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Tutkielmassani kasitelld8n kuvataiteen kehollisen ja sen kehollisena kokemisen mahdol-
lisuutta. Tavoitteena on kuvailla Merleau-Pontyn teorioita kehollisuudesta, jotka poh-
jautuvat Husserlin fenomenologisista havaitsemista pohtiviin teorioihin, seka kuvalli-
seen kuva-analyysiin sijoitettujen maalausten kautta taiteen havaitsemiseen liittyvaa
prosessia; mita kehollisuus merkitsee, miten se on suhteessa maal aukseen ja miten ke-
hollisuus asettuu teokseen?

Tutkielma on seitsemanosainen kokonaisuus, joka on jaettu kolmeen paalukuun. Tut-
kielman ensimmainen paéluku on varattu tutkielman pdavaikuttajina olleiden gjattelijoi-
den, Edmund Husserlin ja Maurice Merleau-Pontyn, bibliografisten tietojen ja heidén
tutkielmaan ohjaavasti vaikuttavien teorioiden esittelylle. Husserlin kohdalla nostan
esiin fenomenologian syntyvaiheita, hdnen kritiikkinsd luonnontieteitd vastaan feno-
menologisen reduktion menetelman havaitsemisen apuvaineend. Sivuan myo6s hénen
luonnehdintaansa ruumiista sen eri olomuodoissa, sekd miksi han piti téarkeand elémis-
maailman huomioimista havainnon syntyyn. Merleau-Ponty jatkaa el&mismaailmassa
syntyvien havaintojen merkitysten havainnointia, loitontuen kauemmaks Husserlin
olemusnakemiseen pysdhtyneesté reduktiosta. Valotan tdméan osuuden lopuksi Merleau-
Pontyn ratkai sua havainnon tulkintaan, seka hdnen muotoilujaan kehollisesta havainnos-
ta, mita siithen liittyy ja miten havainnossa on otettava kehon psykofyysinen ulottuvuus
huomioon.

Toinen pddluku (luvut 3- 4) esittelee lukuisten esimerkkien kautta kehollista havain-
nointia eri yhteyksissa. Tassi haetaan esimerkiks vastauksia seuraaviin kysymyksiin:
mit& tapakeho on, entda kehomuisti ja mik& havaintoa harhauttaa ja sumentaa. Merleau-
Ponty nostaa ontologisen ulottuvuuden kehoon ja kohtaamiseen. Han asettaa siina ole-
misen uudeks tavaks lihan kasitteen. Tama luku tuo myds vastauksen sithen, miten me
koskettel emme toisiamme yhtei sessd maailman lihassa.

Tutkielman loppuosassa kasittelen tutkielman keskeisinta tarkastelukohdetta, kehollista
kuvatai detapahtumaa kuva-analyysin avulla. Kéyttssa on nelja taiteilijaa ja kaks teosta
kultakin. Kasittelen tassi havaitsemista teemoittain ottaen yhden niista vuorollaan teos-
kohtaiseen tarkasteluun. Tarkastelen esimerkiksi oheistekstin osuutta, miten kiasma
kietoo havaitsijan ja Picasson yhteiseen absintti- hetkeen ja mité tarkoittaa Wardin kel-
tainen?

Avainsanat: Husserl, Merleau-Ponty, fenomenologia, havaitseminen, kehollisuus, kuva-
taide.
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1 JOHDANTO

Tutkielmani kasittelee havaitsemistapahtumaa ja ldhinna siind Merleau-Pontyn esiin
nostamaa kehon osuutta kyseisessa tapahtumassa.  Alkusysdyksen kehollisen havaitse-
misen huomioonottamiseen havaitsemistapahtumassa antoi hanelle Edmund Husserl,
joka muotoili subjektin perimméaisend olemismuotona olevan aisteihin kytkeytyneen
ruumiin, joka on yhteydessa olemisen maailmaan. Merleau-Ponty oli koulutukseltaan
psykologi ja hdnen perimmaéisena kiinnostuksen aiheenaan oli tutkia havaintoa ja ha-
vaitsemista tajunnan siséising tapahtumina. Niitd han tarkastelee kuvataiteilijan tyon ja
hénen teostensa, seka niiden kohtaamisesta syntyvien merkityksien ja toiseuden kautta.
Toiseus ymmarretaan tassa kohtaajan toisen huomioonottavana kahdenkeskisena vuoro-
puhelun aktina; mita toinen toiselle merkitsee ja mité toinen on. Keho ei ole tassa ulkoi-
nen fyysinen, mutta ei myoskaan sisainen minuus. Merleau-Ponty pyrki havaintoon liit-
tyvissd pohdinnoissaan huomioimaan kehon orgaanisten prosessien ulottuvuuden ha-
vainnon muodostamisessa. Siina hanen ajatteluansa selkeyttivét juuri mainitut maalaus-

taiteen tuottamat ndkemisen ja kokemisen vastavuoroiset aktit.

Tutkielmani paghuomio kiinnittyy luonnollisesti tutkailemaan kehollista havaintokoke-
musta kuvataiteen kohtaamisessa ja siind syntyvéa dialogia. Harrastajamaal arina ja ku-
vataiteilijan tydhuoneen ilmapiirin ympardimana minua luonnollisesti kiinnostavat useat
muutkin maalaustaiteesta nousevat kysymykset, esimerkiksi miten maalaus tulisi tehda,
jotta se olisi havaittu, eika pelkk& havainto; tarvitaanko oheisteksteja ja miten véri luo
merkityksia. Tyoni kasittelee useita kehollisen havaitsemisen viitekehyksen osa-alueita,
joita pohtimalla muodostuu vastauksia edel1a esitettyihin kysymyksiin. Néin tutkielmani
yhtédlta rakentaa yleista tietdmystani kuvataiteista tydssdni mukana olevista upeista
taiteilijoista ja toisaalta nostaa huomioon ruumiin psykol ogisten ja fysiol ogisten toimin-

tojen yhteisen padmaéaran havaintoprosessin kulussa.

Tyo6ssani pyrin soveltamaan Merleau-Pontyn pohdintoja asettamalla valitsemiani maa-
lauksia ik&&n kuin hanen jonkin keholliseksi méaérittelem&ansd muotoon. T&ssd teos
ihmiskehoon rinnastettuna on koettavissa maailman tilojen ja olijoiden kuvastgana.



Toivon esimerkkieni ja teoksissa syntyvan kehollisen metamorfoosin tuottavan teosta
havainnoivan henkilon tajuntaan merkityksig, jotka mahdollistavat mielekkdan taideko-
kemuksen. Toivon myds, etta ndissa kohtaamisissa syntynyt dialogi avaa lukijalle en-
nestéan suljettuna olleita ovia maalausten luokse pddsemiseksi ja yleensdkin opastaa

alemmin vaikeasti havaittavan teoksen havaituks tulemisessa.

Pro gradu-tutkielmani luvut kahdesta neljéén késittelevét varsinaisten empiiristen luku-
jenviis jakuusi teoriataustaa. Teoriataustan aluksi valaisen kehollisen fenomenologian
lahtokohtia, ihmiskeskeistd maailman hahmottamista eli sitd, kuinka ihminen on suh-
teessa maailmaan. Jatkan siitd fenomenologisen liikkeen perustagjan Edmund Husserlin
lyhyell& esittelylla siirtyen kuvaamaan hanen argumentointiaan Descartesin cocito, ergo
sum — lausetta kohtaan. Han suomii ja kritisoi luonnontieteité ihmisen todellisen el&
mismaailman unohtaneena. Husserl tuo monella tapaa esiin, kuinka filosofisen feno-
menologian mukaan tuonti vahintdankin luonnontieteiden rinnalle olis kaikille sopi-
vampaa silloin, kun haetaan vastauksia sellaisiin kysymyksiin, kuin mik&é on havaintoa
jamika havaituks tulemista. Paétan Husserlin osuuden hanen pohdintoihinsa ruumiin ja
ruumiina olemisen tavoista, siind kokemisesta ympéaréivaan el&mismaailmaan. Merleau-
Pontyn kehollisen kokemisen teema ndkokulmanani jatkan edelleen tutkielmani teo-
riataustan tdydentamista. Hanen henkil 6 ja -tyohistoriataustansa esittelyn jalkeen kuvai-
len hénen pohdintojaan muun muassa havaitsevan kehon problematiikasta huomioiden
hénen yhdensuuntaiset gatuksensa Husserlin kanssa, erityisesti objektiivisesta maail-
masta.

