itsensé
objektina. Min& ei ole tavoitettavissa intuition vélitykselld, min& ajattelen on Kantin
mukaan oltava koko ajan mukana havainnoissa. Mina ajattelen ei sindnsé tuota varmuutta
omasta tietoisuudestani, siihen kykenee vasta monien itsensd tiedostamisen hetkien
synteesi. Tdman synteesin voi saada aikaan vain spontaanisuus, joka syntetisoi séantéjen
mukaan annettua aisti-intuitiota. Tietoisuuden identiteetti on siksi riippuvainen
moninaisista intuitioista, jotka se syntetisoi ymmarrysten lakien mukaisesti. llman dataa
objektista tietoisuus olisi tyhjd. Syntetisointiprosessi mahdollistaa myos tietoisuuden
itsestd. Ei niin, ettd loputon data, jota syntetisoidaan, muodostaisi sen, vaan itsetietoisuus

I6ytyy intuitioiden arvostelemisen pysyvyydestd. Mind on Kantilla siis yhta kuin joukko
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kognitiivisia sdantdjé, jotka prosessoivat aistidataa. Tietoisuuskin on vain ilmi6, jonka

perimmaéiseen luonteeseen sinéll&déan ei paasté késiksi. (Bowie 2003, 20-21.)

Tietoisuuden on kuitenkin oltava olemassa jollakin tavalla jo valmiiksi, jotta se voisi olla
tietoinen intuitioista, jotka sitten saavat sen ilmenema&n objektina itselleen. Minalla on
oltava jokin ontologinen status, joka ei ole riippuvainen sen ilmiosta. Kantille itsetietoisuus
ei lopulta ole tietoa itsestd. Subjektin jakautuminen subjektiksi, joka tarkkailee ja
objektiksi, jota tarkkaillaan, ei lopulta voi antaa taydellist itsetietoisuutta tai selittda sité.
Intellektuaali-intuitio ei ole Kantille mahdollinen. Kognitiivisen filosofian korkein kohta,
tietoisuus, ei voi tietdd itseddn, vaikka sen on tiedostettava itsensd olemisen
valttamattomyys. (Bowie 2003, 22-23).

Kant joutuu ongelmiin k&yttdessaan itsetietoisuutta filosofiansa korkeimpana periaatteena:
moraalifilosofiassa ei voi olla todistusta vapaudesta, se on vain jarjen tosiasia. Ja jarki
nojaa vapaudelle, jonka olemassaolosta ei ole varmuutta, vapaus on vain idea. Esimerkiksi
moraalifilosofiassaan Kant ei pysty selittdmadn, mika kategorinen imperatiivi on. Se on
vain jarjen tosiasia, mutta sen olemassaoloa ei pystyta todistamaan ilman vapautta. Naista
ongelmista johtuen Kant jattda sek& teoreettisessa, ettd kaytannollisessd filosofiassaan
korkeimman periaatteen, pohjaoletuksen, kohdalle selventaméttoman aukon. Kant tekee
vapauden ja tiedon mahdollisiksi filosofiassaan lopulta yksilon yksilollisyyden hinnalla, ja
talla on seurauksia estetiikan teorialle. (Bowie 2003, 23-24).

Kantin tapa erottaa tietdminen ja eettisyys erillisiksi ihmisen aspekteiksi peilaa modernin
erottelua kovan tieteen ja teknologian seka lain ja moraalin vélill4. Luonto ndhddan tieteen
kohteena, luokiteltavana ja sd&nndsteltdvand objektina. Erottelu ei kuitenkaan ole Kant
tarkoituksena, vaan hanen tavoitteenaan on sitoa yhteen jarki ja ymmarrys, tieteellinen ja
moraalinen elementti (Bowie 2003, 25). Kant yrittad yhdistaa tieteen ja moraalin aspektit
ihmisessa itsetietoisuuden avulla. Kolmannen kritiikin  lahtokohta: arvostelukyky
(Urteilskraft) on synteettinen kyky, joka voi yhdistéé yksittéisen yleiseen. Joko niin, etté
ymmarrys soveltaa yksittdisen intuition yleisiin kategorioihin (maaréava arvostelma), tai
niin, etté litkkutaan yksittaisesta yleiseen (reflektiivinen arvostelma). Luonnossa on Kantilla
kaksi puolta, toisaalta se toimii mekaanisesti, toisaalta kaikki nayttd4d toimivan

tarkoituksenmukaisesti, jonkin idean mukaan. (Bowie 2003, 26-27).
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Arvostelukyvyn Kkritiikin tehtavaksi méaaritelld&dn Kantilla usein ihmisen valinnan vapauden
ja luonnon kausaalisuuden yhteensovittaminen. Tassa tehtdvassa makuarvostelmalla on
tarked rooli. Tunne rationaalisten olentojen suuremmasta tarkoituksesta yhdistetaan
aistilliseen kauneuden kokemukseen, seké luonnossa ettd taiteessa. Esteettisen arvostelman
perusta on kohteen kaikkien osien tarkoituksenmukaisuuden ja kokonaisuuden eheyden
aiheuttamissa mielihyvan tunteissa. Havaitsemme kuinka kukin osa on sekd keino ettd
paamaarad itsessddn ja se aiheuttaa mielihyvaa. (Bowie 2003, 29). Toinen kolmannen
kritiikin tehtdva onkin Caygillin mukaan tutkia mielihyvan syntyd. Namé kaksi tehtavéa
yhdistyvdat Kantin elaméan korostamisessa. Eldam& on vapautta, joka mahdollistaa
harmonian eldvien kesken, se on aktiivisuuden ja passiivisuuden dispositiota. Eldmén
edistdaminen on Kantilla yksi maun periaatteista. Se, mikd edistdd eldmag, aiheuttaa

mielihyvéa. Eli Kantin projektissa on loppujen lopuksi kyse elamésta. (Caygill 1989, 282.)

3.2 Kantin estetiikka

Kantin kasitykset makuarvostelman luonteesta, taiteesta ja geniuksesta 10ytyvéat
Arvostelukyvyn kritiikin (alkuperéiskielellda Kritik der Urteilskraft 1790) tietyista osista.
N&ma pykalat ovat Esteettisen arvostelun analytiikka -osassa (8 32-38, 44-46, 49). Kéayn

seuraavassa Yyksityiskohtaisemmin lapi naita kohtia.

Pykalat 832-38 kasittelevat makuarvostelman erityispiirteitd. Kant muotoilee aihepiirin
perimmaisen ongelman, joka tulevissa pykalissd on tarkoitus ratkaista: kuinka on
mahdollista, ettd makuarvostelma on yht4 aikaa subjektiivinen ja objektiivinen? Se on
subjektiivinen siind mielessd, ettd se perustuu mielihyvén tai mielipahan tunteelle.
Makuarvostelma nojaa vain tuntemukseen (Empfindung). (Kant 1953, § 32.) Esteettiselle
paremmuudelle, kauneudelle tai ylevyydelle, ei ole olemassa objektiivista mittauskeinoa.
Se ei perustu millek&&n kasitteelle, johon vertaamalla paremmuutta voitaisiin arvioida. Ei
voida koota niiden ominaisuuksien listaa, jotka omaamalla jokin luonnon tai taiteen kohde
on valttdméattd kaunis tai ylevd. (Kant 1953, § 33.) Makuarvostelma on kuitenkin
objektiivinenkin siind mielessd, ettd Kantin mukaan oletamme arvioidemme olevan

yleispétevid.  Kuvittelemme ettd kaikki ajattelevat samoin  arvioimastamme
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luonnonkohteesta tai taideteoksesta. (Kant 1953, 8 32.) Kant kysyy, kuinka synteettiset
arvostelmat ovat mahdollisia a priori, eli tdssd tapauksessa kuinka on mahdollista, ett
vaadimme subjektiivisilta makuarvostelmista yleispatevyyttd, objektiivisuutta ennen kuin
tieddmme muiden mielipiteen. Tdm& ongelma summaa Kantin filosofian yleisempéé
jannitettd, jannitettd subjektiivisen ja objektiivisen, ihmisen sisdisen maailman ja
ympardivan luonnon, ihmisen vapauden ja luonnonlakien valilla. Jannite subjektiivisen ja

objektiivisen vélilla on Kantin mukaan esteettisen kautta kokemamme nautinnon syy.

Kantin mukaan makuarvostelmaa ei siis voi todistaa oikeaksi. Se toimii ik&an kuin se olisi
vain subjektiivinen, mutta ei todella ole. Mitd&n ei voi todistaa kauniiksi jarjelld, eik&
jarkeilemalla voi makuarvostelmaansa muuttaa. (Kant 1953, § 34.) Makua voi silti jarjella
késitelld siind mielessd, ettd voi tutkia miten mielemme makuarvostelman synnyssé toimii,
voidaan esimerkkien avulla selvittdd objektin kauneutta, sen subjektiivista
tarkoituksenmukaisuuden tunnetta. Kant nime&& maun kritiikiksi tieteen, jonka tehtdvé on
niiden periaatteiden I6ytdminen, jotka ohjaavat ymmarryksen ja mielikuvituksen

molemminpuolista suhdetta kunkin objektin luomassa vaikutelmassa. (Kant 1953, § 34.)

Kuinka universaali makuarvostelma sitten on mahdollinen? Jos esteettinen arvostelma ei
ole vain subjektiivinen, vaan yleispatevyyttd vaativa, pitdd sen perustua johonkin
periaatteeseen. A priori periaate on johdettava jostakin, vaikka edes subjektiivisesta
periaatteesta. (Kant 1953, § 36.) Koska mikaan kasite ei ohjaa makuarvostelmaa, sille ei
ole mitddn objektiivista periaatepohjaa, siitd tekee objektiivisen vain yhteinen kykymme

arvostella, se ettd edellytdmme arvostelmiemme olevan yleispatevi ja ainoita mahdollisia.

Taytyy olla mahdollista otaksua a priori, ettd mielikuvan ja néiden
arvostelukyvyn ehtojen sopusointu patee jokaiseen. Toisin sanoen voidaan
oikeutetusti vaatia jokaiselta tata mielihyvéd, eli mielikuvan subjektiivista
tarkoitusperaisyytté tietokykyjen suhteelle aistiesinettd yleensé arvioitaessa.
(Kant 1953, § 38).2

Mielihyvéan yleispatevyys on se universaali a priori periaate, jolle makuarvostelman

yleispatevyys perustuu.

® Suomennos Risto Pitkanen, Synteesi 10/91. Helsinki : Suomen semiotiikan seura.
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Esteettinen arvostelma on yleispéteva siind mielessa, ettd oletamme muiden rationaalisten
olentojen yhtyvdn n@kemykseemme, tuntevan mielihyvdad samoista aistikohteista.
Esteettisessd on siis jotain, joka yhdistdd ihmisid, mutta ei ole kasitteilla selitettévissa.
Esteettinen tavoittaa jotain ihmisen perusolemuksesta. Esteettinen mielihyva viittaa myos
mahdollisuuteen eldd harmoniassa luonnon kanssa, niin ettd annamme sen vaikuttaa
itseemme, emmekd yritd hallita sitd milladn tavoin samanaikaisesti. Kant on tahan asti
kéayttdnyt sanaa luonto l&hinnd kuvaamaan kohdetta, jota luokitellaan, jarjestetddn ja
hallitaan muutoinkin. Tieteellinen tietokeskeinen nakokulma jattda kuitenkin jotain pois
suhtautumisestamme luontoon, ja tdmé& voidaan saavuttaa vain ei-tiedollisella asenteella,
tunteella. Tamé toisenlainen suhtautuminen luontoon puhkeaa varsinaisesti kukkaansa
vasta romantiikan palvontaan asti kasvavassa luonnon mystifioinnissa. (Bowie 2003, 31-
32))

Makuarvostelmaa ei voi kasitteen avulla rajata tai ohjata, siksi ei voi mydsk&an méaaritella
hyvad tai huonoa makua. Téllaisia eroja ihmisten mauissa on Kantin mukaan kuitenkin
olemassa. Miten sitten tieddmme kenen maku on hyvd, kenen huono? Kantin mukaan tdssé
on avuksi historia. Osoittaa hyvd4d makua arvostaa sellaista, joka osoittautuu historiassa
kestévéksi, josta yhd uudet sukupolvet pitavat. (Kant 1953, § 32). N&dkemyksesta kaikuu
antiikin taiteiden arvostus ja tietynlainen konservatiivisuus taiteessa. Hyvd maku voi
Kantilla olla vain yhdenlainen, sellainen tilanne ei ole ajateltavissa, jossa maut olisivat
taysin erilaisia, mutta silti yht4 hyvi4. Saati, ettd kaikilla olisi erilainen maku, omalla
tavallaan hyvé, silld makuarvostelmahan perustui yleispatevyydelle. Kant pitdd kauneutta
ja esteettisesti arvokasta universaaleina ajasta ja yhteiskunnasta riippumattomina asioina.
Hé&n olettaa ettd vain tietty kyky - maku mé&arééd mista ihminen pita4, ei hdnen asemansa tai
yhteiskunta ja aika jossa han eldd. Kaytannossa se, ettd joitain taideteoksia arvostetaan
vuosisadasta toiseen, ei kuitenkaan tarkoita, ettd yha uudet sukupolvet niihin ihastuisivat.
Taiteen kaanon séilyttad ja pitdd hengissa siihen kuuluvia teoksia. Antiikin taide oli Kantin
aikaan voimakkaasti kanonisoitu ja osa jokaisen herrasmiehen koulutusta. Se, ettd siihen
tutustuttiin ja ihastuttiin, ei siis johtunut pelkastadn niiden esteettisestd paremmuudesta.
Niin kauan, kuin antiikin taiteen arvostaminen oli merkki hyvéstd mausta, oli sen paikka
taiteen kaanonin huipulla taattu. Hyvan maun erottaminen huonosta on siis viel&

vaikeampaa, kuin mit4 Kant olettaa.
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Esteettisessd arvostelmassa mielikuvitus on vapaa, eivatka sité rajoita késitteet. Esteettinen
idea on Kantilla mielikuvituksen tulos, josta saa paljon ajateltavaa, mutta jota kieli ei voi
taysin tavoittaa. Filosofiassa esteettisia ideoita voidaan kuitenkin kasitell&. Ne kurkottavat
kokemuksen yli ja voivat, vaikkakin vain rajallisesti, tuoda nakyviksi Jarjen ideoita, kuten
hyvyyttd, joka muuten jaisi ilman empiiristd muotoa. Esteettiset ideat voivat tuoda aisteille
esiin luontoa koherenttina kokonaisuutena. (Bowie 2003, 33-34). Bowien mukaan se,
kuinka esteettiset ideat eivat ole kielen tavoitettavissa, johtaa monilla Kantin jélkeisilla
ajattelijoilla sellaisen Kkielen etsintddn, joilla esteettisid ideoita voitaisiin ilmaista.
Tallaiseksi kieleksi muodostuu erityisesti varhaisromantiikassa abstraktin eli sanattoman
musiikin kieli. Musiikin ajateltiin ilmaisevan asioita, joita ei kielen ké&sitteilla voi tavoittaa.
Musiikin kielen ilmaisuvoiman korostaminen Kiinnitti myds huomiota siihen kuinka

kielemme kykenee tavoittamaan todellisuuden vain rajallisesti. (Bowie 2003, 34-35).

Kant ei arvostanut musiikkia mitenkadn erityisesti muihin taiteisiin ndhden. Hanen
mielestaan se vain leikkii tunteella, eik& pysty vélittdmaan tarkkoja ajatuksia. (Bowie 2003,
35). Tama abstraktin musiikin kielen eradnlainen epatarkkuus on tullut myéhemmin tutuksi
muistakin taidemuodoista. Taiteet eivat useinkaan, ainakaan ollessaan ei-esittavia, valita
mitdan tarkkaa ajatusta, jonka jokainen vastaanottaja varmasti ymmartdisi samoin.
Abstraktille taiteelle on ominaista myos se, etté ei edes vélttdmatta tahdatd minkaan taiteen
ulkopuolisen viestin vélittdmiseen, vaan operoidaan ja keskustellaan vain taiteen sisalla.
Bowien mukaan tdma irtautuminen suorasta esittdmisesta oli tarked etappi matkalla taiteen
autonomiaan. Musiikki l&henee esimerkiksi matemaattisuutensa, luonnollisen rytminsa ja
somaattisen mielihyvan kautta luontoa taidemuotona. Musiikin rooli taiteen ja luonnon
valimuotona tuli kuitenkin esiin vasta Kantin jalkeisessa filosofiassa. Kant arvioi luonnon
kauneutta ja ihmisen tekemien esineiden kauneutta samoin perustein, mutta ndkee luonnon

kohteet ensisijaisina, alkuperdistd kauneutta osoittavina. (Bowie 2003, 38-39).

3.3 Taide

Pykalastda 44 eteenpdin Kant siirtyy taiteen tarkasteluun. Taide ja genius eivat ole
Arvostelukyvyn Kkritiikissa p&aasioita, vaan pikemminkin sivuhuomautuksina. Pd4osassa ei

ole taiteellinen tuotanto, luovuus, vaan nimenomaan esteettisen arvostelman tekeminen:
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luonto ja taide katsoja ndkokulmasta. Taide on kuitenkin myo6s jotenkin sovitettava

kuvioon ja rajattava omaksi alueekseen.

Kant kayttad termid Schone Kunst kuvaamaan korkeataidetta tai yksinkertaisesti taidetta,
erotukseksi mekaanisista taidoista ja vieh&ttdmisen taidoista, joilla Kant tarkoittaa
esimerkiksi keskustelutaitoa. Taiteelle ominaista on, ettd sen aiheuttama mielihyva ei ole
vain tunne, vaan mielihyvd syntyy reflektion kautta teoksen &arelld. Taide on Kantille
kuvaamisen tapa, joka on arvokas sindnsd, ilman erillistd tarkoitusta. Taiteen kohdalla
olemme tietoisia siitd, ettd se on ihmisen tekemd. Kuitenkin tarkoituksenmukaisuuden
vaikutelma sen muodossa ndyttédd vapaalta kaikista saantdjen rajoituksista, ik&an kuin se
olisi luontoa. Taiteen luominen taht&d aina johonkin, mutta ei pelkkdan mielinhyvén tunteen
synnyttdmiseen eikd jonkun tietyn ké&sitteen ilmentdmiseen. Tarkoituksenmukaisuuden
vaikutelma taiteessa on intentionaalista, mutta sen tulee vaikuttaa epéintentionaaliselta.
Akateemisten taiteen sédantojen ei tule nékya taiteessa, vaikka se niitd noudattaakin. (Kant
1953, § 45). Kantin taide-kasitys on moderni. Siind taide ei endd ole luonnon
mahdollisimman tarkan jaljentdmisen aluetta, vaan taiteelta odotetaan enemmén. Taiteen
tehtdva on luoda jotain uutta, omaperéista ja itsendistd, vaikka tdman odotetaan samalla

nayttavan ikaan kuin luonnolliselta.

Taide on Kantin mukaan vapaata kaikista kasitteeseen perustuvista sdéanndista, eiké taidetta
voi myOskaan arvostella s&&ntoihin vedoten. (Kant 1953, 8 46.) Muita taitoja madréé aina
jokin kasitteeseen perustuva séatdjen kokoelma, periaate, jonka perusteella voidaan sanoa,
onko tulos onnistunut. Taidoilla on jokin mé&ériteltdvissd oleva mitta hyvén tuotteen
tunnistamiseksi. Taiteella ei ole itsesséan saantod, jota seuraamalla voitaisiin tehdd hyvaa
taidetta tai arvostella teoksia. Miten sitten voimme sanoa jotain taiteeksi ja toista emme?
Taiteen sdantd, sitd méaarittava tekija, on Kantille genius, taiteilijanero. Luonto antaa
taiteelle sadnnon neron luonnollisen lahjakkuuden kautta. Vain se, mitd genius tekee, on
oikeaa taidetta. (Kant 1953, § 46).

Kant ei yrita 10ytd4d muodollisia ominaisuuksia taiteen erottamiseksi ei-taiteesta, vaan
paasee lahemmas taiteen sosiaalista tai institutionaalista madritelméé rajatessaan taiteen
sen tekijan mukaan. Henry E. Allison vertaa Kantin ehtoa siit4, ett4 taide tulee tietda

taiteeksi, jotta sitd voisi arvioida sellaisena, Arthur Danton taidemé&é&ritelméan (Allison
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2001, 274). Arthur Dantolla taidetta on ainoastaan se, mik& asetetaan taidemaailman

arvosteltavaksi taiteena, mutta myos kaikki sinne asetettava.

Allison kiinnittdd Kant-kommentaarissaan Kant’s Theory of Taste huomiota taiteen ehtojen
keskindiseen ristiriitaisuuteen. Toisaalta taiteen tulee vaikuttaa luonnolta, toisaalta meidén
tulee olla tietoisia sen artefakti-luonteesta, joka on ehtona taiteen arvioimiselle taiteena,
eikd luontona. Luonnolta, luonnolliselta vaikuttaminen on Kantille kuitenkin tarkedmpéa,
koska se erottaa taiteen muista ihmisen tekemistd esineistd. Taiteen tulee ndytt&a
luonnolliselta spontaanisuuden ja epéintentionaalisuuden mielessa. Vain sellainen taide voi
miellyttad ké&sitteesté rilppumatta, ja siten séilyttdd mielikuvituksen vapauden esteettisessa
arvostelmassa. Myohemmin (Kant 1953, § 64) Kant lis&4, ettd luonnollista on jokin, joka
on sekd oma syynsd ettd seurauksensa. Mielenkiintoista on, ettd tdma erityinen
kausaalisuuden muoto yhdistetddn yleensa vain jumalaan. Jumala viekin ajatukset yll&
kuvatun siséisen ristiriidan ratkaisuun. Genius nimittédin yhdistdd luonnollisuuden ja
artefakti-luonteen mitd sopivimmin. Kant médrittelee geniuksen luonnoksi, joka antaa

taiteelle s&&nndn, ja ratkaisee ndin ristiriidan helposti. (Allison 2001, 274-80.)

3.4 Genius

Kéyn seuraavassa lapi Kantin genius-filosofian, niin kuin se Arvostelukyvyn kritiikissa on

esitetty. Olen jakanut filosofiaa neron eri ominaisuuksien mukaisesti alalukuihin.

3.4.1 Luonto

Kantille geniuksen nerous on luonnollista ja luonnon osa. Koska taide ei voi johtaa
séantbdan itse itsestddn kasin, se ei voi olla kasitteen maaradméaa. Siksi luonto antaa
taiteelle saannon yksilon kykyjen kautta. Genius tuo ndin taiteeseen sen sédannon, jonka
avulla sitd voidaan arvostella ik&an kuin luontona ja yleispatevasti. (Kant 1953, 8§ 46).
Genius ratkaisee Kantin ongelman siitd, kuinka taiteen arvostelma voi olla yleispétevé, ja

toisaalta yksilollisyys yksi taiteen arvoista (Bowie 2003, 39). Luonto tuo Kantilla
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luonnollisen yksittéisyyden ja erilaisuuden kirjon taidemé&éritelmadn. Luonto on se joka
yhdistdd ihmiset, se on jotain yleisinhimillistd. Tama yleisinhimillinen tuskin on jotain
ihmisen ulkopuolista, joka vain taiteessa puhuisi ihmisen kautta, vaan luonto on tdssa
olennaisesti osa meitd. Kantin jalkeen luonnon merkitys taiteellisessa luomisessa oli vield
konkreettisemmin 14snd. Luonnossa liikkuminen ja erilaiset luonnonilmidt liitettiin
l&heisesti inspiraatioon erityisesti romantiikan aikana. VVoi myos ajatella, ettd mielikuvitus,
unet ja alitajunta ovat osa luontoa ihmisen siséll4. Ne ovat syntymassa saatuja ja jarjella

hallitsemattomia, ja siksi mystiseltd tuntuvia elementteja.

Luonto tuntuu Kantilla toimivan toisaalta taiteilijanerossa itsendisesti, ilman apua tai lupaa
taiteilijalta itseltd&dn. Toisaalta Kant ei korosta inspiraatiota, jonka vallassa taiteilija
kadottaisi itsensd. Taiteilija ei ole vain jonkinlainen portti tai véline, jonka kautta
esimerkiksi jumalallinen inspiraatio toimisi ja loisi taidettaan. Taiteen luominen on ainakin
jossain madrin rationaalista, hallittua, vaikkei taiteilija sitd pystyk&én selittdmaan. Genius
ei ole riivattu, vaan aktiivinen ja voimakas. Taiteilija on Kantin mukaan my0ds hyvin
tietoinen neroudestaan. Kivyn mukaan luonnon ja toisaalta taiteen sdadnndn antamisen

ajatukset liittdvat Kantin aukottomasti longinuslaiseen genius-traditioon (Kivy 2001, 116).

Ennen modernia luonto oli subjekti ja agentti, jonka alamainen ihminen oli, modernina
aikana luonnosta tuli ihmisen teoreettisen ja praktisen toiminnan passiivinen objekti.
Luonto oli esimodernissa orgaaninen, eldvd ja jumalallinen, mutta modernissa sité
tarkasteltiin mekaanisena koneistona (Lehtonen 1994, 56). Kantin Geniusteoriassa luonto
tuntuu ajoittain olevan l&hes jarjelliseksi olennoksi personifioitu subjekti, joka tietoisesti
antaa joillekin harvoille taiteellisen lahjakkuuden. Kant kuitenkin k&yttaa luontoa selvasti

eri merkityksessd, kuin hantd seurannut romantiikka.

3.4.2 Omaperaisyys ja mielikuvitus

Genius on taiteen tekemisen lahja, jota ei voi saada oppimalla. Yksilollisyys ja
omaperdéisyys ovat geniuksen olennaisia piirteitd. Ollakseen nero, taiteilijan tdytyy uhmata
taiteen saant6ja. Kant huomioi, ettd omaperéinen voi olla my6s holynpoélya, joka ei tayta
taiteen vaatimuksia. (Kant 1953, 8 46). Kant tarkoittanee, ettei originaalisuus voi olla
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totaalista, ilman mitddn yhteytt4 vanhaan, jo tehtyyn taiteeseen. T&lloin teosta ei tunnisteta
taiteeksi, ei tiedetd mitd Kkieltd se puhuu. Lis&dehdoksi nerolle tulee siksi, ettd hdnen
teostensa on toimittava esimerkkina muille. Neron teosten on noustava sellaiseen arvoon,
ettd niitd kdytetddn mittapuuna muun taiteen arvioinnissa. Nero ei osaa kertoa kuinka
hénen ideansa syntyvat tai hantd ohjaavaa saanto4, niin ettd luominen voitaisiin sen avulla
toistaa. (Kant 1953, § 46).

Adornon mukaan originaalisuus liitettiin neroon, koska nerouteen liittyy aina jonkin aivan
uuden syntyminen (Adorno 2006, 336). Originaalisuus alkuperdisyyden mielessa nousi
arvoonsa vasta neron korostamisen myotd. Ennen 1700-luvun loppua lainaaminen oli
yleistd ja signeeraaminen harvinaista, lahes kaikissa taiteenlajeissa. Mielikuvitus synnytt&a
alkuperéisen, originaalin. Se merkitsi Kantille Adornon mukaan kykyé tuottaa jotakin
taiteellista ikaan kuin tyhjastd, luoda (Adorno 2006, 338.). Kuitenkaan

... teokset eivat ole luotuja, eikd ihminen luoja. Tastéd seuraa neroestetiikan
epatotuus, joka vaheksyy &arellisen tekemisen momenttia, taideteoksen
tekhne-aspektia, korostaen teosten absoluuttista alkuperéisyytté, niiden natura
naturans —luonetta. Se synnyttd4d taten ideologian orgaanisesta ja
tiedostamattomasta taideteoksesta, joka sittemmin lavenee irrationalismin
sameaksi virraksi. (Adorno 2006, 334.)

Todellisuudessa taiteessa mielikuvitus toimii tyohon ja tekniikkaan kietoutuneena (Adorno

2006, 340).

Omaperdisen taiteen syntymiselle on olennaista vapaus; vapaus poiketa totutuista
sé&énnoistd, vapaus kokeiluihin, vapaus rikkoa rajoja. Ilman ainakin jonkinlaista vapauden
astetta, ei originaali luovuus ole mahdollista, tai ainakaan ympariston ei ole mahdollista
sitd hyvéksyé. Originaali taiteilijanero saa pakostakin Kantin jarjestelmdssa enemman
vapauksia kuin muut, vdhemman nerokkaat. Kuitenkaan verrattuna, Kivyn termein,
platoniseen neroon ei Kantin luonnollinen nero ole kokonaan vapaa. Platonisena
versionaan genius saa tdyden vapauden, silld luovuus ei ole hé&nestd laht6isin. Toisin
sanoen platoninen genius, taiteilija, ei saa vapautta lainkaan, vaan menettda vapautensa
inspiraatiolle, myyttiselle luonnolle tai jumalalle, joka ottaa h&nessd vallan luomisen
hetkelld. Myyttinen voima, oli sen alkupera sitten mik& hyvansa, saa tadyden luovan

vapauden.
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3.4.3 Esimerkkind oleminen

Imitaatio on neroudelle tdysin vastakohtaista. Kantin mukaan parhainkaan oppilas ei ole
nero, ei vaikka oppisi luomaan itsekin, opittu ei ole neroutta. Tdstd syysta nerous on vain
taiteilijan ominaisuus, ei esimerkiksi merkittavien tiedemiesten. Kantin mukaan tieteen
keksintja voi oppia ymmaértamaan, voimme seurata tiedemiehen ajatuskulkua, mutta
taiteen kohdalla se ei ole mahdollista. Genius ei itse ymmarra luovuutensa toimintaa eika
osaa sitd muillekaan opettaa. Nerous on Kantin mukaan jotain sellaista, jota ei pystyta
tieteellisesti selittdméén. Kantin mukaan geniuksen taiteelle antama s&ant6 tai ohje ei ole
imitoitavaksi tarkoitettu. Luonto antaa taiteelle s&&nnén, mutta s&ant0 ei ole kaavan
kaltainen, se ei perustu ké&sitteeseen. S&antd on ainoastaan koottavissa teoksista. Teokset
toimivat esimerkkeind, joihin tutustumalla nerouden lahjan omaava ihminen saa suunnan
tyOlleen. Taiteelle saadaan rajat vertaamalla mahdollisia taideteoksia nerojen tuotteisiin.
(Kant 1953, § 47).

Epéselvaksi mielestani kuitenkin jaa, miten esimerkkind toimiminen voi olla jonkin
teoksen tai teoksen tekijan ominaisuus. Eiko jotain esimerkkinddn kayttava paata, mika
esimerkking toimii? Se mitd esimerkkind kaytetd&n, kertoisi siis enemmén esimerkin
kayttajasta, kuin sen tarjoajasta. Kuinka voidaan pitd4d varmana, ettd kaikkien nerojen
teokset saavuttavat sellaisen julkisuuden ja loytavat mahdollisuuden, ettd paatyvét taiteen
kaanoniin ja sitd kautta muiden esikuviksi. Voihan olla ett4d Kant tarkoittaa esimerkin
vaikuttavuutta, ettd geniuksen tekema taide toimii esimerkkind muille, koska silld on niin
voimakas vaikutus siihen tutustuneisiin tuleviin taiteilijoihin. Neron luomaa taidetta
opiskelemalla lahjakas taiteilija pystyy herattdmadn oman genius-lahjansa tayteen
kukoistukseen. Muille taide toimii jaljittelyn kohteena. Tassd esimerkkind toimimisen
ehdossa nékyy taas antiikin mestareiden asema Kantin aikana. Antiikin taidetta kéytettiin
tuolloin jatkuvasti esimerkkind taiteessa ja koulutuksessa. Lis&a tradition merkityksesta

alempana.
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3.4.4 Tekniikka ja maku

Pelkk& luonnollinen lahjakkuus ei riitd taiteen tuottamiseksi. Nerolla on aina lahjakkuuden
ja originaalisuuden liséksi oltava harjoituksen avulla kasvavaa teknistd valmiutta. Genius
el tarkoita Kantille taideakatemioiden s&ant6jen uhmaamista. Nerous voi vain tarjota
rikkaan materiaalin taiteen luomiselle, toteutuksen l&htokohdat ovat teknisissa taidoissa.
Kant kiinnittdd huomiota taiteen yleison taipumukseen sekoittaa taiteilijan tekninen
taitamattomuus ja téiden ymmaértdmisen vaikeus hanen nerokkuuteensa. Kantin mukaan
korkeataide ei siis ole sellaista, joka saattaisi ndyttaa sattumalta syntyneeltd. Katsojalle ei
saa tulla tunnetta, ettd mindkin tuon olisin kyennyt tekemé&&n, vaan taiteilijaneron on
yksilollisyyden lisdksi hallittava tekniikkansa. Siksi genius ei Kantin mukaan ole originaali
tekniikan ja s&&nt6jen suhteen niin, ettd hylkdisi ne kokonaan. Vasta tekniikan taydellinen
hallitseminen mahdollistaa geniuksen antamien ideoiden oikea ilmaisumuodon. (Kant
1953, § 47.) Tama kohta tuo taas Kantin geniusta ja geniuksen taidetta lahemmads maata.
Originaalisuus ei Kantilla tunnu voivan olla pelkastdan negatiivista, sdantéja kieltdvaa
erottautumista, vaan jotain enemman. Kantin nero ei siis ole poyhked réjayttelija, joka
kuvittelee mullistavansa taidehistorian omalla taysin uudella nékemykselldaan. Kantin
Genius on noyra traditioon pohjaava puurtaja, joka kuitenkin kykenee olemaan originaali

ja niin kiinnostava, ettd saa huomiota osakseen.