Olisi ollut mahdollisesti ollut itsedni jalukijaakin kohtaan sddstévampaé esittda keholli-
sen havaitsemisen teoreettista taustaa pelkastddn Merleau-Pontyn fenomenologisten
havaintojen pohjalta. Katsoin kuitenkin olevan perusteltua esitella ensin Edmund Hus-
serlin gjatuksia aiheesta, koska niista Merleau-Ponty kuitenkin kehollisuuden teemas-

saan ponnistaa.

Luotan tutkielmaani liittdmieni Husserlin pohdintojen, seké& Merleau-Pontyn havainnon
fenomenol ogian maailmaa kehollisena kokemisena pitavien teorioiden ja muiden asiaan
liittyvien esimerkkien tuella pystyvani kuvailemaan, kuinka kehollinen kohtaaminen
kuvataiteessa on mahdollista. Esimerkiks Merleau-Pontyn pohdinta kehomuistista ja

tapakehosta ovat mielenkiintoisia, kun yhdistda ne kehon suunnitelmalliseen toimintaan



ja soveltaa edelleen kuvataiteeseen. P&dtan tutkielmani teoriataustaosuuden kuvailemal-
sesta kokemisesta. Esimerkiksi termi ”liha,” johon hén kaiken olemisen sisdllyttéas, on

ennemminkin ontol ogisperustai nen.

Tutkielmani empiirisen osan aoitan Federico Fellinin johdattamana. Han kertoo tv-
haastattel ussaan taiteilijan tyosta, taiteilijana olosta sindll&an kuvien tuottajana ja kuvan
merkityksista Olen valinnut tdman osion kuvalliseen kuva-analyysiin® tutkimukseni
tueks ja analysointini pohjaks kahdeksan maalausta, joista Cezannen ja Picasson teok-
set ovat mukana valaisemassa kehollista kohtaamista maailmassa. Picasson teosten tar-
koitus on myds yhdelta osalta valai sta keskustel ua taiteen ontol ogisista perusteista, teré-
vOittéd siind Merleau-Pontyn ”liha-” ja “kiasma” — termien perustetta. Rafael Wardin
teosten kautta pohdin vérien sasnomaa ja miten vérit havaitaan, miten jokin tulee havai-
tuksi jonkin ominaisuutena. Huomionarvoista on, ettd omat teokseni eivét suinkaan ole
mukana pelkastdan narsistisista syistd. Ne kaksi maalausta, jotka olen omasta tuotannos-
tani, ovat seurausta filosofisista pohdinnoistani ja sopivat siksi mielestani aiheiltaan
hyvin kasiteltavéan teemaan. Toinen niista soveltuu ontologis- eksistentialististen ky-
symysten pohdintaan ja toinen kertomaan oheistekstien merkityksestéa teostapahtuman

havainnossa

! Merta (2006,87) toteaa Tuottavan toiminnan vaihe otsikon allamm. etti kuva-analyysissa voidaan tutkia
teoksen sisdltéa ja esittdd siihen liittyvia kysymyksid. Omaan teokseen voidaan lisata tassa erilaisia sym-
boleja, tekstejajne.



2TUTKIELMANI TEOREETTINEN TAUSTA

2.1 L ahtokohtia keholliseen fenomenologiaan

“Aistiminen on elavan subjektin tapa olla elamyksellisesti maailmaan sidottuna. (...)
Pelko ja houkutus, sympatia ja antipatia ovat esimerkkea, e vain eldinten, vaan myos
ihmisenkin perustavanlaatuisesta maailma-suhteesta. Niiden kautta tulee esiin ihmisen
maailmasiteisyys kokemuksena maailmassa eléamisestd. Kokemus on luonteeltaan vali-
ton ja merkityshakuisesti kohteeseen suuntautunut. Tassa suhteessa kartesiolainen jako
sisaiseen ja ulkoiseen ei toimi: me eldamme kiinni kohteissa, ’kommunikatiivisessa suh-
teessa’ kohteen kanssa. Elamisemme on maailmaan suuntautumista. Tuo suuntautumi-
nen tapahtuu aistisuuden ja kehollisuuden piirissa. Aistisuus el ole noussut fenomenol o-
gisesti suuntautuneen antropologian keskioon siksi, etta se olisi tarkedmpi kuin esimer-
kiks jalat, kadet tai ajattelu, tai jokin muu ihmisen ominaisuus. Sté e aseteta lainkaan
samalle tasolle muiden ‘ominaisuuksien’ kanssa ikdan kuin ihmisen |apileikkausku-
vaan. Sen merkitys nousee sen funktiosta ihmisen maailma suhteessa. Se on siis suhde-
kasite, el mitaan objektiivista: aistimista me voimme vain kokea ja €&, ja me voimme

yrittédd puhua niista - muuten niita ei ole.” (Laine ym.1995 .46-48.)

Laineen tiivistdva yhteenveto Erwin Straussin inhimillisestd aistimisesta kertoo taiteen
ilmenemiseen oleedllisesti ilmenevistéa seikoista, miten se on meitéa lahellg, vain aistin
kantaman paassi. Ensi elamys taiteesta saadaan juuri aistielinten valityksella. Kognitii-
visen tiedon kasittelyn kautta syntyy havainto jonkin olemisesta, esimerkiks taideteok-
sena. Seuraavat pohdinnat koskettelevat niité prosesseja, jotka perustuvat inhimilliseen
havaitsemisen ylip&dtaan, tietoa tiedosta, sen merkityksisté, havainnon havaitsemisesta,

siité, kuinkateoria eléé ja muuttuu gjassa eri aikakausinajaeri gjattelijoilla

Fenomenologia kuvaa maailmaa sellaisena, kuin se melille esittéaytyy. Se e ota kantaa
ilmididen eli fenomeenien todellisuuteen tai epatodellisuuteen. Tietoisuuden toiminta
akteineen ja kohteineen on sen huomion kohteena. Fenomenologia e mydskaan jumiu-

du aktien pédtevyys- tai olemassaolokiistaan. Se tutkii néin ihmisen sisdisia ja ulkoisia



kokemuksia keskittyen omaan itseen, mutta ankkuroituneena myos ulkomaailman ha-
vaintoihin ja merkityksiin. Nain fenomenol oginen tutkimus on myds fil osofista antropo-
logiaa ja sellaisena sopii hyvin kuvaamaan ihmisen olemista suhteessa ympéristoonsa.
IThminen on tottunut mieltamadan ulkopuolellaan tapahtuvat ilmiot tieteiden selittdminéd
varmoina faktatietoina. Tieto syistd ja vaikutuksista synnyttda uutta tietoa ja niin us-
komme olevamme kykenevéisia tieteen ja teknologisen tiedon avulla hallitsemaan ym-
parilla ilmenevda luontoa ja sen ilmi6itd. Uskomme myads, ettd luonto teoreettisena kéa-

sitteena on selvasti ja eksaktisti luonnontieteissa itsessdan jo ol emassa.

Tieteenhistoria on kuitenkin osoittanut seka lansimaisen gjattelun, etta luonnon ymmér-
tamisen perusteiden muuttuneen useita kertoja, minka johdosta siihen on tehty perusta-
vanlaatuisia muutoksia. Esimerkiksi Kopernikaaninen tieteellinen valankumous, Ko-
pernikuksesta ja Galileista Newtoniin® toi muutoksia ihmisten tapaan agjatella maail-
mankaikkeuden olemassaoloa. Luonnontieteisiin kohdistuneella kritiikilla on ollut vai-
kutusta myds Edmund Husserlin myohéistuotannon pohdiskelussa, joista syntyneité

gjatuksia han on siirtényt Krisis- teoksensa sivuille.