Taiteilijan on kokoajan pidettavd mielessdén lopputuote tyonsé tavoitteena. Lahtokohtana
teokselle ja sen arvioimiselle on kasitys siitd, mika teoksesta tulee, mika sen tarkoitus ja
merkitys on. Taideteos on aina taydellinen jonkin tietyn taiteen muodon suhteen. Myo6s
maulla on olennainen rooli neron tyoskentelyssa. Maku on se taiteilijan ominaisuus, joka
harjoituksen myo6ta mahdollistaa taideteostyypin taustalla olevan kasitteen ilmenemisen
teoksessa. Maussa ei ole mitadn mystistd, sitd voi harjoitella katsomalla ja tekemalla
taidetta. Maku ei Kantin mukaan kuitenkaan ole tuottava ominaisuus. Hyva maku auttaa
vain arvioimisessa, ei tekemisessé. Oikeanlainen taiteen muoto, jonka maku mahdollistaa,
on vain véline ilmaisulle. Maku ilman geniusta ei viel4& mahdollista oikeaa taidetta, silla
genius ei koskaan ole opeteltavissa, toisin kuin maku. Oikea taide ei koskaan vaikuta
opetellulta. Makuaan kuunnellen genius pyrkii taydellisesti toteuttamaan lahjakkuutensa

tarjoamat ideat, vaivojaan saastamattd. (Kant 1953, 8§ 48.)
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3.4.5 Sielukkuus

Kantin mukaan voi olla my6s maun puolesta hyvia teoksia, joista kuitenkin puuttuu sielua.
Nerolla on aina esteettistd henked tai sielua (Geist), joka on esteettinen aisti ja ilmenee
taitona ilmaista esteettisid ideoita. Esteettiset ideat ovat Kantilla mielikuvituksen
synnyttamid ajatuksia, jotka eivat kuitenkaan sovi mihinkdan tiettyyn kasitteeseen, joihin
kieli ei paase tarttumaan. Meill& on niistd vain lukemattomia epatdaydellisid mielikuvia ja
ajatuksia. Esteettiset ideat ovat rationaalisten ideoiden vastakohtia. Esteettiset ideat
synnyttavat katsojassa mielikuvituksen ja ajatusten virran, joka on vapaa assosiaation
laeista. Henki teoksiin tulee esteettisten ideoiden kautta. Esteettiset ideat antavat tunteen
vapaudesta ja tahdosta, ylittavét siten luonnon ja henki teokselle syntyy. Esimerkking
esteettisestd ideasta Kant mainitsee luonnon subjektiivisen tarkoituksen tunteen, joka
viittaa ideaan siitd, kuinka luonto tuntuu ihmisen tietoisuutta varten suunnitellulta. Tama
tarkoituksenmukaisuuden tunne on juuri se tunne, joka saa meidat sanomaan, etta jokin on
esteettisesti miellyttdvd. Tunnemme esteettistd mielinyvdd, kun huomaamme, ettd
luonnossa havaitsemamme jdrjestys heijastelee sitd jarjestystd tai muotoa, jonka
tarvitsemme merkityksellisen ja ymmarrettdvan kokemuksen saadaksemme. (Kant 1953, §
49.) 7 [...] Kantille kauniit hetket ovat niitd, joina aistimme haivédhdyksen kokemuksen
mahdollistavista ehdoista” (Cazeaux 2000, 5) eli havainnon ehdoista.

3.4.6 Traditio

Nero on Kantilla, kuten monilla muillakin 1700-luvun teoreetikoilla menneisyyteen
nojallaan olevan ké&site. Esimerkkeind kaytetddn paljon antiikin runoilijoita tai muita
vanhoja mestareita, jotka olivat jo moneen Kkertaan lunastaneet paikkansa taiteen
kaanonissa. Eli esimerkkinero on sellainen, joka on jo kuollut ja jonka ty6 on julkisesti ja
arvovaltaisten tahojen toimesta tunnustettua. Tahan liittyy my6s Howard Caygillin tulkinta
Arvostelukyvyn  kritiikista.  Caygillin - mukaan Kant perustaa argumentaationsa
kauneusarvostelman yleispatevyydesta traditiolle. Makuarvostelmaanhan tulee Kantin
mukaan suhtautua, ik&an kuin se olisi objektiivinen. Maun universaalisuus muotoutuu ja
kasvaa Kantin mukaan aktiivisen tradition omaksumisen (eng. appropriation) kautta.
Taiteen traditio (tai sen tunteminen) tekee makuarvostelmasta yleispatevan. Tradition

auktoriteetti toimii ilman, ettd makuarvostelman autonomia rikkoontuu tai etta arvostelma
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tehd&an késitteen perusteella, paattelemalla. Yksittaiset virheelliset arvostelmat menettévét
merkityksensa traditiossa ajan kuluessa, ja enemmiston oikea arvio muodostuu traditioksi.
(Caygill 1989, 348-51.)

Sama traditio on my0ds geniuksen tydskentelyn taustana. Siksi Kantin genius pystyy
luomaan hyvéa taidetta: ei matkimalla taiteen traditiota, vaan kayttamalla hyvakseen
tradition opetuksia, kasvattamalla teoksen tradition pohjalta. Caygillin sanoin: genius on
tradition perijd, joka sen sijaan ettd tuhlaisi lahjansa imitaatioon, antautuu itse tradition
arvioitavaksi  (Caygill, 1989, 358-9). Voisi ajatella, ett4d osoittaa jonkinlaista
kritiikittomyytta pitd4 taiteen traditiota luonnollisena I&htokohtana taiteelle. Historia tai
taiteen kaanon eivat ole ainoita mahdollisia. Kantilla vield historiakin muodosti kauniin
kokonaisuuden, jossa kuljettiin kohti pddmaarad tiettyja méaarattyja, ainoita mahdollisia
portaita pitkin. Genius kuitenkin k&yttad traditiota aktiivisesti, eikd ota sen oppeja

annettuina.

Taide on Kantin estetiikassa myos siind mielessa epadvarmalla pohjalla, ettd Geniukseen ei
tavallaan voi luottaa. Ei ole mit&én takeita, ettd kuolevien nerojen tilalle syntyy yhtd paljon
uusia lahjakkuuksia. Nerohan ei pysty lahjaansa opettamalla tai esimerkillddn siirtdméaan
eteenpdin, toisin kuin tieteentekijad. (Bowie 2003, 43). Nero-kasite ei Kantilla niinkaan
ennusta tulevaa, vaan kuvailee jo tapahtunutta. Se selittdd menneiden suurten nerojen
arvoitusta, eikd todennakdisesti ole edes tarkoitettu niinkddn aikalaistaiteilijoiden

arvioimiseen.

3.5 Pyyteettomyys

Geniuksen lis&ksi toinenkin Kantin muotoilema estetiikan kasite on vaikuttanut valtavasti
sekd romantiikan taidekasitykseen, ettd siihen mitd ajattelemme taiteesta, teoksesta ja
taiteilijasta tandan. Tama on taiteen pyyteettomyyden tai intressittomyyden oppi. Kasittelin
kohdassa 2.2 lyhyesti yhteiskunnan osa-alueiden erottelua ja taiteen asemaa modernissa
itsendisend, moraalista, yhteiskunnasta ja tieteesta erillisend. Pyyteettomyyden ajatus on

tietyssd mielessé tdman jaottelun viemisté loppuun saakka.
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Arvostelukyvyn kritiikin pykéldssa kaksi Kant muotoilee pyyteettémyyden periaatteen,
jolla on iso rooli h&nen estetiikassaan. Aito makuarvostelma on Kantin mukaan aina
pyyteeton, intresseistd vapaa. Millddn muulla, kuin kohteen muodolla ja sen luomalla
vaikutelmalla ei arvostelman kannalta ole merkitysté, ei ole edes vélia silla onko kohdetta
todella olemassa. Mitkaan intressit, taideteoksen tai luonnon kohteen ulkopuoliset asiat tali
jarjen lait eivat saa vaikuttaa lopputulokseen: kauneuden havaitsemiseen ja siita
nauttimiseen. llman tata kauneuden aikaansaama mielihyva ei ole tdydellistd. Muuten
makuarvostelma ei ole vapaa, emme pé&se vapaasti tarkastelemaan kohdetta vain
makuarvostelman kannalta, muuttamaan sit4 kauneusarvostelman objektiksi. (Kant 1953, §
2-5).

Howard Caygillin mukaan pyyteettdomyys seuraa Kantilla suoraan hénen elaméan
filosofiasta. Kantilla eldma yhdistyy aktiivisuuteen ja sitd kautta mielihyvadn. Intressit
rajoittavat aktiivisuutta ja eldmad rajoittamalla mahdollisuutta suhtautua johonkin vain
makuarvostelman kannalta. Vapaassa makuarvostelmassa yksilokohtaiset intressit tali
mieltymykset eivat Kantin mukaan pé&se vaikuttamaan arvostelmaamme ja siksi
arvostelmalta voidaankin odottaa universaalia patevyyttad. Oletamme ettd muutkin tekevat
arvostelmansa intresseistd vapaasti. (Caygill 1989, 324-5.) Pyyteettomyys on siis ehto

makuarvostelman universaaliudelle.

Taiteen tuotannon kohdalla pyyteettomyys liittyy sadnndisté riippumattomuuteen. Kantin
mukaan silloin kun artefaktin valmistukseen liittyy jokin tarkoitusperd, intentio, teos voi
miellyttad vain kasitteen kautta, eli toteuttamalla taydellisesti oman tarkoitusperénsa. (Kant
1953, § 45.)

Pyyteettomyyden ajatus poikkeaa radikaalisti aiemmasta kasityksestd, jossa kauneuden
havaitseminen on luonnollisen kiintedssd suhteessa kohteen todellisuuteen ja sitd kautta
moraaliin ja yhteiskuntaan. Taiteella ajateltiin ennen modernia olevan tehtdva uskomusten
vahvistajana ja totuuden valittgjang, ja taidetta myos arvioitiin sen perusteella, kuinka
hyvin teos ndma tehtdvat toteuttaa (Woodmansee 1994, 12). Kant eroaa pyyteettomyyden
kohdalla my6s useimmista aikalaisistaan. Woodmanseen mukaan pyyteettomyyden
ajatuksen esitteli laajalle yleisdlle ensin Karl Philip Moritz 1785 julkaistussa esseessaan.
Kantin intressittomyyden filosofia seuraili pitkalti Moritzin ajatuksia: taideteos on

itsendinen ja itseriittoinen kokonaisuus, itsessaén arvokas, kaikista tarkoitusperisté vapaa.
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Moritz kirjoittaa taiteen pyyteettomyydesta vastauksena tiettyyn dilemmaan aikakautensa
taidemaailmassa. Erityisesti Saksassa oltiin nimittdin Woodmanseen mukaan 1700-luvun
lopussa tilanteessa, jossa lukevan yleison maard oli kasvanut radikaalisti keskiluokan
synnyn ja lukutaidon levidmisen myota. Kirjallisuuden markkinat kasvoivat rajusti, mutta
kysynta kohdistui lahes yksinomaan siihen, mit4 haluttiin lukea, mielihyva4 tuottavaan
kevyeen kirjallisuuteen. Tamé oli itsensa korkeakulttuurisiksi luokitteleville kirjailijoille
hankalaa, varsinkin kun Saksalaisissa valtioissa ei tuolloin ollut yleista toimia taiteilijoiden
mesenaattina tai suojelijana. Huonosti myyvat, vakavat tai vaikeat, kirjailijat korostivat
oman taiteensa ylemmyytta. Ndain syntyi nykyaankin toimiva korkean ja matalan kulttuurin
erottelu. Useat kunnianhimoisista korkeakirjailijoista olivat my0s teoreetikkoja ja
filosofeja. Heidan intresseissadn oli perustaa taiteen merkitys teoriassa jollekin muulle,
kuin pelkéalle viihdearvolle ja mielihyvélle, jotta vakavalle kirjallisuudelle annettaisiin sen
ansaitsema arvo viihteen kyllastdméssa Kirjallisuuskulttuurissa. Tama motivoi seka
intressittdmyyden ja taiteen siséisen arvon ideoiden syntyd, ettd niiden rdajahdysmaéista
levidmisté erityisesti Kantin Arvostelukyvyn kritiikin julkaisun jalkeen. (Woodmansee
1994, 12-32).

By sifting the measure of a works value from its pleasurable effects on an
audience to such purely intrinsic consideration [...] Mortiz arms his own and
all difficult writing against the eventuality of a hostile or indifferent reception
(Woodmansee 1994, 32).
Pyyteettomyyden ja taiteen sisdisen arvon ajatukset siis kehitettiin argumenteiksi
keskustelussa. Kirjallista paremmuutta haluttiin perustella muilla kuin Kkirjallisuuden

miellyttavyydelld. Avuksi tulivat pyyteettomyyden ja taiteen itseisarvon ajatukset.

Pyyteettomyys irrottaa taiteen ympéristostadn, ajastaan ja yhteisostdan. Pyyteeton taide ei
ole kiinni missaan, eikd sitoutunut mihink&an. Universaaliutta tavoitellessaan, se jaa
kaikesta erilliseksi ja ulkopuoliseksi. Se ei voi sanoa uskottavasti mitddn mistd&dn muusta
kuin itsestdan, taiteen ainoaksi mahdolliseksi keskustelunaiheeksi jadvat taiteen siséiset
teemat. My0s Adorno tunnistaa pyyteettomyyden tuhoisuuden. Intressiton mielihyva jaa
niin epadmadaraiseksi, ettd se ei oikeastaan endd kelpaa ilmaisemaan kauneutta.
Pyyteettomyys kaventaa esteettisten ilmididen alaa ja erottaa esteettiset tunteet
valittomasta halusta, kaytdnnollisestd toiminnasta ja empiirisesté todellisuudesta. (Adorno

2006, 43-5). Adornon mukaan Kant ndin idealisoi taiteen ja konstituoi koko taiteen
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samaistumaan taiteellisuuden intressittomyyteen. Kuitenkin “taideteosten arvokkuus
riippuu sen intressin suuruudesta, johon teokset pakotetaan” (Adorno 2006, 46). Silla

intressin

...mukana Kkarsiutuu taiteelta kaikki sisélto, ja tilalle tulee jotain niin
muodollista, kuin mielihyvd. Estetiikasta muodostuu Kantille -
paradoksaalisesti — kastroitua hedonismia, halua ilman halua, yhta
epéoikeutetusti sekda suhteessa taiteelliseen kokemukseen, jossa mielihyva
nayttelee vain sivuroolia eikd ole suinkaan kaikki kaikessa, ettd myos
suhteessa  aistimelliseen intressiin, nithin  tukahdutettuihin  ja
tyydyttamattomiin  tarpeisiin, jotka Vvéreilevat kantilaisen estetiikan
esteettisesséd negaatiossa ja jotka tekevat teokset muuksikin kuin tyhjiksi
kuoseiksi. (Adorno 2006, 46.)
Kuitenkaan pyyteettomyys ei ehkd ole Kantilla niin voimakas kuin oheiset kuvaukset
antavat ymmartaa. Casey Haskins tutkii artikkelissaan Kant and the Autonomy of Art, mité
taiteen autonomia Kantilla oikeastaan tarkoittaa. Han tulee johtopaatokseen, ettd Kantin
ehdottama autonomia ei olekaan intressitonté tiukkaa autonomismia, vaan pikemminkin
instrumentaalista autonomismia, jossa taiteen erityislaatu ja arvo on siing, mita se tekee,
seka taiteen sisélld ettd valineellisesti. Perusteena talle Haskins kayttdd Arvostelukyvyn

kritiikin pykalan 44 osaa:

Fine art, on the other hand, is a mode of representation which is intrinsically
final, and which, although devoid of an end, has the effect of advancing the
culture of the mental powers in the interests of social communication. (Kant
1953, §44).

Késitys Kantin voimakkaasta sitoutumisesta taiteen pyyteettdmyyteen voi Haskinsin
mukaan johtua Kantin voimakkaasta vaikutuksesta hanta seuranneisiin pyyteettémyyteen

perustuneisiin taidekasityksiin (Haskins 1989, 43).

3.6 Miksi Kant muotoili geniuksen?

3.6.1 Teorian tarpeet

39



Genius ja koko taidefilosofia ovat Kantin estetiikassa sivuhuomautuksen asemassa. Maku
ja arvostelman tekeminen ovat Kantin ensisijaisen mielenkiinnon kohteena. Siksi
taidettakin lahestytdédn padosin katsojan, ei tekijan nakdkulmasta. Luonnonkauneus on
Kantille makuarvostelman kohteenakin ensisijaista, ja taide saa Arvostelukyvyn kritiikissa
tilaa suhteessa melko véhan. Kantin genius ei ominaisuuksiltaan poikkea kovinkaan paljoa
ajan muista taiteilijaneroa kasittelevista teorioista. Se on selvasti saanut vaikutteita paitsi
esimerkiksi Edvard Youngilta, my6s kulttuurin yleisistd, ikdan kuin arkijarjen genius-
késityksistd. Kivyn mukaan Kant luo filosofian nimenomaan niille Longinuslaisille neron

késityksille, jotka jo olivat valmiiksi kulttuurissa (Kivy 2001, 116).

Tylsin vastaus kysymykseen: Miksi geniusfilosofia syntyi? on, ettd geniusta perustelee
ainoastaan Kantin projektin kokonaisuus. Bowien mukaan Kant kayttdd Genius-kasitetta
tuottaakseen taiteelle estetiikassaan saman statuksen, kuin luonnonkauneudelle. (Bowie
2003, 39). Geniuksen lahja on osa luonto aja luonnollista. Allisonin mukaan seké taide-
ettd genius-filosofiat ovat Kantilla ratkaisuja systeemin kokonaisuuden ongelmiin.
Ensisijaisesti niiden muodon tarkoitus on ratkaista ristiriita makuarvostelman
intressittdmyyden ja toisaalta taiteilijan tietoisen intention valilla. Toinen teema on sen
osoittaminen, ettd taiteella on moraalista merkitystd. Tama teema tulikin jo esiin Haskinsin

Kant luennassa ylla.

Kant joutuu estetiikassaan ongelmiin siind, kuinka koko taiteen teorian pohjaoletus, neron
olemassaolo, on ik&an kuin itse luotu ja siitd on vaikea keskustella filosofian ké&sittein. Jos
luonto antaa s&annén neron luovalle toiminnalle, jonka tuloksena syntyy empiirisid
esineitd, ei ero aistillisen ja alyllisen maailman valilla en&d olisikaan absoluuttinen, toisin
kuin Kant olettaa. (Bowie 2003, 39-40.) Genius-teoria on looginen umpikuja. Se on
syntynyt kuvaamaan sellaista, jota on vaikea késittdd ja kielelld tavoittaa. Se perustelee

poikkeuksen.

Kantilla Genius-kasite on kaksimerkityksinen: Genius on potentiaalia itsendisen ihmisen
yksilolliselle ja muiden luomista sadnnoistd vapaalle itseilmaisulle. Se luonnehtii yhta
ihmisid yhdistavad piirrettd, kykya taiteen luomiseen. Toisaalta genius rajoittaa: vain
harvoilla meistd on tama lahja. (Bowie 2003, 40). Miksi sitten vain harvoilla, miksi
geniuksen on oltava harvinainen poikkeus? Ja miten yhteiskunnan valmiit taiteilijoille

varatut rakenteet liittyvat nerojen esiintymiseen? Periaatteessa on kaksi arkijérjen ratkaisua
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ongelmaan; joko neroja on todellisuudessa paljon enemman, mutta koska sosiaaliset
olosuhteet eivét tue ammatinvalintaa eivatkd koulutusta, lahja jaa ikdan kuin kayttamatta.
Toinen ratkaisu voisi olla, ettd Kantin genius-teoria vain selittdd sen hetkisen yhteiskunnan
tilanteen. Koska néin on, ettd kaikki eivéat voi olla taiteilijoita, geniuksen taytyy olla

harvinainen lahja. Yhteiskunnan vaikutusta lahjaan Kant ei juuri teoriassaan huomioi.

Kauneus ja taide tekevat Kantilla &&rettoman Jarjen ideat aisteilla havaittavaksi. Taide on
Kantin mukaan rajoittunutta siten, ettd se ei paédse kehittyméaén tietyn pisteen yli. Se on
rajoittunut tavassaan liittaa aistillinen ja tiedollinen. Sen sijaan yleva, jota esiintyy Kantin
mukaan vain luonnossa, ei esité ideoita aistittavassa muodossa, vaan osoittaa aistillisen
ilmaisun rajoihin. Kaikkea ei voi ndyttd ja kohdatessamme &érettomyyttd ja mahtavuutta
luonnossa tama tulee selvéksi. Ajattelun korkeimmat muodot jaavéat Kantilla kaiken
visuaalisen tai muun aistittavan esityksen ulkopuolelle. Kaikki aisteille perustuvan
ajattelumme tulokset ovat riittdmattomia, kun yritdmme ymmartadd luonnon ja ihmisen
yliaistillista perustaa. (Bowie 2003, 43-45).

Kantille taide on ensisijaisesti keino tutkia ihmisen moraalista ja aistillista kontaktia
maailmaan. T&han tarkoitukseen Kant taidefilosofiansa kehitti, vaikka taide ilmiond hanta
varmasti kiinnostikin. Tavoitteesta katsottuna tuntuu kuitenkin hurjalta, ett4 johtopaatoksia
genius-teoriasta vedetddn aina yhden ammatinkunnan ominaisuuksien tasolle saakka. Sill&
vaikka Kant ei geniusta ammattina née, rajaa han taiteilijoiden ammatin niin, ettei sinne

oikeastaan muita mahdu.

3.6.2 Todellisuuden tarpeet

Mielestéani mielenkiintoisinta koko genius-teoriassa onkin juuri tdma: missé suhteessa
teoria on yhteiskuntaan. Vaikuttavatko jo olemassa olevat yhteiskunnan rakenteet sen
syntyyn tietynlaiseksi, vai vastaako genius-teoria joihinkin tiettyihin todellisuudessa
oleviin ongelmiin. Geniuksen kohdalla vaikutus on todenn&koisimmin kulkenut molempiin

suuntiin.
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Arkiajattelu usein jarkeistdd olemassa olevia rakenteita, jotta ne vaikuttavat
luonnollisemmilta. Kun vain niin harvoista tulee (monista syistd johtuen) suuria
taiteilijoita, sopii genius-lahja hyvin arkiajatteluun tata selittdméan. Korkeataiteen
erottamisen ja modernin taiteen myotd autonominen taideteos nousee merkittdvampaan
asemaan kuin kollektiivinen yhteisollinen luominen. Modernissa yhteiskunnassa on
rivikansalaisella hyvin vahan mahdollisuuksia luovaan itseilmaisuun, joka ei t&htaisi

muihin pddmadariin. Kantin Genius perustelee tat4. (Bowie 2003, 40).

Genius-teorian ja yhteiskunnallisen kehityksen suhteet ovat monimutkaisia mutta laheisia
(Bowie 2003, 40). Bowie kiinnittdd huomiota 1700-luvun lopun tilanteen dialektisuuteen:
samaan aikaan kun itseilmaisu modernissa vapautui uskonnon ja myyttien maailmasta,
muodostui my0ds uusia ilmaisua ja yleensa yksilon vapautta rajoittavia elementtejd, kuten
teollistuneen yhteiskunnan tiukka tyonjako ja uusi ajankéytté (Bowie 2003, 40). Adornon
mukaan kokemus vapauden puutteesta rajoitti vapauden nerouden alueelle.
“Etuoikeutetusta nerosta tulee sen edustaja, minka todellisuus kieltad kaikilta ihmisilta.”
(Adorno 2006, 335.) Viimeistddn romantiikan neromyytin kohdalla nerosta tulee
pakopaikka myds muille modernin uhkaamille aspekteille, kuten mystinen ja
tiedostamaton. Vaikuttaa silt4, kuin tieteellisen maailmankuvan kanssa yhteen
sopimattomat, ja modernissa ahtaalle ajetut jarjen ulkopuolelle ja&vat ilmiot, pakenisivat
kaikki taiteen ja geniuksen alueelle, viimeiseen turvapaikkaansa. Taiteesta tuli jarjen
ylivallan viimeinen vastustaja. Ja sen korostamisen toi ik&an kuin vastapainoa kulttuurin
kovuudelle. Romantiikassa taiteilijaneron yksi oleellinen ominaisuus olikin yhteiskunnan
ulkopuoliseksi jattdytyminen, yhteiskunnan ulkoa kasin kritisoiden tai uppoutuneena vain

taiteen siséisiin ongelmiin.

Filosofinen keskustelu ei koskaan synny tyhjidssd. Teoria vastaa usein paitsi teorian
siséisiin, myos todellisuuden ongelmiin. Lis&ksi teorioista ne, joilla on k&ytt6a k&ytannon
vaittelyissd, poimitaan esiin, levitetdan laajalla ja kirjoitetaan historiaan. Genius ei ole tassa
suhteessa poikkeus. Martha Woodmansee kuvaa teoksessa the Author, Art and the Market
(1994) sita historiallista tilannetta, jossa genius alkoi 1700-luvun lopun kulttuurissa
korostua. Samaan aikaan kun geniuksesta Kirjoitettiin yhd enemman, se sai uusia
ominaisuuksia. Uutta verrattuna vanhaan oli se, kuinka geniuksen lahjan ajateltiin olevan
héanen itsensd ominaisuus — ja omaisuutta. Inspiraation Idhde oli yksin ihmisessa itsessaan.

Yksilo on siten yksin vastuussa originaalin teoksen synnystd ja ansaitsee siitd kaiken
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kunnian. (Woodmansee 1994, 35.) Palaan vield pyyteettomyyden kohdalla jo kasiteltyyn
tilanteeseen 1700-luvun lopun saksalaisessa Kirjallisuudessa., sill4 tdman ajan keskustelut
vaikuttavat yha kasityksiimme taiteilijuudesta. Kuten aiemmin tuli ilmi, vakavan
kirjallisuuden kirjoittajat olivat Saksassa tuolloin tukalassa asemassa. Toisaalta helppoa ei
ollut kelld&n kirjailijoista, silla Saksassa tekijdnoikeuslainsaddanté muodostui hitaasti,
varsinkin suhteutettuna lukijakunnan huimaan kasvuun. Kuka vain saattoi painaa
bestsellerin uudelleen, ja myyda sitd alkuperdistd kustantajaa halvemmalla. Kirjailijat
saivat ylipaansa vain viitteellisia korvauksia kasikirjoituksistaan, joista sopimuksin tehtiin

kustantajan omaisuutta. (Woodmansee 1994, 40-47.)

Nykyajasta katsottuna uskomaton tilanne johtui pddasiassa siitd, ettei nykyisen kaltaista
késitysta kirjailijan tyon tai yleisemmin taiteilijuuden luonteesta ollut vield& muodostunut.
Kirjailijan rooli ndhtiin kirjan syntymiselle yleisesti jotakuinkin yhtd olennaisena kuin
muidenkin kirjapainon kasityoldisten. Saksalaisilla Kirjailijoilla oli tarvetta kehittad kasitys
kirjoittamisesta ja kirjallisuudesta, joka takaisi heille toimeentulon. Edward Youngin essee
Conjectures on Original Composition (1759) vaikutti saksaksi kdaannettynd Kantin lisaksi
voimakkaasti muihinkin saksalaisiin teoreetikkoihin. Se tarjosi mahdollisuuden kehitt&da
teoria, joka osoittaisi Kirjailijan omistusoikeuden omiin teoksiinsa, ja joka voisi siten
toimia pohjana tekijanoikeuslainsaddannoélle. (Woodmansee 1994, 39). Youngin kasitysta
neron luovuuden luonnollisesta kasvusta laajennettiin niin, ettd lopulta pystyttiin
todistamaan filosofisesti kirjailijan erityinen omistussuhde teoksiinsa. Levisi kasitys
kirjasta yksilollisen subjektin &lyn ja ajatusten s&iliond — ajatus joka vaikuttaa
kirjallisuudentutkimukseen yha.

Samantapaisesti todellisuuden tarpeisiin vastaamaan kirjoitettiin myds renesanssikirjalija
Giorgio Vasarin merkittdvd ensimmadinen taiteilija-eldmankertoja  esitellyt teos
Taiteilijoiden, kuvaveistgjien ja arkkitehtien elaménkertoja (1550). Kuvataiteet haluttiin
1400-luvulta alkaen nostaa arvostuksessaan teoreettisten tieteiden rinnalle, ja t&hén
kollektiiviseen pyrkimykseen Vasari teoksellaan osallistui. Keinoina Vasari kaytti
taiteilijoiden mytologisointia ja neromaisten ominaisuuksien korostamista eldmankerroissa.
(Koskinen 2006, 19).

Usein subjektiivisuuden ja yksilollisyyden kehityksen 1700-luvun kulttuurissa ajatellaan

aiheuttaneen tai ainakin mahdollistaneen geniuksen merkityksen kasvun ja modernin
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taiteilijakésityksen. Tédmén késityksen, ja siksi myods edelld tekijanoikeuteen tehdyn
ekskursion kanssa tulee kuitenkin olla hyvin varovainen. Kayténto ja teoria, materiaalinen
ja intellektuaalinen eivét ole erillisia toisistaan niin, ettd toinen erityisesti vaikuttaisi
toiseen jossain tietyssd kohdassa. Tahan ovat kiinnittaneet huomiota David Saunder ja lan
Hunter. He késittelevat artikkelissaan (Lessons from the “Literatory”: How to Historicise
Authorship?, 1991) taiteellisen tekijyyden syntya kasitteellistavid teorioita, esimerkiksi
juuri Woodmanseen ajatuksia. Saundersin ja Hunterin mukaan niitd vaivaa
subjektiivisuuden ottaminen itsestddnselvyytend. Silla “tekijanoikeus ei ole yritys antaa
juridinen status ennalta olevalle ja erottamattomalle kirjailijan tai luojan luontaiselle
ihmisoikeudelle” (Saunders & Hunter 1991, 493). Tekijanoikeuslait ovat olemassa vain
ratkaistakseen juridisia ongelmia, eivat muista syistd. Lainsaadannon, teknologian ja
estetilkan erilaiset subjektikésitykset eivat kohtaa subjektissa, vaan muodostuvat
pikemminkin  moninaisten, sattumanvaraisten ja arvaamattomien  keskin&isten
kohtaamisten kautta. (Saunders & Hunter 1991, 509.) Naiden kohtaamisten jaljittaminen

historiassa on paljon monimutkaisempaa kuin helppojen syy-yhteyksien osoittaminen.

3.7 Romantiikan nero

Romantiikka on kulttuurihistoriallinen jakso, joka ajoittuu 1700-luvun lopun ja 1800-luvun
Eurooppaan. Se syntyi osin reaktiona valistuksen &irimmaiselle j&rjen korostamiselle.
Siksi romantiikassa tdrkeitd teemoja olivat subjektiivinen, emotionaalinen ja
jarjenvastainen, jarkevén, tieteellisen, empiirisen ja laskelmoivan sijaan. My0s kasvava
maallistuminen aiheutti er&anlaisen vastareaktion. Etsittiin korvaavaa absoluuttista
luonnollisesta tai yliluonnollisesta ja mystisestd. Romantiikassa korostuivat monet teemat:
nationalismi, panteismi, rakkaus, orgaaninen luonto, kauneus, mielikuvitus seka

taiteellinen luovuus ja taiteilijanero.