Fenomenologialla on esteettisen havainnon tarkastelemisessa pitk&, aina 1700-luvulle
saakka ulottuva traditio. Taman saksalaisen filosofian perinteestd kumpuavan, ihmisen
mielen toimintaa hanen elamismaailmansa kokemuksissa tutkivan teorian toi lagjem-
paan keskusteluun Edmund Husserl (1859 — 1938). Hanté pidetdan yleisesti fenomeno-
logisen liikkeen perustajana, vaikka esimerkiks Hegel oli asiaa kasitellyt teoksessaan
Phanomenologie des Geistes (Hengen fenomenologia v.1807). Vaaa sata vuotta myo-
hemmin (v.1900 -1901) erilaisten matematiikan filosofiaa koskevien tutkimusten jal-
keen Husserl toi julkisuuteen varsinaisen fenomenol ogiaa koskevan |8pi murtotutkimuk-
sensa, teoksessa Logische Untersuchungen I-11 (Loogisia tutkimuksia). (Haapala
ym.2001.ix.)

Husserl pyrki tutkimuksissaan matemaattisen tarkkaan tietoon asioiden totuudellisuu-

dessa. Niinpa hanta kiinnosti ihmisen tietoisuuden rakenteen toiminta. Husserl otti [ah-

PRS- A AL R g

aurinkokeskei sestd maailmankaikkeudesta, muutti ihmisen kasitysta itsestd8n maailmankaikkeuden kes-
kiéna auringon kiertolaisena. Koulutussysteemi oli kokonaan kirkon valvonnassa viela *kopernikaanisen ’
tieteenvallankumouksen alkuvaiheissa, mutta joutui |6ysd8maan otettaan, katolisen uskon kannattajien
vahetessd, seurauksenaan dogmaattisten oppien arvosteleminen ja siten kirkon arvovallan murentumi-
nen.
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tokohdakseen Descartesin muotoileman Cogito, ergo sum - lauseen, jolla Descartes to-
distaa yhden varman asian olemassaolon paikkansa pitévyyden, gjattelijan itsensg, joka
havaitsee gjatustoimintaa kehossaan. Husserl halusi pohdinnoissaan tuoda selkeén tie-
don kaikkiin ihmisen tietoisuuden akteihin, jokaiseen inhimillisen toiminnan osa
alueeseen; haaveisiin, havaintoihin, mielikuvitukseen, uskomuksiin, muistoihin, koske-
tukseen. Hanen kiinnostuksensa koski akteja sellaisinaan, e niiden ulkomaailmaan in-
tentionaalisesti kiinnittyneitd kohteita. Han piti tarkedmpana kuvata matkaa, kuin paé-

2.2 Fenomenologinen reduktio

2.2.1 Intentionaalisuuden merkitysreduktiolle

Selvitén aluks subjektin ja objektin suhdetta eli intentionaalisuutta sen fenomenol ogias-
sa olevan keskeisen aseman téhden. Itse asiassa intentionaalisuus on [6ytényt paikkansa
viime vuosisadan merkittavimpien filosofisten kasitteiden joukkoon. Franz Brentano
(1838 -1907) toi mainitun kasitteen Husserlin ja muiden lahjakkaiden oppilaidensa,
mm. Bertrand Russelin ja Jean Paul Sartren, tietoisuuteen. He muokkasivat téta tietoi-
suuden perusrakenteiden ideaa kukin omalla tavallaan, liittéen sen keskeisesti ohjel-
maansa. Heitd kaikkia yhdisti kiinnostus psyykkisiin ilmidihin. Husserl ja Sartre keskit-
tyivét tietoisuuden sisaiseen luonteeseen. He tavoittelivat sen inhimillista analysointia.
Brentano ja ihmettelemdan psyykkisten ilmididen erityisuonnetta. (Niiniluoto ym.
1985, 113-116.)

Husserl kiinnittéa intentionaalisuusteoriansa fenomenologiansa perusideoihin. Tarkoi-
tuksena on tarkastella niita rakenteita, joista tietoisuuden intentionaaliset toiminnat 18h-
tevét kohteisiinsa. Rakenteet eli Husserlin nimittdméat noemat ovat siis merkityksellisia
ja merkitykset ovat tietoisuuden tiloissa ikaan kuin johonkin viittomisen oppaina. Han
paéttelee, etta juuri erityinen havaitseva rakenne paljastuu, kunhan lahestytdan sita nii-
den tietoisuuden toimintojen kautta, joita tietoisuus itse suorittaa. Tietoisuuden intentio-
naalisten aktien merkitysrakenteista on luettavissa tietoisuuden rakenne. Ajatus on aina
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gjatusta jostakin, kuten havainto on havaintoa jostakin. Niiniluoto ym. huomauttavat
t&ssd itsestdan selvastikin, ettd tietoisuuden toimintoja tulee intentionaalisuusopin mu-
kaan tarkastella aktien kohteina eli objektit huomioiden. He esittévéat asiasta Husserlin
tutun esimerkin, jossa jousiampuja ampuu nuolen kohti maalia, mutta kiinnittda huomi-
onsa maalin sijasta nuolen matkaan.(Niiniluoto ym.1985. 113 -116). Samasta aiheesta
tulee mieleen esimerkiks kelpaava hokema pojalleni jalkapallo-ottelun jalkeen (varsin-
kin havityn): tarkeinta eivét ole tehdyt maalit, vaan pelaaminen itse. Ensimmaéinen esi-
merkki johtaa kuitenkin paremmin Husserlin intentionaalisuuden henkiseen sisaltéon.
Han muistuttaa nimittéin, ettd maalia ei tarvitse olla olemassakaan. Kohteiden olemas-
saolo el ole ratkaisevaa. Merkitysrakenne noema on kuitenkin olemassa tutkimusta var-

ten; jousen kaari on jannitetty ja suunnattu nuolineen kohdettaan kohti.

2.2.2 Intentionaalisuus ja kohteen konstituointi

Tietoisuus itsesta on siis olemassa. Tarvitaan kuitenkin viel& ulkomaailman olemassa-
olo. Husserl tarvitsee sen olemassaolon kyetékseen tutkimaan niitéa mekanismeja, jotka
konstituoivat tietoi suuteemme ulkomaailman todel lisuuden. Kyse on mielen eli tajunnan
mekanismeista, yksilon tajunnan (cogitation noemaattisesta) asettumisesta, toisin sano-
en mielen suhteesta muodostuvaan maailmankuvaan ja siitd, miten se ilmenee maailman
objekteista. Lauri Rauhala tarkentaa maailmankuvan tarkoittavan téassa mielen ilmene-
misen synnyttédmista tgunnan sisdllollisestéa aineksesta. Maailmankuva ja kaikki sen
merkityssuhteet konstituoituvat mielen (noeman) ilmentéessa niita tajunnan (noesis)
elamyksissa.® (Rauhala 1993.58.)

Taunnan taytyy tehda ensin tyota maailmankuvan saavuttamiseks ja se edellyttéa jon-
kin havaitsemista. Jotain havaitessamme havaintomme on riippuvainen havainto-
olosuhteista, riittévasta valaistuksesta, ndkokulmien valinnoista ja valimatkastakin ha-
vaintoon ndhden jne. Havainto on katkonaista, tavoittaen vain osia havaittavasta. Lisak-
si havainto tarvitsee ailkaa jakaa havaintoa osiin. Havainto on jatkuvan muutoksen alai-

nen. Esimerkkind voisi olla liikkeessa olevan kohteen tarkastelu. Ta jos havaintoni ta-

3 » Noema on sitéjolla, ilmi6, tajunnan objekti ymmaérretdén joksikin”. Rauhala (1993.59) toteaa lisaksi
noeman ilmenevan aina fenomenol ogisessa tgjunnan aktien seurannossa.
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voittelee taloa, voin kuitenkin ndhda siitéa vain sen, mikéa nakokenttaani silla hetkella
piirtyy. Tausta j&4 aina sen hetkisesta tarkkailupisteesta pimentoon. On myds olemassa
objekteja, joiden ominaisuuksia valittdmassa havainnossa el havaitsekaan. Esimerkiksi
el voi ndhda pallon kimmoisuutta, alumiinivalmisteen ta balsapuun keveytta Mutta
talon havainnossa me hahmotamme sen kokonaisena talona, sen kaikkine sivuineen, etu
ja takaportaineen, sisdlta erilaisine tiloineen. Konstituution osaavan mielen taitavat
my0s teattereiden lavastemestarit, jotka usein vain viitteenomaisin keinoin saavat ylei-
son vakuuttuneeksi nakemastéan. Havaitsijan tietoisuus rakentaa valmiiksi havainnossa
annettua ja paljastaa merkityksen siitd. Siten havainnon noemaattisen rakenteen sisél-
tama merkitysstruktuuri konstituoi ympéristta kokoamalla siitd ymmarrettavan, mielek-

kaan kokonai suuden.