1700-luvun lopulla muotoillut genius-filosofiat toimivat pohjana romantiikan neron
palvonnalle. Kant ei vield oikeastaan rakenna neromyyttid. Ne elementit: anekdootit,
tarinat ja eldmdnkerrat joilla tarinaa taiteilijanerosta on rakennettu, jaavat Kantin

nerofilosofiasta puuttumaan. Kantin ké&sitys geniuksesta oli kuitenkin hdnen jalkeensa
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tulleille myytinrakennuksen tarked tyovéline. Kantin genius oli suuri vaikuttaja, mutta

Kantin ajatukset eivat valttamatta valittyneet romantiikan geniuskéasityksiin aivan ehjind.

Kivyn mukaan osa romantiikan neromyyteista korostaa Kantin tavoin geniuksen omaa
persoonaa luovuuden l&hteend, jolloin lahjakkuus on subjektin hallinnassa. Hurjimmat
versiot romantiikan nerosta palaavat kuitenkin kohti platonista, riivattua neroa, jonka
hallitsematon lahja tulee hanen itsensé ulkopuolelta, esimerkkina tasta Kivylla on Arthur
Schopenhauerin nerokasitys. Schopenhauerin genius kykenee tarkastelemaan maailmaa
rilppumatta jarjen periaatteista, ja voi siksi havaita ideoita suoraan. (Kivy 2001, 69.) Nero
on hajamielinen, epakéaytannodllinen, riivattu, hieman hullu, itseensd keskittynyt ja
lapsenomainen. Platoniseen neroon viittaa myds romantiikan ajatus siitd, kuinka
geniuksella ei ole persoonaa. Han on kaikki yhdessa ja ei kukaan. Kivyn mukaan Kantin
genius on epéasuorasti myds Schopenhauerin neron taustalla, silla se on linkissd Kantin
pyyteettomaan havaintoon. (Kivy 2001, 68).

Kantin ja romantiikan nerojen linkki on kuitenkin monimutkaisempi, kun otamme
huomioon edelld Kant pyyteettomyyden kasittelyssé esille tulleet ndkdkohdat. Kant on
toiminut geniusajattelun yhtena edistdjdnd, mutta hdnen kasityksensa taiteesta on monilta

osin melko erilainen kuin romantiikan kasitykset.

Neroon Kiinnitetty huomio ndkyi romantiikan aikana kaytdnnossa esimerkiksi
taiteilijaelamankertojen julkaisuna. Kuolleiden, ja joskus eldvienkin, taiteilijoiden
elamankertoja Kirjoitettiin korostaen heiddn neromaisia piirteitddn ja rakentaen myyttia
heid&n neroudestaan. Kivyn mukaan neroista kirjoitetut legendat ovat teoriaan pohjautuvia.
Taiteilijat on tarinoissa ujutettu sopimaan genius-teorioihin, tarvittaessa tosiasioita
muuttamalla. (Kivy 2001, 122.) Esimerkiksi Handelin myyttid rakennettiin brittilaisen
longinuslaisen neroké&sityksen pohjalta, Mozartin myyttida Arthur Schopenhauerin
filosofian pohjalta ja Beethovenia Kantin estetiikkaan perustuvan kasityksen pohjalta.
(Kivy 2001, 134.) Geniusten persooniin siis sepitettiin neromaisia piirteitd, korostamaan
heidédn nerouttaan; toisaalta anekdootteja nerojen neromaisuudesta kaytettiin todisteena

heidén suurista lahjoistaan, eli paattely liikkui jonkinlaisessa kehdssé.

1800-luvun loppuun mennesséd kasityolaisyyden piirteet olivat kokonaan hévinneet

yleisesta taiteilijakasityksestd, taiteilijasta oli tullut antroposentrinen keksija, jumalaa
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imitoiva uuden maailman luoja. (Haynes 1997, 113.) Deborah Haynes tarkastelee
romantiikan taiteilijaké&sityksia modernin taiteilijaroolien huipentumana, jolloin myytit
taiteilijasta sankarina, puolijumalaisena luojana ja mystisena visiondarina elivat rinnakkain
(Haynes 1997, 96). Moderni sankaritaiteilija oli Haynesin mukaan vallankumouksellinen ja
yhteiskunnasta vieraantunut Romantiikassa syntyi ajatus taiteilijan ja yhteiskunnan
vastakkaisasettelusta, taiteilijan yksindisesta taistelusta vihamielistd ymparistossd, jossa
taiteilija oli ihmisen puolella epéinhimillista tiedetta ja kovaa teknologiaa vastaan. Téhan
myyttiin liittyy myo0s taiteilijan boheemi eldmd, itseriittoisuus, riippumattomuus muista
ihmisistd, huumeet ja jopa itsetuhoisuus. (Haynes 1997, 106-8.) Liséksi syntyi ajatus
taiteilijasta &arimmaéisen herkk&nd luojana, ja siksi parempana kuin muut. Taiteilijuuteen
kuului vakaumus, ettd taiteilijan kuuluu karsia ja nerous, joka mahdollisti kaiken td&mén

kuvaamisen luovuuden kautta. (Haynes 1997, 109-10.)

Kaésityksia taiteilijasta mystisend visiondarind ja omaperdisend luojana korosti entisestéan
romantiikassa yleinen tietynlaisen uskonnollisuuden yhdistdminen taiteeseen. 1700-luvun
teoriat kuvasivat neron jumalallisen kyvyn omaavana luojana. Toisaalta romantiikkaan
my0s kuuluneen panteismin kautta taiteilijan luovuus néhtiin alkuperaltdén pyhaksi, ilman
jumalaakin (Haynes 1997, 110). Uskonnollisia assosiaatioita aiheuttaa myds romanttisen
taiteilijan rooli marttyyrina, joka pyyteettomasti luoden uhraa elamansi taiteelle ja luopuu
maallisesta onnesta ja materiasta (Lepistdo 1991, 64). Perinteisestd uskonnollisuudesta
erillisen absoluuttisen, aarettdman etsiminen kuvaa romantiikkaa yleisemminkin ja nero oli
yksi maallinen jumalan korvike. Mystisyys, késittamattomyys ja yliluonnollisuus tulivat

romantiikassa osaksi luovuutta.

Tahan liittyy romantiikassa kehittynyt taidetta taiteen vuoksi -ideologia, joka perustui
Kantin pyyteettomyysopin liséksi Friedrich Schillerin, Johann Wolfgang von Goethen,
Friedrich von Schellingin ja Friedrich Schlegelin ajatuksille. K&sityksen mukaan taiteilija
on taiteen alueen hallitsija. Oleellista on taiteellinen vapaus, ei niinkdan koulukuntaan tai
perinteeseen sitoutuminen. Todellinen taiteilija on kiinnostunut vain esteettisista
kysymyksista poliittisten tai moraalisten sijaan. Esteettista taydellisyyttda voidaan luoda
sisdisia visioita kuvaamalla, ei niink&&n kuvaamalla ndkyvéa. Luova mielikuvitus on

tiedollista mielen osaa tarkedmpi. (Haynes 1997, 108-9.)
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My0s luonnolla oli romantiikassa oma erityinen roolinsa. Romantiikassa luonnosta tuli
taiteen ohella mystisen viimeinen pakopaikka. Romantiikan myyttinen luonto on mahtava
ja voimakas é&lyllinen olento, jonka tekoja emme kuitenkaan voi taysin ihmisind ymmartaa,
emmeka varsinkaan vaikuttaa. Kaikki luonnossa on kuitenkin harkittua ja tarkoituksellista.
Luonto on mahtava ja salaperdinen mutta my0ds hallitsematon ja arvaamaton. Siihen tulee
suhtautua uskonnollisella hartaudella, mutta vaikuttaa siihen ei voi. Kaikki nédma
mystifioidun luonnon ominaisuudet sopivat romantiikassa myos geniuksen lahjaan. Kun
luonto antaa jollekin geniuksen lahjan, se on puhdas ja viaton, vaikkakin voimakas,
luonnonoikku. Taiteilijan lahtokohdilla ei ole merkitystd, geniuksen lahja on niin
voimakas, ettd se kantaa vaikeuksienkin yli. Vaikeudet matkalla suureksi taiteilijaksi
ovatkin olennainen osa myyttistd geniuksen tarinaa. Neromyytti oikeuttaa taiteilijan
nostamisen jalustalle &&rimmadiselld keinolla, yhdistamalla h&dnen luomisensa jumalalliseen

luomisvoimaan, joka on luonnossa lasné.

3.8 Genius elaa?

Edelld esitteleméni geniuksen historia on mielenkiintoinen, mutta vield irrallaan tdman
paivdn ongelmista. Tama tutkimus ei sisalla empiiristd evidenssid geniuksen hengissa
olemisesta.  Todisteet ovat kuitenkin  saatavilla ~omissa asenteissamme ja
ajattelutavoissamme. Subjektikeskeinen taidekasitys on kulttuurissamme siséistetty niin
hyvin, ettd tuntuu kuin neropuheeseen puuttumalla puuttuisimme itse taiteeseen. Kuin
kaymalla kasiksi universaalin ja originaalin luojasubjektin oletukseen kajoaisimme taiteen
syvimpaan olemukseen, kdantyisimme taidetta vastaan. Voi olla, ettad tdmé selittdd myos

geniuksen sitkeyden.

Silloin kun taide joutuu jatkuvasti perustelemana omaa olemassaoloaan, korostetaan sen
ominaisinta luonnetta, erikoislaatua. N&in teki Kant korostaessaan makuarvostelman
pyyteettomyyttd. Esteettinen arvostelma on muista nakokohdista, totuudesta ja oikeudesta
vapaa. Taidetta on esteettinen objekti, jonka genius on luonut. Taideteos eroaa muista

objekteista siis sen kautta, ett4 sen tuottanut subjekti eroaa laadullisesti meistd muista.

47



Genius luo originaalia taidetta, jotain tdysin uutta. Namé& ajatukset taiteen muusta
kulttuurista erottavista tekijoistd ovat monien vaiheiden ja muunnosten kautta jadneet
elaméan. Ja kun taide joutuu monissa yhteyksissa yha perustelemaan itse itsedadn, kaikuvat
samantapaiset argumentit. Kun taide lahestyy tiedettd taiteellisen tutkimuksen tai
esimerkiksi mediataiteen interaktiivisten teosten kautta, ollaan joillain tahoilla huolissaan.
Kun taide on avoimen poliittista ja ottaa eettisesti kantaa, eivat kaikki myoskaan ole
varauksettoman ihastuneita. Nyt jos tdssa tilanteessa vield kajotaan siihen perusoletukseen,
ettd luova subjekti, taiteilija on yksin teostensa lahde, ja tuottaa sen sisaltdméat merkitykset,

tuntuu taide jd&van tyhjan paalle.

Taiteen pitdisi perustella itsensé toisin, ja paljolti niin jo tekeekin. Taide saa ja pystyy
tekemadn itsensd valttdméattomaksi muulle yhteiskunnalle. Se ei tapahdu luovuuden
mytologisoinnin kautta. Taiteilija luovuuden alan asiantuntijana jakamassa luovuutensa
sirpaleita yrityseldman tarpeisiin vie v&aradn suuntaan. Luovuus tulee pdinvastoin
vapauttaa taianomaisesta painolastistaan, ja vapauttaa se kaikkien kayttéon. Taiteen
tehtdvd on mm. kommunikaatiossa, kritiikissa ja yhteiskunnan palvelussa. N&ihin palaan
seuraavassa luvussa, kun k&yn I&pi geniusideologiaan kriittisesti suhtautuvia
puheenvuoroja, alkaen 1920-luvulta, ja muotoilen niiden kautta toisenlaista taiteen

tehtavaa.
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4 GENIUKSEN SIJAAN

K&yn seuraavassa ensin [|&pi niitd geniusideologian piirteitd, jotka erityisesti ovat
aiheuttaneet ongelmia ja kritiikkid. Sen jélkeen esittelen muutamia ehdotuksia pohjasta

toisenlaiselle taiteilijakuvalle. Ensin kuitenkin muutama sana myytinpurkamisesta.

4.1 Myytista

Mikd pyhimystaiteilijassa on vialla? Miksi emme saisi kuvata neron Kkasitteella
poikkeuksellisen luovaa ja ainutlaatuista ihmistd tai hyvaa taiteilijaa? Miksi olisi
ongelmallista erottaa poikkeusyksilot massasta? Geniuksen ongelma on kasitteen kayton
seuraukset: seuraukset taiteelle, taiteilijoille, taiteen sisalldille, lainsaddénnolle,
kulttuuripolitiikalle. Mutta kuten Peter Kivy korostaa, se ettd jollain on negatiivisia
seurauksia, ei tee siitd epatotta. Hanen mukaansa geniuksen myytin takana on jotain
todellista, niin etté olisi epatotta kieltdd geniuksen olemassaolo. (Kivy 2003, 219.) Mutta
onko myytti (jollainen Kivykin geniuksen myontdd olevan) koskaan totta? Se on
nahdakseni vain apuvéline jonkun sellaisen ké&sittelemiselle, josta on muuten vaikeaa saada
tolkkua. Se ei sindnsé ole totta tai epatotta. Jos sill& on negatiivisia seurauksia, se voidaan

vaihtaa, niin kuin mika tahansa muukin ajattelun valine.

The Myths We Live By (2003) kirjassaan Mary Midgley késittelee myyttien luonnetta ja
mahdollisuutta niiden muuttamiseen. Erityisesti han keskittyy valistuksen aikana
kehittyneiden myyttien ongelmiin. Valistuksen myytit, kuten kehitys ja vapaus, ovat
Midgleyn mukaan erityisen houkuttelevia mutta samalla vaarallisia, koska ne ovat
aarimmaéisen yksinkertaisia, ne yksinkertaistavat monimutkaisia asioita. Midgleyn mukaan
myytit ovat “ajattelun kaavoja, voimakkaiden symbolien verkostoja, jotka ohjaavat
tulkitsemaan maailmaa tietyll4 tavalla” (Midgley 2003, 1, k&annds KK). Yhtend aikana
hyddyllinen ajattelutapa voi aiheuttaa ongelmia jaddesséan elamééan nopeasti muuttuvassa
maailmassa. Mutta julistamalla esimerkiksi taiteen tai tekijan myytit kuolleeksi, ei voida
saada valitontd muutosta aikaan ajattelutavoissa. Ongelmat, joihin myytti vastaavat, jaavat

yha ratkaisematta (Midgley 2003, 4). Myytit eivét voi kadota yhtékkid, silla ne ovat osa
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elamad, kognitiivisia ja emotionaalisia tapoja, ajatteluamme muovaavia rakenteita.
Ajattelutapamme yrittavat kylld sopeutua ympéroivdn maailman muutoksiin, mutta
prosessit ovat hankalia ja hitaita. Kuolemisen sijaan myytit muuntautuvat véhitellen
prosesseissa, joita on vaikeaa tunnistaa ja ymmartaa. (Midgley 2003, 5).

4.2 Geniuskritiikki

Ensimmaisid kuuluvia tekijasubjektia korostavaa taideké&sitystd vastaan kritisoijia oli ns.
Bahtinin piiri  1920-luvun Vengjalla. Mihail Bahtinin ja kumppaneiden tausta on
kielitieteellinen, mutta teoria levidd Kirjallisuuden tutkimuksen ja estetiikan filosofian
alueelle. Bahtinin piiri tarkasteli kielt4 sosiaalisena toimintana, jossa on osallisena puhujan
ja kuulijan lisdksi koko puhetilanne. Puhuminen ja ymmaértdminen ovat historiallisen
hetken ja sosiaalisen tilanteen méaéarittamig, jolloin ainoita oikeita merkityksia ei ole. Siksi
kaunokirjallinenkaan teksti ei ole yhtd kuin Kkirjoittajansa, silld “subjektit eivat olleet
toimintansa yksindisida lahteitd, vaan heiddn subjektiutensa ehtona oli astuminen
sosiaaliselle areenalle.” (Lehtonen 1994, 207.) Koska kielen kayttgja ei ole merkitysten
ainoa lahde, eivat merkitykset voi olla hdnen omaisuuttaan. Bahtinin piirissa luovuus
miellettiin, ei niinkdan subjektin sisdiseksi tapahtumaksi, vaan ulkoiseksi tapahtumaksi
ihmisten vélilla, suhteeksi. Vastaanottaja tulkitsee aktiivisesti merkityksia kielessa, joka on
osapuolille yhteistda materiaalia. Teos on historiallisissa ja sosiaalisissa tilanteissa
muuttuvaa yhteistd omaisuutta. (Lehtonen 1994, 208.) Bahtinin piirin ajatuksia on tutkittu
paljon, erityisesti 80-90-luvuilla, ja kddnndksid on paljon suomeksikin. Taiteellisen tekijan
tutkimukseen niit4d on suomessa sovellettu tietadkseni lahinna kirjallisuuden tutkimuksen

alalla.

Toinen merkittava kritiikin aalto liittyy 1960-luvun stuktualismiin ja poststukturalismiin.
Ehk& tunnetuimmin taiteilijan roolista Kirjoitti Ronald Barthes, jonka tausta on
semiotiikassa ja joka kasittelee kirjailijan roolia esseesséédn Tekijan Kuolema vuodelta
1968. Barthesin mukaan tekijd4 ei ole olemassa ennen Kieltd, jota hdn kayttadd. Siksi
kirjailija ei voi olla tekstinsa autonominen ja itseriittoinen lahde. Teksti ei kuvaa tekijan

kokemuksia, vaan kokemus on merkitysten ohjaamaa. Subjektina olemista maéarittavat
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kulloinkin k&ytossé olevat merkityksenannon kaytannot. Teksti on aina lukemattomien

lainausten kudos, mit&&n alkuperdistd, uutta ei voi kirjoittaa. (Barthes 1993, 114-7).

Toinen merkittava teksti 1960-luvun Kirjailijakritiikissd on Michel Foucault:n essee Mika
kirjailija on? Foucault kirjoittaa tilanteessa, jossa kirjailijan statuksen Kkritiikki on jo
noussut yleiseen tietoisuuteen. Foucaultn mukaan tekijan tai Kirjailijan status ja merkitys
muovautuvat aina erilaisten diskurssien sisallg, ei ole mitdan universaalia tai ikuista tekijan
madritelmad. Tekijafunktio (author function) kuvaa tehtavad, jota tekijyyden nimeédminen
kussakin yhteisdssé ja ajassa tayttad. Tekijafunktio liittyy usein juuri teoksen taloudellisen
oikeuksien omistamiseen. (Foucault 1998, 326-7). Olemme Foucaultn mukaan tottuneita
ajattelemaan, ettd kirjailija on radikaalisti erilainen kuin muut, ett4 h&n tuottaa merkitykset,
joista teos muodostuu. Tama ei kuitenkaan pida paikkaansa. Tekijad ei ole ennen teosta.
Tekijyys on vain funktionaalinen periaate jonka avulla yhteiskunnassamme ja ajassamme
rajoitetaan esimerkiksi Kirjallisuuden levitystd, kopiointia, luomista ja niin edelleen.
(Foucault 1998, 331).

Sek& Bahtinin piiri, Barthes ettd Foucault Kkirjoittavat Kirjallisuuden tutkimuksen
nakokulmasta, Kirjailijan roolista. Kirjallisuudessa ajatus siitd, ettd taiteen sanasto ja
historia ovat yhteisid, on helpointa ké&sittd4d. Sama patee kuitenkin yhtélailla kaikkiin
taiteen lajeihin. Esimerkiksi kuvataiteessa “sanaston” voi ajatella koostuvan kaikesta jo
tehdysta taiteesta sekda arjen kuvastosta, kaikista merkeistd, symboleista, muodoista ja
vareistd, jotka ovat taiteilijan kaytettavissa. Taiteilijan on mahdoton luoda kokonaan uutta,
uudet teokset koostuvat aina sanaston uudenlaisista yhdistelmistg, ja saavat merkityksensa
vasta sosiaalisessa tilanteessa, vuorovaikutuksessa ympériston, katsojan ja taiteen historian
kanssa. Genius- tai subjektildhtdinen taiteilijakuva olettaa kuitenkin toisin. Sen mukaan
taiteen sisaltd ja merkitys olisivat lahtoisin tekijasubjektista, luovuuden ainoasta lahteesta.

Genius loisi itsestdén uutta ja originaalia, jonka katsoja vastaanottaa.

Eik0 sitten geniuksessa ole mitddn totta, osalla ihmisistd kun kuitenkin on enemman
lahjoja kuin muilla? Lahjakkuuseroja on olemassa, totta kai. Mutta silla tosiasialla ei ole
mitédan tekemistd geniusmyytin ja subjektikeskeisen taiteilijakésityksen yllapitamisen
kanssa. Kivyn mukaan vain geniuksen kasitteen hyvéksyminen mahdollistaa taiteen ilmion
ymmartdmisen, hdn on té&st4 siis samaa mieltd kuin Kant, genius on avain korkeataiteen

madritelmaan ja sisaltoon (Kivy 2001, 248). Geniuksen lahjakkuus on raaka fakta ja sita
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paitsi arkijarjen mukaista. Jos genius konstruoidaan olemattomiin, Kivyn mukaan ihmetys
siitd, kuinka joku on voinut luoda vaikuttavan taideteoksen j&& pois, eikd taiteen
kokemuksemme endd ole entiselldan. (Kivy 2001, 249.) Kivyn mukaan siis painvastoin
kuin itse ajattelen, myytin purkamisesta olisi taiteelle haittaa. Kivy haluaa jattaa taiteeseen
mysteerid, hitusen yliluonnollista. Ei niin, ettd ottaisimme tosissamme myytin geniuksesta
kaikkine tarinoineen, vaan ettd antaisimme myytin eldd, koska emme osaa kuitenkaan
pysty taysin selittdméddn luovuutta. Seuraavassa kasittelen muutamaa omasta mielestani
ongelmallisinta geniusajattelun aspektia, joihin ovat kylld monet muutkin kiinnittaneet

huomiota.

4.2.1 Dualismi ja k&sitydén vaheksyminen

Theodor Adorno nékee geniuksen haitat taiteelle. ”[Geniuksesta] tulee potentiaalisesti
taideteoksen vihollinen; taideteoksen takana piilevasta ihmisestd tulee taideteosta
olennaisempaa.” (Adorno 2006, 334-5). Luovuuden ajatus siirtyy taiteilijan persoonaan.
Geniuksessa on ongelmallista paitsi elitismi ja geniuksen fetisointi, eli geniuksen
seuraukset, myos sen epatotuus. ” Teokset eivét ole luotuja, eik& ihminen luoja.” (Adorno
2006, 334.) Taideteos ei ole absoluuttinen ja alkuperdinen. Mielikuvitus ei luo mitéan
tyhjastd. Luomisen sijaan taiteilijuuden luonnetta kuvaa Adornon mukaan tekemisen
aspekti, kasityolaisyys, joskaan taidetta ei ole mahdollista palauttaa kokonaan siihen.
Neroestetiikka siirtyy ainutlaatuiseen ja uuteen, pois yhteiskunnasta ja yleisyydesté.
Taiteilija ei taiteessa mukaan ilmaise itseddn, omia ajatuksiaan. Tekij& toimii vain yhtena

osana taiteen synnyssa.

Tekniikan, materiaalin hallinnan véheksyminen taiteessa kulkee rinnakkain yleisemmin
henkisen ja materiaalisen toisistaan erottamisen ja lopulta ihmisruumiin ja mielen
toisistaan erottamisen toisistaan. Tdma modernin subjektin syntyyn liittyva kehitys nosti
henkisen ensisijaiseksi ruumiilliseen né&hden, sekd& sitd kautta idean ja ajatuksen
ensisijaiseksi taiteen materiaaliseen muotoon nédhden. Muodon hallinta, teoksen tekninen
toteutus ei enda vaikuttanut yhté téarkedlta taiteen elementiltd. Lisdksi kun korkeataiteet
vahitellen 1700-lukuun mennessa erotettiin kasityostd, populaarikulttuurista ja muista
rinnakkaisista kulttuurimuodoista, tuli tarpeelliseksi korostaa taiteen erikoislaatua ndihin

muihin ndhden. Nain kasityotaidon ja tekniikan osaamisen merkitys véheni ja 1800-luvulle
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tultaessa sitd ei endd korostettu juurikaan taiteen teorioissa. Tekniikan sdantdjen tarkkaa
noudattamista pikemminkin halveksittiin, silla vapaa originaalinero uhmaa muiden

asettamia saant6ja ja luo omat séanténsa.

Tamantapainen asenne on nékyvissad Kantin taidefilosofiassakin. Kant kuitenkin korostaa
my0s tekniikan merkitystd. Genius on hanell& vain rikasta ideamateriaalia, josta opiskellut
taiteilija saa tekniikallaan tuotettua originaaleja teoksia. Sdantdjen uhmaaminen ei Kantilla
ole arvo sindnsg, niin kuin luvussa kolme jo tulikin esille. Taiteessa on oleellista sen
artefakti-luonne, asema ihmisen tekemdnd. Taide ei saa ndyttdd sattumalta syntyneelt,
vaan sen muodon tulee nayttdd tarkoituksenmukaiselta itsessdan, ikaan kuin luonnolta
(Kant 1952, 8§ 45). Luonnolliselta vaikuttava teos ei ndytd s&antfja noudattamalla
valmistetulta. Adornon mukaan Kantin tarkoituksenmukaisuus on tassa suorassa
yhteydessa tekniikkaan. Tarkoituksenmukaisuus on linkki taiteen ja luonnon siséisyyden
valilla. "Tekniikkaa on se, minkd kautta taideteokset jarjestaytyvat tarkoituksenmukaisesti
tavalla, mikd on mahdotonta pelkalle olevaiselle; teoksista tulee tarkoituksenmukaisia vain
tekniikan kautta” (Adorno 2006, 416). Tekniikka ja taiteen henkinen sisalté ovat Kantilla

kiintedssa suhteessa toisiinsa.

Adornon itsensd mukaan muotoa ja sisaltod, taiteen tekniikkaa ja sanomaa ei voi erottaa
toisistaan. Taideteos ei hanen mukaansa ole pelkkd materiaalinen toteutuksensa, mutta ei
myo6skéaan pelkka henkinen siséltonsa. Tekniikka on Adornon mukaan avain siihen, mihin
ongelmaan kukin teos yrittad vastata, siksi teoksen ymmartaminen edellytt&a sen tekniikan
ymmartdmistd. (Adrono 2006, 410-1.) "Tekniikka pitdd huolen siit4, ettd taide on
enemman kuin vain tosiasiallisesti olemassa olevan kasauma ja tdma enemman on sen
henkinen siséltd.” (Adrono 2006, 416.) Moderni taide yrittad kieltda luonteensa tehtynd,
koska Adornon mukaan tdma taiteen kykenemadttomyys paeta materiaalisen tuotannon
kaavoja johtaa valttaméattd kysymykseen, mitd varten taidetta on tehty. (Adorno 2000,
252.) Kantin ja Adornon tekniikka -kasite ei viittaa pelké&stdan konkreettiseen tekemiseen,
materiaalin taitavaan hallintaan, vaan nahdéakseni kokonaisiin tekemisen kulttuureihin ja
historioihin. Tekniikassa onkin oleellista tekniikan valinta ja valitun tekniikan suhde
taiteen tai kasityon historiaan. Tahan liittyy se kuinka tekniikka tuo Adornolla taiteen
sisallon esiin. Tekniikka toimii Kielen tavoin, ja on oleellista tietdd mita kieltd puhuu ja

miksi.
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My6s Deborah Haynes korostaa tekniikan historian merkitystd. Han vertailee
késityokulttuuria nykyiseen taidekasitykseen. Kasityolaisyys nyt ja aiemmin on tietenkin
toiminut hyvin erilaisista l&htokohdista kuin korkeataide. Kuitenkin Haynes nédkee, etté
késityolaisyydestd erottautumalla on menetetty hyvéaékin. Moderni taiteilijuus toimii
erilaiselta arvopohjalta, kuin k&sityolaisyys. Taiteessa ei useinkaan tiedosteta, ettd taiteilija
toimii osana traditiota, jonka metodeja ja tekniikoita tulisi Haynesin mukaan kunnioittaa ja
séilyttdad. Tekniikan opiskelun pitkdjanteisyyttd ei arvosteta, kuten kéasityokulttuurissa.
Eroa on my0s tekijan korostamisessa: kasityoldaisyydelle on usein ominaista taiteilijan
anonymiteetti. Haynesin mielesta nykyaikaisen taiteilijan kannattaa tutustua néihin eroihin,

silla ké&sityolaisyyden piirteilld voisi olla paljonkin annettavaa taiteilijalle.

4.2.2 Uutuuden ideologia

Taiteen originaalisuuden ja alkuperdisyyden tavoitteista seuraa, ettd taiteilijan tulee aina
luoda jotain uudenlaista, ennen ndkematontd, ollakseen originaali nero. Modernin taiteen
historiaa kuvaakin osuvasti jatkuva vanhan kieltdminen uutuuden léytamisen toivossa.
Uutuus méarittyy negaation kautta; se on mitd tahansa, paitsi vanhaa. Uutuus on aina
olemassa vain vastakohtansa kestévan tai historian kautta. Taide pyrkii olemaan yhta aikaa
aina uutta, mutta aikaa kestavaa. Tradition merkityksen kieltdminen tekee tdméan Adornon

mukaan mahdottomaksi. Taideteoksen kestavyys historiassa

...on vahiten taattua silloin, kun ndenndisesti aikaan sidottu eliminoidaan
ajattoman hyvaksi, silla tdma tapahtuu niihin asiantiloihin liittyvien suhteiden
kustannuksella, joiden kautta kesto yksinomaan konstituoituu (Adorno 2006,
76).
Aikaa kestavaa taiteessa on siis Adornon mukaan nimenomaan sen kyky sitoutua aikaansa.
Jurgen Habermasin mukaan taiteen uutuuden kultti ja tulevaisuuden ennakointi on itse
asiassa nykyhetken ylistdmistd. Historian muistamisen sijaan sankarillinen nykyaika

yhdistetadn historian 4&rimmaisyyksiin: barbaariseen ja villiin. (Habermas 2000, 269).
Jos taide harhautuu geniuksen ja romantiikan taideké&sityksen viitoittamana ottamaan

luovuuden sindns@ tavoitteekseen ja tavoittelemaan vain uutta, jaa taiteen tulos

laihanlaiseksi.
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4.2.3 Universaalisuus

Universaalisuudella tarkoitan tdssa sitd irrallisuuden, pyyteettomyyden, ikuisuuden ja
yleisyyden yhdistelméd, joka tekee asioista aina pétevida ja muuttumattomia. Monet
estetiikan teorioista perustuvat taiteen universaaliudelle, ndin myos Kantin. Ajatellaan etta
kohteen kauneus ei ole riippuvainen ajasta tai paikasta, tai siihen liittyvisté pyyteista, joista
olikin jo ylempéand puhe. Sama universaaliuden ihanne yhdistetddn myos taiteeseen. Kun
taide on korkeatasoista, se on sitd aina, katsojasta tai tilanteesta riippumatta. Tyypillista on
korostaa klassikoiden merkitysta ja taiteen kaanoniin ikuistettujen teosten ylivertaisuutta.

Neron lahjan ajatellaan olevan universaali: se ei ole riippuvainen ajasta tai paikasta. Neron
ldhtokohdilla tai sukupuolella ei ajatella olevan merkitystd neron luovuudelle.
Taiteilijaneron ajatellaan my0ds luovan universaaleja teoksia. Ne ovat kaikille aikojen ja
paikkojen ihmisille yhtdlailla ymmarrettavid. Ne kasittelevat teemoja, jotka koskettavat
kaikkia eivatk& ole sidottuja johonkin erityiseen aikaan ja paikkaan. Genius voi tdman
késityksen mukaan luoda taidetta tynnyrissd elden tai kolme sataa vuotta sitten. Hanen
taiteensa teemat ovat silti yhta merkittavid taiteen katsojalle. Neron universaalisuus on
my0s erillisyyttd ja yksindisyyttd. Se liittyy paitsi edell& kuvattuun uutuuteen ja

originaalisuuteen, myos yhteis60n sitoutumattomuuteen ja vastuun puutteeseen.