Taytyy vield muistuttaa, etta merkityssuhde e ole mitéén konkreettista, vaikka esitetyt
esimerkit niin tutun arkipéivaisen konkreettisilta vaikuttivat. Jokaisella meista merkitys-
suhteita riittda yllin kyllin. Rauhalan mukaan merkityssuhde on tajuntaan kuuluva reali-
teetti ja tgjunta tai mielikuva on olemassa nimenomaisesti merkityssuhteina. Tajuntaa ei
ole ilman merkityssuhteita tai nildden muodostumista (Rauhala 1993. 28 -29). Merkitys-
suhteiden muodostuminen siis riittda tajunnan olemassaolon todentamiseen. Se el nain
merkitse, ettd havainnon kohteiden tulisi olla todellisia fenomenologiselle tutkimuksel-

le. Se kiinnittda katseensa todellisuuteen sen ollessa kasittedl lisesti huomioitu.

“Ymmarradmme nain itsemme, emme subjektiivisuutena, joka |0ytaa itsensa
valmiiksi rakennetusta maailmasta...vaan subjektiivisuutena joka kantaa it-
sessdan ja saavuttaa kaikki ne mahdolliset operaatiot joita maailman on kiit-
taminen syntymastaan. Toisin sanoen, ymmarramme transsendentaalisena
subjektiivisuutena, missd “transsendentaalisuudella” e tarkoiteta mi-téan
muuta kuin peraantyvaa tutkimusta, joka koskee kaiken kognitiivisen hahmot-
tamisen aérimmaisté |ahdetta... ” (Niiniluoto ym.1985.120.)

Intentionaalisuuteen sisdltyvét tietyt informaatioelémykset, joiden olemuksiin kuuluu,
etta ne viittaavat johonkin kohteeseen. Kysymys on seka subjektista, ettd subjektista ja
objektista. Fenomenologista reduktiota pidetddan vattamattomana siirryttdessa koke-
musperéisesta tiedosta spekulatiiviseen. Tall6in se estda cogitatiota aktuaalista imma-

nenttia (ndkeva tiedostaminen), sekéa immanenttia intentionaalisessa mielessa pitamasta
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itseddn perustavimpina ja my6s ymmértaméasta objektia absoluuttisesti itse annettuna.’
Intentionaalisuus merkitsee téssa itsen paljastumista intentiossa sen ollessa irtikytketty-
na kohteestaan. Haapala ym. (2001.27) toteaa paljastumisen prosessin tuovan esiin sub-
jektin ja objektin, jotka ovat t&ssd olemassa intentionaalisuuden tekemasséa yhteydesta ja
siksi ne ovat merkityksen kannalta valttamattomiad. Lisdks he toteavat (s.244), etta tie-
toisuus on fenomenologille puhdistettu transsendentaalisen reduktion avulla kaikesta
aisteja koskevasta. Tarkoituksena on paasta kiinni ’kokemuksen mahdollisuuksien eh-
toihin jasiks asioihin itseensa. Fenomenologi sulkeistaa partikul aarisen eldmyksen ja
sen objektin tarttuakseen kokemisen rakenteisiin sindlléén. Tama tarkoittaa eksistens-
sioletusten sulkeistamista: fenomenologille on yhdentekevas, onko subjekti olemassa
va e.” (Haapalaym. 2001, 244 -245.)

Katharsis-kokemuksesta |ahtien taiteen kokijat ovat tunteneet ylimaallisia, itsesta vie-
raantumisenkin kokemuksia eldhdyttdvan esteettisen havaitsemisen ddrella. Téssa ha
vainto |dhestyy ilmenemistavoiltaan puhtaimmillaan fenomenol ogista reduktiota. 1Imi6
on samantapainen katharsis-kokemuksen kanssa. Kyseisen ilmién kokemisen yhteydes-
sa luovutaan hetkeks todelliseen maailmaan uskomisesta, kuten usein esimerkiksi rock-
konserteissa nakee, tai viela lahemmin katsottaessa jotain fiktiivistd elokuvaa, vaikka
Disneyn Aku Ankkaa. Samalla luovutaan my6s kaytanndllisista ja dyllisista intresseis-
ta. Tama kaikki johtuu sen hetkisesta ainoasta meille ilmenevastd maailmasta, esteetti-
sen objektin maailmasta. Aktuaali maailma el sindll&én merkitse mitéén, koska sen on

esteettisesti samanarvoinen esteettisen havainnon tuottaman maailman kanssa

Haapalalla ym.(2001,29) on valaiseva esimerkki edelliseen. Kun puhutaan teatterista,
siihen todellisesti kuuluvat néyttelijét, lavastus ja katsomo eivéat varsinaisesti merkitse-
k&an todellisuutta, eikd myoskaan esitettdva epatodellinen tarina ole enda varsinai sesti
epéatodellista. Eikéa se paljon haittaa, silla emme mitenkdén tunne joutuvamme huipute-
tuksi, vaikka osallistummekin esitykseen ja antaudumme sen vietavaksi. Se todellinen,
joka nyt kiskaisee havaitsijan mukaansa, on juuri se ilmid, jonka fenomenologinen re-
duktio pyrkii saavuttamaan. Esteettinen kohde on t&ssa nyt annettu l&snéolevassa ja se
on redusoitu aistittavaksi. T&ssa teatteriesimerkissa se merkitsee kielen soinnikkuutta

4 Husserl haluaa ” tiedon olemusyhteyksien olevan itse annettuja”, itse tuotettuja mydskin tiedon olemus
tulisi selkiinnyttéd. On perddnkuul utettava tiedon olemuksen suhdetta kokijan noemaattisiin rakenteisiin.
(Husserl 1995.74).
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harmoni sessa suhteessaan néyttelijoiden eleiden, naamioiden ja lavasteiden rakennelmi-
en kanssa. Tarkastelun tavoitteena on séilyttda havainnon puhtaus ja yhtendisyys tarrau-
tumatta milloinkaan havaitun ja todellisuuden kaksitahoisuuteen. Taman johdosta es-
teettinen objekti koetaan todellisena, siihen ”oikeaan™ todelliseen, objektin aiheuttgaan
viittaamatta; siksi musiikki koetaan hirviomaskeeratun (esim. Lordi-yhtye)joukon tuot-
tamina aaning, eika takerruta esiintyjien ulkoiseen ilmiasuun. Samoin voidaan kokea
maal aus maalauksena eikd kankaana, Aku Ankka kehollisena eika alastomana organis-
mina. Esteettinen objekti merkitsee aistittavaa kukassaan”, jota jasentdva muoto ilmen-
téd, seka objektin tayteytta ja valttdméattomyytta paljastaen valittdmassa havainnossaan
itsessddn sisaltyvan merkityksen ja antaen sille siséllon ja elévyyden.

2.2.3 Merkitysten sedimentaatio vaikeuttaa tarkastelua

Eldmismaailmaa ja tieteiden valista suhdetta on vaikea tarkastella, koska niihin kiinnit-
tyneet merkitykset ovat kerroksellisesti sidoksissa moniin tekijoihin, essimerkiks el&
mismaailma kulttuurisiin tapoihin, tunteisiin ja perintétekijoihin. Tiedemaailma on si-
doksissa omiin tutkimusmaailmojensa kaavoihin ja toimintatapoihin. Heindmaa
(1996.50) huomaa Husserlin méarittavan esitettya ”sedimentaatio”- prosessiks tarkoit-
taen, ettd aktin paémaarét ja merkitykset sulautuvat lopulta objektien omiin ominai suuk-
siin. Han tarkoittaa ihmisen kulttuuriin kuuluvien ilmididen, esimerkiksi tyokalujen
objekteina olemista ja niihin tarkoituksellisesti siséllytettyjen tbiden p&&maéaria ja mer-
kityksia Tyokalut ovat itsendisia olioita ja niiden tarkoitus tiedetd&n. Hiuspinni esimer-
kiksi on kampaustekninen tyokalu ja silla siisti, mutta sité voidaan kayttaa vaikka korvi-
en kaiveluun, tai lukon aukaisuun. Mutta silloin on kyse poikkeaman tuottamista tytta-
voista. Tilanteesta riippuen tapauksen voi ymmaértda oivallisesti keksityks kikaksi, tai
tuomita vaarinkaytokseksi. Lienee helppo arvata kumpi esitetyistd mielipiteista kuuluu
eldmismaailmaan ja kumpi tiedemaailmaan. Samanlainen sedimentaatioprosess koskee
my06s luonnontieteen ideaalisia objekteja. Esimerkiksi mittavélineiden taakkana ovat
mittaamisen padmaarét. Niiden pyrkimyksendhan on puolueeton tulos vertaamisessa ja
jakamisessa. Husserl toteaa naiden kerrostuneiden merkitysten siirtyneen mittaamisen
raja-arvojen ominaispiirteiksi. Han jatkaa viel &, etté luonnontieteiden ideaalisten muoto-

jen taakkana on intersubjektiivisuuden ja objektiivisuuden merkityksia Lisaksi han
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muistuttaa viela fenomenologian tehtdvéna olevan kerrostuneiden merkitysten akupe-
rén jajittdminen eldmismaailman akteihin ja sita aina transsendentaalisen subjektin
intentionaalisiin akteihin®saakka. (Heindmaa 1996,50.)

El&mismaailmaan véalttdméttomasti kuuluvien rakennepiirteiden tarkastelua Husserl
nimittéa eldmismaailman ontologiaksi (Iebensweltliche ontologie). Han toteaa tallaisen
aikaan ja paikkaan sidotun rakenteen koostuvan tilassa olevista elamismaailman oliois-
ta. Tama rakennekuvaus vastaa eksaktien tieteiden niita piirteitd, joita se maailmalta
odottaa eli gallisuutta, tilallisuutta ja kausaliteettia. Kuitenkaan piirteet eivét jasenny
samassa mitassa tieteen kuvauksissa. Eletty tila hahmottuu joka puolelle yht&aikai sesti.
Se el tapahdu kuitenkaan matemaattisen maailman tavoin. Matemaattinen maailma jér-
jestyy / koostuu, ideaalisista pisteista ja niiden muodosteista, janoista ja tasoista. Vas-
taavasti elédmismaailman oliot eivat Husserlin mukaan ole fysiikan kuvaamia kappaleita,
eivétka biotieteiden organismeja, vaan esineitd, kasvga, eldmid, henkilgita ja heidan
tyokalujaan. Myodskadan aika ei toteudu pelkadstddn samanarvoisten hetkien lineaarisena
jatkumona, vaan historiallisesti siten, etta hetki nayttaytyy historiallisesti nykyisyydes-
s4, menneisyydessa ja tulevaisuudessa. Husserl sanoo fenomenologian tehtévan olevan-
kin selittda eksaktien luonnontieteiden ideaalisten todellisuuksien rakentumista koetun
todellisuuden varaan ja siitd, miten el&mismaailman rakenteet ovat siind muotoutuneet.
(Heindmaa 1996, 50 -51.)

Husserl arvosteli aikansa tieteen kayttdmaa mallia maailman tiloista. Niissd ei tuntunut
olevan tilaa oman itsen, subjektin tiloille. Tieteellinen gjattelu, essmerkiksi matematiik-
ka ja biologia, pyrki selittémaan asiantilat objektiivisina kohteina. Kohta kaikki oleva
olis selitettvissa luvuin, samankaltaisilla objektiivisilla metodeilla; itse subjekti olis
hukassa. Husser| otti kohteekseen psykol ogiatieteen alueen, argumentoiden psykologian
olevan eldmyksia tutkiva empiriaan perustuva tiede. Siks sen tulee myos kayttaa el&
myksia kasittelevaa fil osofista teoriaa, fenomenologiaa hyvakseen. (Juntunen 1986.41).
Han toteaa luonnontieteilijoiden tekevan tutkimuksiaan erityisella tieteellisella tavalla.
ja suuntautuvan tutkimuksiinsa ”luonnontieteellisen asenteen” mukaisesti. Eldmismaa-
ilman ja ihmisen synteesid Husserl nimittda “luonnolliseksi asenteeks”, tarkoittaen

®, Martin Heideggerilla on my6s hyva esimerkki ty6valineista *toisessa’ merkityksessa teoksessa. Der
Ursprung des Kunstwerkes (1935,36), josta Hannu Siveniuksen suomennos Martin Heidegger-
Taideteoksen alkuperd (1996). Heidegger pohtii téassé Van Goghin Nauhakengat- maalaukseen aérella
teokseen liitetyn tarvikkeen merkitysta teostapahtuman havaitsemisprosessissa.
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maailman ilmenemisen hyvaksyntéd sellaisenaan kuin se néyttéaytyy (Laine
ym.1995.94). Juntunen (s.41) toteaa Husserlin pyrkimyksena olleen néiden kahden tie-
teen yhdistdminen fenomenologiseks filosofiaksi. Tieteiden syntees toimisi siten, etta
esimerkiksi psykologian harjoittgja ottais metodei hinsa mukaan elamyksia suhteutettu-
na fenomenol ogiseen teoriaan. Logiikka ja yleensa tieteiden perusteet tulisivat talla ta-

voin paremmin ymmarretyiksi.

Husserlin mielesta hyvaksyttéva psykologia el olisi mahdollistakaan ilman fenomenol o-
gian tuomaa teoriatukea. Kaiken kaikkiaan Husserl myont&a kahtalaisuuden tieteen har-
joittamisessa toimivan, kunhan luonnontiede pysyttaytyy oman luonnontieteellisen
asenteensa rgjoissa. Rajojen piirtamiseen luonnontiede tarvitsee filosofista gjattelua tu-
ekseen. Husserl pitda kuitenkin fenomenologiaa objektiivisia tieteitd paremmin sopi-
vampana sdlittdmaan ilmidita sitd, mika on havaintoa ja mika havaituks tulemista.
Aristoteles on kirjoittanut tiedosta ja tiedetysta:

“Tiedettavd nayttdd olevan olemassa ennen tietoa. Saamme naet enimmak-
seen tietoa asioista, jotka ovat olemassa edelta k&sin; vain harvoissa tapauk-
sissa jos missadn nahdaan tiedon syntyvan yhta aikaa tiedettdvan kanssa.
Edelleen, jos tiedettava havida, se poistaa tiedon, mutta tieto ei havitessdan
vie mukanaan tiedettédvad. Kun e ole tiedettavada e ole tietoakaan (tieto el
naet koskis mitdan), mutta tiedon puuttuessa mikéaan ei esté tiedettavaa ole-

masta olemassa.) " ©

Nain tiedettava héi pyesséén vie tiedon mukanaan. Husserl jatkaa edelleen kiinnostavasti
jonkin havaituksi tulemisen aiheella. Han kertoo, etté tgjunta kykenee sailomaan havai-
tut ilmi6t muistiinsa ja my6s halutessaan palauttamaan ne tiedolliseen tarkasteluun.
Muotoilen asiasta yksinkertaisen esimerkin valottaakseni asiaa: Jossain kyléillessdan
taiteilija tarkastelee essimerkiksi jonkin interioorin tilaa, valoajavarjoja. Palattuaan reis-
sultansa han kykenee palauttamaan havaintonsa myéhemmin muististaan, maalaamalla
sen kankaalle, jolloin koettu havainto on jélleen aistivaraisesti tiedostettavissa. Oleva
onkin nyt toissijainen suhteessa tietoisuuteen. Tilanne k&antyy tietoisuuden hyvaksi,

paremmin olevan siilyttavaksi. Husserl selittdd, “etta normaalisti, kun kuulemme laulua,

® (kategoriat 7b) Edmund Husserl, Viisi luentoa (1995,18.)
" Sama
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kuulemme enemman; aistimme juuri laulgjan laulavan, joka on enemman kuin pelkkéa
aantd. Tama jokin enempi, laulgja, voidaan kuitenkin poistaa ilmididen jéadessa talloin
ennalleen. Nyt perustavin lahtokohta el olekaan yksinkertainen oleva, vaan se on ilme-
nemisen tapahtuma itse. 1Imiét ovat viittaussuhteessa itsedan kohti ja itse asiassa asia
itse. Husserlin muotoilu tekee maailmasta sen olevien kokonaisuuden. Maailmaa voi-
daan gatella myds ilman olevaa, jolloin ilmidsta muodostuu transsendentaalikasite.
(Husserl 1995, 54 -55).