Romantiikassa geniuksen universaalisuus on kytkoksissé absoluuttiseen ja darettomaan —
jumalaan, niin kuin edellisessa luvussa jo tuli esiin. Drummond Bone kay Ilapi
artikkelissaan The Emptiness of Genius erilaisia romantiikan absoluuttisia genius-
kuvauksia. Han Kkiinnittdd huomiota niihin moraalisiin ongelmiin, joihin ne johtavat. Neron
nostaminen jumalan asemaan tekee mahdottomaksi hanen arvostelunsa muiden tapaan.
Nero on rationaalisen keskustelun tavoittamattomissa, itse asiassa rationaalisuuden
vastainen. Han menettd4d oman yksittaisyytensad, persoonansa tavoitellessaan universaalia.

Genius l&henee abstraktiota, maallista absoluuttia tai jumalaa (Bone 1989, 114-5.)
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4.3 Toisenlaisen taiteilijan elementteja

Alla kuvailen muutamia yrityksid hahmottaa uudenlaista taiteilijakuvaa.

4.3.1 Historian ja nykytodellisuuden nakija

Haynes kuvailee Kirjassaan taiteilijaroolia, joka voisi vastata nykypdaivén tarpeisiin. Siin&
taiteilija ndhd&én profeetallisena kriitikkona, joka mennyttd ja nykyhetked Kriittisesti
tulkitsemalla ottaa kantaa, pyrkii vaikuttamaan ja sitoutuu paremman yhteiskunnan
rakentamiseen. Han on sitoutunut aikaan, paikkaan ja yhteisoon jossa eldd. Taiteilijalla
tulee olla visiondaristd mielikuvitusta. Hanen pitd4 pystya kuvittelemaan profeetallisen
kritiikkins& ja mielikuvituksensa mahdollisuudet. Olennaista tassé kaikessa on toivo ja
usko taiteilijan mahdollisuuteen vaikuttaa asioihin. (Haynes 1997, 232). Tarkastelen
seuraavassa hieman ldhemmin taiteilijan roolia kriitikkona, niin kuin Haynes sen

muotoilee.

Profeettoja on aina tarvittu, vaikkakin he ovat olleet historian kuluessa hyvin monenlaisia
ja toimineet monin eri tavoin. Profeetallisessa toiminnassa on Haynesin mukaan oleellista
tulevaisuuden kertomisen sijaan menneisyyden ja nykyhetken kriittinen tarkkailu. Siten
profeetta lahenee kulttuurikriitikkoa (Haynes, 1997, 182-3). Voisiko taiteilijan rooli olla
tallaisen kriittisen profeetan rooli? Taiteilijalla profeetallisen kriitikon roolissa taytyy olla
historiantajua ja voimakas nakemys nykyhetkesté. Originaalisuutta tarkedmpéaa hénelle on
ymmartéd aiempaa kritiikkia ja puhua sen kieltd. Taiteilijaa kriitikkona ajaa moraalinen
vastuu, hén samaistuu muihin ja tuntee empatiaa. Oleellista tallaiselle taiteilijalle on
itsekriittisyys ja noyryys tehtdvansa edessd. Han paljastaa tekopyhyyden ja petoksen
ympérilldamme. Taiteilija tarjoaa symboleita, joiden avulla voimme tulkita maailmaa. Han
opettaa perusarvoja. Profeetta ei ole nihilisti eikd idealisti, mutta hanelld on toivoa, toivoa
yhteiskunnallisesta muutoksesta. Profeetan tavoitteena on toiminta, muutos (Haynes, 1997,
185-7).

Profeetallisella kriitikkotaiteilijalla pitdd Haynesin mukaan olla sisdinen kutsumus
tyohonsd. Mutta mill4 oikeudella hdn puhuu julkisessa tilassa? Profetian taustalla on

Haynesin mukaan taiteilijan intuitiivinen totuudentaju. Profetiaa ei voi arvioida
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objektiivisesti sille ulkoisilla standardeilla. Sen totuus on visiossa itsessdadn ja sen
vastaanottavassa yhteisossé. (Haynes, 1997, 187-8). Taiteilija, jolla on profeetallisen
kriitikon kutsumus, ei ole vain yhteiskunnallisesti ja poliittisesti valveutunut, vaan

osallistuu ja vaikuttaa (Haynes, 1997, 189.) Han ei ole koskaan neutraali.

”As sources of moral authority, prophetic critics are thus persons who
commit themselves to action, to creating a breakthrough into another cultural
order, and this is seen as morally legitimate.” (Haynes 1997, 193.)

Haynes kuvaa profeetallista kriittisyytta yhdeksi vastuullisuuden (answerability) muodoksi.
Kriitikko on vastuussa traditiolle ja nykyisyyden tarpeille, mutta toimii aina tietyssa
yksittdisessa hetkesséd ja paikassa, tietylle yleisolle. Elavda kommunikaatioyhteys yleisoon
antaa kriitikon viestille sen voiman. Profeetallisella kriitikolla on henkil6kohtainen
kutsumus ja usko siihen, ettd han voi vaikuttaa antamalla danen kollektiivisille peloille,
toiveille ja kokemuksille. (Haynes 1997, 193.) H&an pyrkii edistdmaan niité poliittisia,
yhteiskunnallisia ja kulttuurisia muutoksia, jotka ovat tarpeellisia rakkauden ja
oikeudenmukaisuuden toteutumiseksi. Vastuu ja velvollisuus ovat hanelld sek&
henkilokohtaisia, ettd yhteisollisid. Haynesille profeetallisen ja kriittisen taiteen tekeminen
on uskon ja luottamuksen osoitus, silld ei voi olla muita motiiveja, kuin moraaliset
velvoitteet. T&ssd onkin Haynesin mukaan luovuuden merkitys ihmiselle: sen avulla

ihmiset ovat yhteydessa toisiinsa ja ympéristoonsa. (Haynes 1997, 194.)

Haynesin profeetallisessa kriitikossa on hyvin uskonnollinen s&vy, muutenkin kuin
profeetta sanan historian kautta. Myyttinen ja mystinen nayttaisi Haynesilla siirtyvéan pois
taiteilijapersoonasta, mutta ei héavidvan kokonaan. Mystisestd tulee eettinen ja pyha
velvoite, taiteilijan tehtavastd pyhd. Taiteilijan luottamus, usko ja moraalisesti velvoittava
kutsumus nayttelevat suurta roolia. Taiteilijan persoona ja teosten ainutlaatuisuus jaavat
toissijaisiksi, samoin kuin teoreettinen tai taiteen sisdinen dialogi. Olennaista on
muutoksen edistdminen tarkkandkodisella nykyhetken kritiikilla. Haynes ei pyri
mystisyyden poistamiseen taiteesta. Mysteeri tarjoaa Haynesin mukaan taiteilijan leikille
tilaa (Haynes 1997, 238). Taiteilija ei Haynesin mukaan saa olla ammatti, taide ei voi olla
tyontekoa. Pdinvastoin taiteilijan tulisi jd&da tuotannon ja kulutuksen noidankehan
ulkopuolelle tarkkailemaan, pysédhtymain ja kuuntelemaan. Kutsumus on tyon sijaan

pikemminkin toimintaa, prosessi. (Haynes 1997, 236). Taiteilijan apuna on realistinen
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nékemys omasta roolistaan taiteilijana, ndyryys tehtdvansa edessd. Hanen pitdd olla
itsendinen tydssédan, muttei liian individualistinen. Taiteilijan tulee luottaa taiteen
kommunikatiiviseen voimaan, ja kayttaa sitd hyvakseen. (Haynes 1997, 237). Kyynisyys ei
ole oikea vastaus epdvarmuuteen (Haynes 1997, 241). Taiteilijan tulee yllapit44 toivoa ja
toimia, vaikka ei voi koskaan tietdd toimintansa seurauksia varmasti. Toivon
mahdollistavat Haynesin mukaan anteeksianto ja lupausten pitdminen, jotka itsessaan
tarvitsevat yhteison taiteilijan ympadrille ollakseen merkityksellisid. (Haynes 1997, 242).
Toivoon perustuva taide voi ilmaista syvimmat halumme ja toiveemme, joita muuten ei voi
kuvata. (Haynes 1997, 244).

4.3.2 Vastuullinen kriitikko

Seuraavassa kasittelen Mika Hannulan johdattelemana vapauden ja vastuun suhteen kautta
muotoutuvaa Kriittista taiteilijakuvaa. Vapaus on oleellinen osa kasitystimme taiteesta.
Silla vapauttahan taiteen pyyteettomyys ja erillisyys juuri on; vapautta totuuden ja
moraalin rajoittavista nakokohdista. Taide on vapautta keskittyd esteettisiin ja taiteen
siséisiin kysymyksiin. Taide on vapaan leikin aluetta, mielikuvitus ja assosiaatiokyky
saavat toimia vapaasti. Taiteellista vapautta puolustetaan uhkia vastaan. Taiteen halutaan
olevan markkinavoimista ja poliittisesta koneistosta vapaata, niin ettd se voi toimia
hyotyndkokohdista valittamatta. Taiteelle halutaan antaa laaja sanan- ja ilmaisunvapaus,
jotta se voi kritisoida yhteiskuntaa ja kulttuuria osuvammin. Sieddmme taiteelta enemméan
kuin muulta toiminnalta, koska taiteen vapaus on niin tarkedd. Heti kun taiteen vapaus ei
ole rajoittamatonta, siirtyy taide uhkaavasti kohti kulttuuriteollisuutta tai poliittista
propagandaa. Vain taiteeseen ja& modernissa yhteiskunnassa kokeilun, yrityksen ja
erentymisen sekd pitkéllisen néprdédmisen mahdollisuus. Kaikilla muilla elaméanalueilla

hyotynakokohdat, ajank&yton tarkka suunnittelu ja tulosvastuu ovat osa arkipaivaa.

Ollakseen kriittinen, taide tarvitsee vapautensa ja yhteiskunta on pyrkinyt takaamaan sen
erilaisilla kulttuuripoliittisilla instrumenteilla. Mutta miksi, mikd on taiteen merkitys
yhteiskunnalle? Entd mik& on taiteilijan suhde ymparoivdan maailmaan? Onko taiteilijalla

vastuita yhteiskuntaa kohtaan?
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Palataan taas hetkeksi genius-kasitysten historiaan. Neron luovuudella voi karkeasti jakaen
olla kaksi eri lahdett&: joko jokin ulkopuolinen voima tai nero itse. Jos geniuksen ajatellaan
olevan riivattu platoninen nero, joka toimii inspiraation vallassa, ei taiteilijalla olisi itse
juuri edes mahdollisuuksia vaikuttaa luovuuteensa. Esimerkiksi lapsinero Mozart suolsi
myytin mukaan sisaltddn valmiita monimutkaisia teoksia, joihin ei ollut omalla
yksilolliselld panoksellaan edes vaikuttanut. Luovuus tuli h&nestd inspiraation vallassa,
mutta ei ollut hdnen dlynsé ansiota. Taide on tall6in totaalisen vapaata, platonisen neron
poikkeuksellisen originaali taide otetaan vastaan sellaisena kuin se on. Yliluonnollinen
luovuuden ldhde varmistaa taiteen arvon. Tallaisessa tilanteessa on mahdoton puhua
taiteilijan vastuusta. Myyttinen riivattu nero ei pysty ottamaan vastuuta edes itsestéan, saati
taiteensa merkityksistd muille. Mutta my0s vapaus on téssa tilanteessa yhtd tyhja
mahdollisuus. Kelle vapaus annetaan, ja miksi annettaisiin. Jokin yliluonnollinen,
myyttinen voima vaikuttaa taiteilijassa, sillekd haluamme antaa tdyden vapauden? Vapaus

on taydellistd, mutta mitd padmadarié silla tavoitellaan?

Isaiah Berlin on jakanut vapauden kasitteen kaksi kasitystapaa. Toisaalta on negatiivinen
vapaus, vapaus pakottamisesta, valinnan vapaus, jossa tavoitteena on pakottavien sdéntdjen
poissaolo, vapaus jostakin. Toisaalta on positiivinen vapaus, vapaus péattdd itse omat
paamaaransa, olla oma herransa, vapaus johonkin. Positiivisesti vapaa yksilo tiedostaa
itsensd ajattelevaksi, tahtovaksi ja toimivaksi olennoksi, ”joka kantaa vastuun
valinnoistaan ja kykenee selittdmaan ne viittaamalla omiin ajatuksiinsa ja tavoitteisiinsa.”
(Berlin 2001, 56). Positiiviseen vapauteen liittyy Berlinilla siis valttamatta tietoisuus ja
vastuu. Positiivisesti vapaa voi eldé sdantdjen ohjaamana, mutta vapaasti, jos sdannot ovat
hanelle rationaalisia, jos han ymmartaa niiden vélttdmattomyyden. Negatiivisen vapauden
tavoittelussa kysytéan, rajoittaako jokin minua, ja poistetaan esteet. Positiivinen vapaus on
pikemminkin mahdollisuuksien takaamista, my6s muille kuin itselle, ja rationaalisen
ajattelun lisaéamistd taméan edistamiseksi. Positiivinen vapaus on voimakkaassa yhteydessa
rationalismiin ja individualismiin, joita Kantkin edustaa. Berlin korostaa, ett4 vapauden
késitettd ei voi katsoa vain negatiivisen tai positiivisen vapauden nakékulmasta. Vapaus

sisaltda aina ndméa molemmat puolet,

"ei ole kyse kahdesta saman késitteen tulkinnasta vaan kahdesta olennaisesti
erilaisesta ja yhteen sovittamattomasta eldman padmaaria koskevasta
asennoitumisesta” (Berlin 2001, 91).
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Kummankin vapauské&sitteen omaksuminen johtaa pitkélle vietynd ja yksipuolisesti

nahtyn& Berlinin mukaan lopulta yksilon vapauden rajoittumiseen radikaalisti.

YIla oleva ekskursio Berlinin vapauskésitykseen I0ysi tahan tiensa Mika Hannulan
innoittamana. Kuten ylempand jo tuli ilmi, uskoo Hannula neron yh& eldvan
kuvataiteilijoiden itseymmarryksesséa ja taiteen kentdlld, ei omalla nimellddn vaan
tiedostamattomalla tasolla, taiteen rakenteissa ja raameissa. (Hannula 2006, 389-90).
Taiteen tulisi kuitenkin Hannulan mukaan pyrkia kohti kriittist4, osallistuvaa roolia
yhteiskunnassa.  Kriittisyydelle olennainen pohja on vastuun tunteminen omasta
taiteellisesta tydskentelystadn. Hannula hakee taiteilijan vastuulle perusteluja vapauden
olemuksesta. (Hannula 2004, 74-81.) Hannula yhdistdd neron universaalisuuden
negatiiviseen vapauteen. Kummatkin ovat taustasta ja yhteisosta irrallisia. Positiivinen
vapaus taas on universaalisuuden vastainen, koska se edellyttdd Hannulan mukaan
kriittisen hermeneutiikan ajatustapaa, jossa merkitykset ja niiden tuottamiseen

osallistuminen ei tapahdu tyhjiossa, neutraalisti tai luonnostaan. (Hannula 2006, 392.)

Universaalin taiteilijaneron vapaus on siis negatiivista. Vapautta ei ole rajoitettu, mutta ei
ole selvadd mihin vapaudella pyritaan ja miksi. Vapaus ilman vastuuta tehda silla jotakin j&&

tyhjaksi, eik& ehka siksi edes ole todellista vapautta.

Entd Kantin genius, mitd osaa vapaus ja vastuu siind esittdvat? Kant korostaa neron
vapautta, luovuus on Kantilla mielikuvituksen vapaata leikkid, siis kasitteistd vapaata.
Taide on originaalia, vapaata kopioinnista ja kategorioista. Taiteilija on tydssdan muiden
asettamista sd&nnoista vapaa, silla han on séantoja luova uudistaja. Kantin neron vapaus on
kuitenkin erilaista kuin platonisen neron. Koska subjekti itse on lahjansa hallitsija ja
omistaja. Subjekti on rationaalinen, itsendinen toimija, myos ollessaan taiteilijanero. Kant
korostaa muutenkin yksilon perimmadistd vapautta toimia maailmassa omatuntonsa
mukaisesti. Ei ole mahdotonta kuvitella Kantilaista neroa ottamassa vastuuta taiteensa
seurauksista, joskaan Kant ei vastuuseen suoraan viittaakaan. Kantin neron kytkee
negatiiviseen vapauskasitykseen sen universaalisuus. Nero on Kantilla historiasta
irrallinen, erillinen ja ikuinen. Adornon sanoin “neroestetiikka suuntautuu alun alkaen
kohti yksittdista absolutisoimalla yksittaisen ja k&antyen yhteiskunnasta poispain [...]”
(Adorno, 2006, 334). Todellista vastuuta nero ei siis ehka voi tuntea, koska vastuu liittyy

olennaisesti aina muihin ihmisiin, yhteiso0n. Vastuuta tunnetaan siit4, miten omat teot
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vaikuttavat itsen lisdksi ja ennen kaikkea muiden eldamé&an. Myos Kantin taiteen

originaalisuuden vaade tekee taiteilijasta historiasta irrallisen.