Husserlille el@mismaailman puoleen kdantyminen ndyttda Heindmaan (1996,51) mu-
kaan olevan véliasema hénen siirtyessddn tutkimaan transsendentaalista tietoisuutta.
Husserlin tarkoitus on kayttéa lisdreduktiota tutkiakseen eldmismaailman rakenteiden
muodostumista eli konstituutiota. ”Toisin sanoen naiden rakenteiden perustana olevan
transsendentaalisen tietoisuuden intentionaalisia akteja ja niiden olemuksellisia ja vélt-
tamattomia piirteitd”. Heinamaa (1996,51). Merleau-Ponty kohdistaa kritiikkinsa téhan
toiseen reduktioon. Han epéilee, ettda on mahdotonta kuvata taysin kirkkaasti ja eriteltyi-
na kokemukseen kerroksellisesti limittyneita rakenteita. Toiset subjektit liittavét ja jat-
tavat merkityksia itsestddn ja kohtaamistilanteesta ja siten aina pysyva arpi. Syntyva
erimielisyys ly6 téssa kiilan Merleau-Pontyn ja Husserlin intressittémén olemusten né-
kemisen suhteen. Taman johdosta fenomenologinen tutkimus ei Merleau-Pontyn mu-
kaan voi olla ”transsendentaalisen tietoisuuden pysyvien rakenteiden tutkimusta.” (Hei-
namaa 1996,62). Tutkimus voi t&ssa ulottua eideettiseen eli kohteen olemusnakemiseen
saakka, mutta joutuu Siité palaamaan el@amysmaailmaan takaisin tarkastelemaan olemus-
ten syntyprosessia. Merleau-Ponty hyvaksyy kylla Husserlin ndkemyksen, jossa havait-
tu havaitussa maailmassa perustaa olemisensa merkityksineen havaitsevaan subjektiin.
Kyseinen gjatus e pysyvasti kayttoon otettuna metodina kuitenkaan toimi, koska ha-
vaitsjaitse luo havainnossa alati tekeilla olevan muodon. Havaitsijalla ei néin ollen ole
ennalta k&sissédn havainnossa havaitun olion hahmoa ja merkitystd. N&in Husserlin
ensimmainen reduktio on Merleau-Pontylle térkein. Siina palataan fenomenologisesti
asioihin sindnsd. Siind asetetaan sulkeisiin luonnon- ja ihmistieteet totuuksineen Siten
eldmismaailman ilmitulo ndyttaa sen, kdytannot seka niiden toiminnallisen intentionaa-
lisuuden. (Heindmaa 1996,62 ).
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2.2.4 Lyhyt tiivistys fenomenologian analyysiprosessissa vaikuttaviin tekij6ihin

Kuten edella kuvattiin, elamismaailma sitoo Husserlin psykologisten tutkimusten ana-
lysointiprosesseihin. Tutkimuksen polttopisteessid on nyt gjassa elava ja toimiva ihmi-
nen, joka konkreettisissa toimintakuvioissaan edeltda teoreettista asennetta maail maan.
Samalla eldmismaailman kasite ja Husserlin vaatima paluu asioihin itseensd, hitsautuvat
toisiinsa kokemuksen tarkastelun maéaarittyessd elamismaailman pohjalta. (Perttula
1995,9.)

Vaikealta tuntuvan kasitteiston johdosta reduktion toimintaperiaatteita pidetéan varsin
hankalana asiana selittda selvasanaisesti. Se on kuitenkin fenomenologisen analyysime-
netelman kannalta, ja yleensékin asioiden syvempaan tarkasteluun mentéessa oivallinen
metodi valittdman kokemuksen tavoittamiseen. Sulkeistaminen el vaadi yli-inhimillisia
kykyja, eika mydskaadn ylivoimaisia ponnisteluja. Se ei ole matematiikkaa termistdstdan
huolimatta. Se e supista, eika vahenna mitdan pois. Reduktiota vois gatella ennemmin
tarkastelevan mielen vapauttavana, kuin kahlitsevana apuneuvona. ”Luonnollisen asen-
teen itsestddn selvyydesta luopuminen avaa fenomenol ogialle sen varsinaisen tutkimus-
alueen: tietoisuuden intentionaalisuuden.”(Haapala ym. 2001,58). Luonnollisella asen-
teella tassa tarkoitetaan Idhinna uskomuksia maailman olemassaolosta ja reflektoima-
tonta, ”kunhan vain eletddn” asennetta maailmassa olemisesta. Kasitykset maailmasta
ovat implisiittisia ja tarvitaan reduktion kaltainen menetelma niiden havaitsemiseks.
(Perttula 1995,10).

Havaitsemisen tulkintaa el voi kuitenkaan jattda pelkan teoreettisen kasitteiston sisalté
méan tulkinnan varaankaan. Perttula (1995,10) toteaa tutkimisen olevan silloin vain teo-
reettista kasittelya ilmion itsensa jd&dessa |ahes vaille tulkintaa. Tieteen teoretisoinnit
sité rinnastetaan valittdoman kokemuksen antamaan el@mykseen. Fenomenologia asettaa
siten tieteen muiden tarkastel utapojen kanssa samalle austalle todellisuutta hahmotelta-

essa.
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Selitén viela lyhyesti tiedemaailman ja el&mismaailman toisiinsa suhteuttamista esimer-
kin avulla. Heindmaa (1996,61) kertoo Husserlin valaisevan esimerkissdan ilmioita,
jotka johtavat tulkitsemisen elamismaailman puoleen. Tama on maailma, josta tiede
suhteessa maisemaan. Se nostaa esiin maiseman piirteet ja muodot, jotka ovat tarkeita
tietynlaisen liikkumisen kannalta. Kartta ei kuitenkaan sanoisi meille mitéén ilman ai-
kai sempaa kosketusta maisemaan, jossa olemme jo oppineet, mikd on metsa, niitty tai
jarvi.” (Heindmaa 1996,62.)

Na&in olemisen merkitys olemisen olemisena, samoin kuten havainto ja havaitseminen
ovat eri asioita, kuten myos se méaarittely ja selittely, jonka tiedemaailma kauttansa yrit-

t84 antaa havaintoa rekonstruoi malla omien ol etustensa mukai sesti.

Aiemmin on k&ynyt ilmi kuinka ilmididen konstituutiot perustuvat aistihavaintoihin ja
sité kautta myo6s intentionaalisuuteen. IImididen olemusten tarkastelu on mahdollista
edella lueteltujen johdosta. Fenomenologisen analyysin avulla osoitetaan, miten jokin
havainnon kohde osoittautuu joksikin vain, jos tietoisuuden merkitysperusta vastaa ha-
vaittua intentionaalista objektia. Tutkijan tutkimuksellisista lahtokohdista eli intresseista
riippuu, minkd asian kohteestaan hén milloinkin alistaa fokusointiinsa. Esimerkiksi
myohemmin kasitteleméassani taideteoksen tulkinnassa Cezanne tutki vuoren olemusta
maal auksessaan. Taman havaitun olemuksellisen piirteen, eli eidoksen saavuttamiseks,
Husserl kadyttéa niin kutsutun eideettisen reduktion menetelmai. Olemusten tarkasteluun
saattamiseks Husserl kehitti kaksivaiheisen fenomenologisen reduktion menetelman.
Ensimmainen vaihe redusoi arkitajunnan reaalioletukset. Toinen vaihe redusoi aina me-

neilléén olevien intressien kannalta véahempiarvoiset tekijét. (Perttula 1993,267).