Vastuu liittyy aikaan ja paikkaan sitoutumiseen. Hannulan mukaan Kkriittinen taiteilijan
rooli ei ole mahdollinen ilman kontekstiin sitoutumista. llman aikaan ja paikkaan
mukautumista taiteelta puuttuu uskottavuus ja merkitys. (Hannula 2006, 392.) Taiteilijan
taytyy voida laskeutua jalustaltaan ja jalkautua osallistumaan arkeen. Taiteen tekemisen
pitdd olla avointa ja itsekriittistd, tavoitteena kahdensuuntainen kommunikaatio yleison
kanssa (Hannula 2006, 393-8). “Taiteen vastuu on kuunnella ymparistodén ja olla,

muodostua osallistuvaksi kriittiseksi osaksi sitd” (Hannula 2006, 401).

Osallistuva, sitoutunut Kriittisyys, jota taide voi meille tarjota, on siis se, miksi taidetta ja
taiteen vapautta kannattaa puolustaa. Vapauden ei pida olla negatiivista, universaalisuuteen
tahtdadvad  rajoittamatonta  sitoutumattomuutta, vaan  vastuun  mahdollistavaa

ilmaisunvapautta, joka mahdollistaa oikean kriittisyyden.

4.3.3 Luonnollisuus

Pdinvastoin  kuin Haynes ylempdnd, puhun seuraavassa mystifiointia vastaan,
luonnollisuuden ja mutkattoman arkisuuden puolesta. Luonnollisuus uuden taiteilijan
ominaisuutena kalskahtaa hieman Kantilaiselta, eik& aivan aiheetta. Palaan nyt Peter Kivyn
esittelemiin kahteen geniuskasitysten &aripadhan: platoniseen riivattuun neroon sek&
longinuslaiseen luonnolliseen neroon. Naistdhdn platoninen on itse passiivisempi, silla
hanen lahjansa on perdisin muusalta tai jumalalta, itse han on riivattuna inspiraation
vallassa, eikd pysty valttaméatta edes vaikuttamaan luomistapahtuman kulkuun. Platoniseksi
neroksi voisi luonnehtia Mozartista rakennettua myyttid, jossa luovuuteen liitettiin
lapsenomaisuus, alitajunta, helppous ja inspiraatio. Kantin genius on kuitenkin I1&hempéna
toista &aripaata: longinuslaista neroa, joka on itse oman lahjansa alkuperd. H&n ei meneté
kontrollia luomisessa, eikda ole ulkoa iskevén inspiraation varassa, vaan hallitsee omaa
lahjaansa. Longinuslainen nerous ei siis ole yliluonnollista, vaikka onkin niin voimakas

etta herattdd ymparistossadn hammastysta ja kunnioitusta.
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Taiteilijan ty0 ja luovuus muutenkin ovat ihmiselle luonnollista toimintaa. Kaikki ovat
luovia, osa vain luovempia kuin muut. Luovuutta tutkitaan jatkuvasti, mutta se on yhé
monimutkainen asia, jota ei voi yksinkertaisilla malleilla selittdd. Luovuutta ei voi
vieldkdan ohjata s&&annolla, eikéd ole s&dantdd, jota noudattamalla voisi olla luova, kuten
Kantkin asian muotoili. Siindkin mielessa siis luovuus korkeimmalla tasolla on
luonnollista, se syntyy ik&n kuin luonnollisesti, s&&nndistd vapaana. Luonnollisen,
orgaanisen luovuuden ajatuksella Kant kuitenkin tulee johdatelleeksi my&hempié
romantiikan ajatuksia kohti luovuuden tiedostamatonta, orgaanista kumpuamista
mystisestd luonnosta  ihmisen sisalla.  Téllaista luonnollisuutta en  uuteen
taiteilijakéasitykseen kaipaa, eika sitd mielestani Kantillakaan viel& ole. Se luonnollisuuden
ajatus, jota ajan takaa, voisi olla lahempané arkisuuden ideaa. Taiteilijan ammattitaito on
muutakin, kuin &arimmadistd luovuutta. Eika taiteilijan luovuus eroa kategorisesti siita
luovuudesta, jota me Kkaikki k&ytdmme arjessamme. Yksi negatiivinen seuraus
geniustyyppisestd luovuuskasityksestd onkin juuri sen vaikutus arkiluovuuteen ts. siihen
kaikkeen luovuuteen joka tapahtuu korkeataiteen ulkopuolella. Pienet lapsetkin sisdistavéan
kulttuurin itsestdénselvyydet, jos niitd heille kyseenalaistamatta tuputetaan. Kuinka lapsi

silloin suhtautuu omiin mahdollisuuksiinsa luovana tekijana?
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5 VOIKO TAITEILIJA MUUTTUA?

"Ei ole helppoa sanoa kumpi oli ensin: uusi teoria, joka on osallisena uusien k&ytantdjen
muodostumisessa, vaiko uudet kaytdnnot, jotka synnyttavat uutta teoriaa.... Sosiaaliset
kéytdnnot ja sosiaaliset merkitykset siis lapdisevat toisensa.” (Lehtonen, 1994, 16).
Geniuksen synnyn ja leviamisen selvittdminen irrallaan taiteen kayténtojen ja siséltojen,
sekd lainsdadanndn ja politiikan tutkimisesta ei siis ole mahdollista. Olen tdssé
tutkielmassa yrittdnyt valaista nykyisen taideké&sityksemme taustoja ja hieman
syntyprosessiakin. Tavoitteenani on ollut paitsi osoittaa taiteilijuuden historiallisuus, myds
nykyisen  kasityksemme  jamdhtaneisyys  romantiikan  ennakko-oletuksiin  ja

kysymyksenasetteluihin.

Nero tai genius on &rsyttdva ké&site. Se on kuvaava ja arvottava samanaikaisesti, se ei
oikeastaan selitd mitd&n, vaan selitys on olevinaan se, ettd joku on nero.
Taiteilijankuvamme on syntynyt aivan erilaiseen yhteiskunnalliseen ja historialliseen
tilanteeseen, eikd endd vastaa tatad paivad. Taiteilija ei endd ole automaattisesti hyvien
puolella, ottamatta kantaa. Kohdatakseen vastuunsa, osallistuakseen keskusteluun,

taiteilijan joutuu hylkddmaan genius-lahtdisen kuvan omasta asemastaan ja tyostaan.

Taiteelle on ominaista vapaus. Vapaus on jopa niin totaalista, ettd taiteilija voi tehd&
taiteilijuudestaan teoriassa mit4 haluaa, hén voi luoda oman taiteilijuutensa. Han voi luoda
omat paadmadransd, mikd h&nen mielestdan on taiteilijan tehtdva ja kuinka han sitd
tavoittelee. Yksittaistd taiteilijaa enemmén voi taiteilijuuden luonteeseen vaikuttaa
taideyleiso, -teoria seka kulttuuripolititkkka. Ndm& voivat ohjata taiteilijuutta periaatteessa
mihin suuntaan vain, sen mukaan mink& kokevat tarkeéksi. Niin vapaata taide on. Mik&&n
muu ei ole pakkoa, kuin taiteen tekeminen. Taide mielletd&n usein itseisarvoksi,
arvokkaaksi sindnsd. Usein tdmén ajatuksen isaksi on nimetty Kant, mutta kuten ylla
todettiin, asia on monimutkaisempi. Joitain asioita, kuten tasa-arvoa tai
oikeudenmukaisuutta voidaan todella pit&é itseisarvoina. Itseisarvokin on kuitenkin aina
itseisarvo ihmiselle. Tasa-arvolla ei olisi mitdan valia maailmassa, jossa ei olisi subjekteja
joiden valille tasa-arvoa tarvittaisiin. Vaikka taide nahtéisiin itseisarvona, se on itseisarvo

ihmisille, ei itseisarvo yksindén taiteelle itselleen.
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Jos genius oli taiteilijan ihannekuva, sitd voi olla my0s uudenlainen Kkriittinen
taiteilijakuva. Késityksemme  yhteiskunnan perusluonteesta ~ ehk&d  madréa
taidekdsityksemmekin: kovana nayttdytyvd maailma, jossa yhteiskunta on vain
negatiivinen hyvaksikayton ja laskelmoinnin kierre, johtaa ajatteluun taiteesta viimeisena
hyvén ja myyttisen pakopaikkana. Jos taas yhteiskunnassa ja ihmisyhteiséssa nahdaan
itsessddn jotain hyvaa ja arvokasta, voi taide saada toisenlaisen, aktiivisemman tehtévan,
johon Kantkin kommunikaation edistdmiselld viittaa. Oleellista on usko ihmiseen ja

muutokseen.

Nerossa nayttda piilevan kasa vastakohtaisuuksia, joissa asiat muuttuvat tarkemmalla
tarkastuksella 1&hes omiksi vastakohdikseen. Geniukselle niin oleellinen vapaus, huomasi
olevansa tyhja ja merkitykseton ilman vastuuta. Uutuus ja originaalisuus vaikuttivat
oleelliselta osalta taidetta, mutta yhden vaikuttavan geniuksen, Kantin neron, pohja onkin
nimenomaan historiassa ja traditiossa. Tyhj& absoluuttinen universaalisuus nayttaytyikin

yhteiskunnan keskindisen viestinnan edistdjand, niin Kantilla, kuin Kkriittisella taiteilijalla.

On mahdotonta edes kuvitella millaiset kulttuurin, taiteen ja luovuuden késitykset meilla
nyt olisi, jos subjektikeskeinen taidekasitys ei olisi saanut sitd suurta roolia 1800-luvulta
saakka, jonka se sai. On mielenkiintoista, ett4 koska luovuus on ihmismieltd askarruttava
asia, jolle ei naytd loytyvan jarkevaa tyhjentavéd selitystd, luovuutta varittdd teorioissa
mystiikka vield modernisoitumisen jalkeenkin. Oikeastaan teoriat ja arkiajattelu viljelevéat
luovuuden mystifioimista edelleen. Onko luovuus yhtd lailla hamérd, tyhja ja ideologinen
késite, kuin nero? Voiko sekin olla arvottava: johonkin on kai vedettdva raja, mik& on
toistoa ja mikda luovaa? Onko luovuuden mantran toisteleminen yht& petollista kuin
geniuksen korostaminen? Asia nayttéisi todella olevan, niin kuin Taava koskinen
Kirjoituksia neroudesta kokoelman artikkelissaan sanoo: “Nerous purjehtii  nyt
individualismin ja luovuuden lippulaivoissa” (Koskinen 2006, 11). Ei siis riitd ettd
demystifioidaan taiteilija, my0s geniustyyppinen kasityksemme luovuuden luonteesta

vaatisi pohdintaa.

Kuka luovuuden ja taiteilijuuden mystifioinnista sitten hyotyy? Miksi se pitdéd pintansa,
kuka sita puolustaa ja milla motiiveilla? Yksi vastaus saattaa olla vain yksinkertaisesti
ihmisen tarve selityksille. Tekijyyden korostaminen tekee jossain mielessd taiteesta

helpommin ymmarrettdvad. On olemassa joku, joka luo itsendisesti jotain uutta, jota muut
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sitten vastaanottavat. Myos taiteilijan itseymmarryksen kannalta tekijdn persoonaa
korostava nékemys on helppo ratkaisu. Se avaa nopean tien taiteilijaidentiteetin
I0ytdmiseen, historiasta on helppo l16ytéé esimerkkejd, joista oppia. Me myds haluaisimme
pitdd taiteen jonkinlaisena rationaalisuuden vastapoolina ja mystisen viimeisena
pakopaikkana. N&m& edelld kuvatut tarpeet eivat kuitenkaan oikeuta neron hengissa

pitdmistd. Luovuuden kannalta geniuksen akkikuolema olisi parasta.

Neron kulttia viljellddn my0s tekijanoikeuskeskustelussa. Kun tulee tarpeelliseksi
perustella, miksi joku omistaa tdydet oikeudet tekemaansa teokseen, kéytetddn romantiikan
ideologian mukaista kieltd. Teos on perdisin yksin tekijasta, han on sen ainoa lahde. Siksi
se on osa tekijadé ja ainoastaan hanelld on siihen téydet oikeudet. Huomiotta jad, kuinka
jokainen kulttuurin tuote syntyy sisalla kulttuurissa, sen kieleen, ja saa vaikutteita
edeltavistd teoksista. Tuntuu absurdilta kuinka nyt yhtékkid ollaan vaatimassa, etté
edeltavista teoksista ei saisikaan saada vaikutteita. Esimerkiksi kulttuuriin olennaisesti
kuuluvia symboleja tai jatkuvasti ymparillamme kuuluvaa musiikkia ei saa lainata uuden
teoksen luomiseksi, vaikka juuri tahan lainaamiseen perustuu koko taiteen historia ja
merkityskin. T&std taiteeseen olennaisesti kuuluvasta historiallisuudesta on Kantilla
ilmeisesti ollut ymmarrys, mutta hénta seuraavat teoreetikot ja vuosisadat sen huolellisesti
kadottivat.

Olen tehnyt paljon yleistyksia siit4, mitd taiteilijoista tdndén ajatellaan, ja kuinka he itse
oman roolinsa kokevat. Mika Hannulalla ajattelen olevan Kuvataideakatemian professorina
nakokulmaa taideopiskelijoiden ajatuksiin, mutta muuten joudun turvautumaan melko
epamaaraisiin yksittaishavaintoihin. Se, ettd genius-ideologia yh& nékyy taideké&sityksissa,
el kuitenkaan voikaan nojata empiriaan, niin salakavalasti ja vaikeasti tunnistettavasti
genius on jattanyt jalkensa perusmielikuviimme ja kasityksiimme. Asiaa lienee mahdoton
tutkia tarkasti. Geniuksen ja siihen liittyvien ajatusten kulku ja kehittyminen I&pi historian
nykypdivadn saakka olisi myds mielenkiintoista jaljittdd tarkemmin. Kaé&silla olevassa
projektissa yleistyksid ja loikkauksia ajassa on luvattoman paljon, tarkempaa jaljitysté ja
analyysia olisi kaivattu sekd Kantin ja romantiikan, ett4d romantiikan ja nykyajan vélille.

Toisaalta taydellista tuollaisesta jaljityksesta ei voisikaan saada, tehtéva olisi lilan mittava.

Alun perin minut toi neron pariin kiinnostus tekijanoikeuden filosofisia perusteita kohtaan.

Tekijanoikeuden synty ja geniusajattelu kulkivat kasi k&dessd, toinen toistaan tukien. Ja
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tekijdnoikeutta perustellaan yha samanlaiseen taiteilijakuvaa nojaten kuin 1800-luvulla.
Jossain vaiheessa tutkielmani olikin tarkoitus kasitella ristiriitaa tiukentuvien
tekijdnoikeuksien perustelujen ja nykyisen taiteilijakuvan valilla. Asia ei kuitenkaan
ollutkaan niin, ettd taiteilija nahtdisiin genius-myytin kaltaisena yksinomaan
lainsdddannossa ja  suuryritysten  tekijanoikeuslakien  kiristdmiseen  taht&dvassa
lobbausmateriaalissa. Romanttinen taiteilijakésitys on kaikkialla. Tamé& tutkielma on ollut
yritys tutkia millaisena se kaikkialla on, miksi se yhd on ja voisiko sen vaihtaa johonkin.
Vield siis j&a tutkimatta miten toisenlainen taiteilijakasitys vaikuttaisi mahdollisuuksiin
perustella nykyisenkaltainen tekijanoikeus. Hypoteesini on, etté radikaalisti.
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