Aluks reduktiossa tehdaén jo useastikin mainittu sulkeistus, jossairtaudutaan luonnolli-
sen asenteen mukaisista todellisuusodotuksista. Tyhjentévasti gjateltuna se on pyrki-
mysta havainnoida asioita, kuin olisi niiden kanssa ens kertaa silméakkain. Perttula
(1993,268) tarkentaa vielg, ettd ”luonnollisen asenteen laatua voidaan luonnehtia nai-
viksi uskoks todellisuuden olemassaol osta, seké reflektoimattomaksi tavaks olla maa-
ilmassa.”” Taman enssimmaisen vaiheen tuloksena tutkija saavuttaa tutkittavan ilmion
mielen, joka pitda sisdlldan omien siihen olennaisesti kuuluvien tekijoiden liséks viela

sen kuvausta sameuttavia tekijoita.
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Tarkastelun toisessa vaiheessa ilmion olemuksen |8ytamiseksi reflektiota ja mielikuvien
muuntelua apuna kayttéen selvitelléén, mité tutkittavasta tulisi muuttaa, jotta se e olis
enaa se, mitd se nyt esittéd. Tama reduktio tehddan, koska katsotaan tutkijan luonnolli-
sen asenteen pidéttavan luotettavan ilmion olemuksen tavoittelua. Tutkijat olettavat jo-
kaisen ilmion omaavan useita erilaisia yleisia oletuksia, kuten esimerkiksi; kalkkikivi-
vuori, jaédvuori, kaliovuoret. Husserlilla valittavan asian yleisyyden intressi ratkaisee,
toisin sanoen tutkijan on paétettdva, mita ilmion avaavaa tasoa han tutkii. Tutkinnan
kohteena voisi talldin pitéa esimerkiks vuoren kalkkipitoisuutta, rautapitoisuutta, kulta-
pitoisuutta. (Perttula 1993,268.)

Merleau-Pontya hiersi Husserlin eideettinen reduktio. Han ei kiella menemasta olemus-
nakemiseen saakka, mutta pysahtymista niita katselemaan han el hyvaksy. Heindmaan
(1996,52) tulkinnan mukaan Merleau-Pontylla e Husserl kritiikiss&an ole reduktioista
luopumisen vaateita. Ennemminkin han suhteuttaa reduktion aikaan, pitéen havaintoa
alati gjassa muuttuvana ja siksi reduktion tulee olla jatkuvaa. Reduktio on siten tietee-
seen oleellisesti liittyvad, sen jatkuvan havaitsijan havaintoa korjaavan luonteensa tah-
den. Nain transsendentaalisen uskon luomien pysyvien hahmojen tarkastelun kritiikki
erottaa hanet Husserlin olemusnékemisen teoriasta. Nan Merleau-Pontyn mielipide
asiasta nayttaa olevan, ettéa mitdan pysyvaa Platonin esittaman kaltai sta el @mismaailmaa
vastaavien ideamaailman olioita e ole. Maailma hahmoineen syntyy havainnossa. Ha-
vaitseminen on jatkuvaa tulemisen kuvausta. Heindmaa (1996, 65 -66) |0ytéa Merleau-
Pontyn sanoneen, ettd vaikka havainto seuraa tietyn ohjeiston mukaista normia, se ei
silti tarkoita havainnon olevan sisdlta ulospéin suuntautuvaa. Asetetun normin noudat-
tamisen sijasta havainto on normin syntymaa. Konstituution konstruktio havainnosta on
yhtédlailla maailman ilmenemistd, kuin myds sen ideaakin. Jokaista transsendentaalista
reduktiota e tarvitse vieda eideettiseen tarkasteluun saakka.

Néin siis Merleau-Ponty toteaa fenomenologian olevan hanelle juuri saapumisen kuva-
usta, eika paikallaan olemisen ja sen staattisuuden kuvausta. Han my0s gjattelee, etta
ihmisen téytyis olla puhtaasti intressiton kaikilta yhteyksiltéén eli joka sdikeeltdén
poikki maailmaan, jotta tdydellinen reduktio olisi mahdollinen. Ruumiillinen subjekti
jumittuu kuitenkin aina yksittaisiin tilanteisiin ja tapahtumiin. Reduktio sindlldan on

hanen mielestédén hyva asia; sen vain tulee olla toistuvaa ja aina uudelleen alusta alka-
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vaa. Merleau-Ponty julistaa kunnon tiedemiehen tavoin fenomenologian merkitsevan
kaiken loputonta kyseenalaistamista, ei kaiken hylk&amisté yhdella kertaa, vaan kaiken
hylk&amista edes joskus.” (Heindmaa 1996,52.)

Ruumis subjektina ja ruumis objektina kuuluvat elamismaailmaan ja ovat siella térkeita
My6s ming, elamismaailman yhtend toimijana, kasittelen tassa tutkielmassa havaitse-
mista kehollisuuden kautta. Ajatus maailmasta havaitsijaa vastaantulevana johdattaa
tarkastelijan keholliseen maailma yhteyteen. Heindmaa (1996,61) on havainnut Merle-
au-Pontyn kutsuneen tédmankaltaisesta tilannetta toimivaks intentionaalisuudeksi. T&

han aiheeseen palaan mychemmin tutkielmani empiirisessi osiossa.

2.3 Elavan ruumiin ulottuvuus

Husser| oletti ihmisen aistien olevan tutkimusvélineitg, rinnastettavissa essimerkiks tie-
teen kayttamin tutkimusvélineisiin. Téman vuoksi ihmisen, perimmai sené subjektiivise-
na toimijana, olis oletettava olevansa ensiksi ruumiillinen ja siten kehollisessa yhtey-
dessd maailmaan. Hanen mukaansa tdma eldmysmaailma on se perimmaéinen ’horisont-
ti”, johon kaikki koettu pohjaa. Tieteellinen toiminta on kaikkine ennustamisineen abst-
raktio tavoitellessaan ennakkoaavistuksiin perustuvaa séannénmukaisuutta, kykenemét-

téa kuitenkaan olevaa paljastamaan. (Heindmaa 1996,45.)

Seuraava huomio on mielenkiintoinen Husserlin pohdiskelussa. Han ihmettelee, etta
tieteiden ollessa ihmislahtdisia ja siis eldnmaailmaan kuuluvia, niin kuinka tiedeyhtei sd
el kuitenkaan miella perustavansa siihen, koska kuitenkin tiedemaailma edellyttéa el&
mismaailmaa, niin miten se voi olla ymmartamaétta siihen liittyvaa luonnollista yhteytta.
Tiedemaailma olettaa, etta eletty ja koettu on heijastetta tai kausaalista prosessia ideaa-
listen muotojen reaali-ilmentymistd. Heindmaa (1996,46-47) pohdiskelee syytéa edelli-
seen todeten, ettéa vaikka havaitsemme tieteiden |6ytamié tutkimuskohteita mitta- ja tes-
tilaitteiden avulla, voisimme aistinelintemme avustamana tehda samoin kuin arkiesinei-
den havaitsemisessakin. Husserl hylk&a kuitenkin téllaisen havainnon perustana olevan
samankaltaisuuden aistinelimet ja tutkimusvédlineet yhdistavind. Han postuloi eldvéan

ruumiin elimineen olevan esineiden ja valineiden kayttgj& ja semmoisena myos tarkaste-
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luissa huomioon otettava. Y htéédlta Husserl ymmartéa tiedemiesten sidoksen tyoskente-
lyvdlineisiinsd, ovathan ne téarkeita valineitd, heidan menettelytapojensa kaytossa. Toi-
saalta he ovat my6s sidoksi ssa muutenkin kuin tyonsa kautta el amismaailmaan. He koh-
taavat ympérill&an havaittavan, kasilla olevan maailman, kuten kuka tahansa muu sa-

man maailman olio.

Husserl kasittelee tassa kaikkia eldmismaailmaan konkreettisesti siséltyvia olioita ruu-
miillisina® Tahan kuuluvat muutkin havaittavat entiteetit, kuten el&inkunnan oliot, kaik-
ki orgaaniset ja epdorgaaniset, kuten taideteokset, kaikki joihin saa havaitsemalla ja
kasittelemdlla yhteyden. Olioille ruumiillisuus on mainittujen el&mismaailmojen olioi-
hin kuuluva itsestdansel va ulottuvuus, mutta ei ollenkaan ainoa ominaisuus. Heindmaan
(1996,46) mukaan Husserl muodostaa elamismaailman olioista kahdenlaisia ruumiilli-
suuden merkityksen kantgjia. Ensiksikin fyysiset kappaleet (korper), jotka ovat liikku-
via ja liikuteltavissa, mutta niiden liikkeelle saamiseksi tarvitaan toisen, (leib) ruumiin
toimintaa. Viimeksi mainittu on aistiva jatoimivaja se on havainnon tekojen ja havain-
non keskus. Aluksi ihan eksistentiaalis- savytteisesti havaintomme omasta ruumiista on
leib-nimikkeinen. Samoin tuntemuksin kulkee havainto toisista leib-ruumiina ja myos
omasta ruumiista korper-kappaleena. Laine ym.(1995,49) selkiyttéd asiaa vield kerto-
malla korper-ruumiin kuuluvan luonnontieteisiin asennoituneen tutkijan kohteeseen,
ollen néin itsessdan ruumis objektina. Ruumiin erottaminen ruumiista kdy toisen nimit-
tamisella kehoksi. Keho (leib) taas madrittaa itsensa subjektiivisella suhteellaan maail-
maan, eldmyksellisella ja kokevalla maailmaan suhtautumisellaan. Merleau-Ponty tyytyi
useimmiten tdhan erotteluun ja jatkossa asia selkiintyy entisestéén kehollisuuden jatai-

teen kokemisen noustessa keskeisesti kasittelyyni.

2.4 Merleau-Ponty ja kokeva ruumis

“Merleau-Pontyn uusi cogito on ihmisruumis, mutta el mika tahansa ihmis-
ruumis, objekti maailman kaikkien objektien joukossa, vaan nimenomaan mi-

nun ruumiini. Perusta ja usein unohdettu tosiseikka on nimittéin se, ettd mina

8 Saksal ai sessa fenomenol ogiassa ja fil osofisessa antropol ogi assa kéytetaén téssa kappal eessa ruumiista
kaytettyja nimityksia kuvamaan eroja kokemuksellisesti ilmenevéstéa ja objektiivisesta ruumiista., Laine
ym.(1995,49).
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olen ruumiini. Sen kautta mind olen olemassa ja sen kautta mina koen maail-
man, siind ja sen kautta mina elan.” (Pasanen 2006,82-83.)

Tietoisuuden olemuksena el olekaan end puhdas ming, joka kohteisiin suuntautuneena
on tietoisuuden ydin. Konstituution keskus on keho, paikka, jossa aika ja tila tapahtuu.
Edell& esittelemani Husserlin elamismaailma késite, pohjanaan Merleau-Ponty, muotoi-
lee oman kéasityksensa kokemisesta ja merkityksen muotoutumisesta suhteessa omaan

ruumiiseen kiinnittyneina oleviin historiaan ja kulttuuriin.

2.5 Maurice Merleau-Ponty 1908 - 1961

Tama ranskalaisen filosofian suuri gjattelija oli myos Jean Paul Sartren opiskelutoveri.
He ké&vivét yhdessa kuuntelemassa Husserlin luentoja, joista he saivatkin vaikutteita
fenomenologiseen gjatteluunsa. Merleau-Ponty oli my6s viime vuosisadan alkupuolis-
kon keskeisia eksistentialisteja yhdessa Sartren ja Smone de Beauvoirin ohella. Merle-
au-Pontya kiinnosti kuitenkin fenomenologinen gattelu ja han julkaisi useita alaan liit-
tyvid teoksia. Niista parhaiten muistetaan hénen varhaistuotantonsa teokset; La structu-
re du comportement, Kayttaytymisen rakenne (1942), sekd Phenomenologie de la per-
ception, Havainnon fenomenologia (1945), joka oli myds hanen véitoskirjansa. Han oli
lyhyen aikaa (1945 - 1948) Lyonissa opettgana, jonka jalkeen opetti ja luennoi Sorbon-
nen yliopistossa lapsipsykologiaa. Han ahers t&ssi toimessa vuodesta 1949 vuoteen
1952. Opetustoimiensa ohella Merleau-Ponty ehti kuitenkin viettéa politiikan parissa
my06s aikaansa, julkaisten yhdessa eksistentialisti toveriensa kanssa aikakausilehtea vuo-
desta 1945 vuoteen 1952 nimeltéan Les Temps modernes. Lehden teossa mukana olleen
Sartren kanssa valit menivéat poikki, koska tdméa oli Merleau-Pontyn gjattelulle liian
kommunistikiihkoinen. Merleau-Ponty kutsuttiin hoitamaan filosofian professuuria Col-
lege de Franceen aikansa nuorimpana. Han oli tuolloin vain 44 vuoden ikéinen. Han
hoitikin virkaansa el@mansa loppuun saakka, mika e pitkéan kestanytkéan, silléhan me-
nehtyi sydankohtaukseen v. 1961. ( Flynn 2004)
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2.6 Keho ja havainto

Havainnon fenomenologian kehoon asettava teoria on keskeisella sijalla Merleau-
Pontyn tuotannossa. Fenomenologinen Reduktio aukaisee ndkyman luonnolliseen maa-
ilmaan tyontden syrjaan totutut ja opitut maailman selitykset. Merleau-Ponty gjattelee
téssa Husserlin kaltaisesti halutessaan sysétéa arkigjattelun ja tieteen postuloimat itses-
téaén selvyydet taka-aalle, pois todellisten asioiden ja elettyjen kokemusten havaitsemi-
sen esteena olemisesta. Merleau-Ponty pitda tésta parhaana esimerkkind Husserlin assis-
tentin Eugen Finkin (190 -1975) esittdmaa muotoilua reduktion tuottamasta havainnos-

ta, joka on ihmettelya maailman darell&

”Nahdaksemme maailman ja tavoittaaksemme sen paradoksaalisen [uonteen,
meidan on katkaistava tuttuutemme sen kanssa, eika tamé katkos nayta meille
muuta kuin maailman motivoimattoman esiin kumpuamisen.” (Hotanen
2003,59.)

Merleau-Ponty toteaa peruseksistentialistin sanoilla kaiken alkavan faktisuudesta. Siina
maailma on jo valmiiks annettuna. Tama on lahtokohta, josta fenomenologian kuvauk-
sen tietoisuudesta tulee lahted. Sen ei siis tule olla kausaaliyhteyksien rakentaman tie-
toisuuden kuvaamista, vaikka se olisi kuinka psykologista, sosiologistatai historiallista-
kin. Kertomisen taytyy kertoa maailmasta siten, kuin se minussa syntyy. Merleau-Ponty
muotoilee asian vield niin, etté vaikka ihminen on kaiken absoluuttinen alkuléhde, niin
siltikin idealistinen maailman pal auttaminen puhtaaseen tietoisuuteen on mahdoton teh-
tévéa. Tietoisuus on faktisesti kiinni maailmassa ja siks taydellinen itsereflektio on mah-
dotonta. Filosofian nékdkulmasta ihmisen on itse se tehtéavad, maailma edeltééa ihmistaja
ihmisen tehtdvana on se 16ytéa. Merleau-Ponty sdlittda havainnon liittdvan maailman ja
tietoisuuden toisiinsa ja havainto on hdnen mukaansa itse asiassa tietoisuuden perusil-
mig, jonka tulee olla fenomenologian tutkimuskohteena.. Havaintoa tassa el pida kasit-
tiedostamattomasta ja tahdosta vapaana olevasta passiivisesti operoivasta intentionaali-
suudesta. Edell& tulkittu muodostaa maailman ja tietoisuuden eldman valittéman, esi-
predikatiivisen yhteyden. Havainto on perusta, josta kaikki muut aktit kohoavat esiin, ja
sité vastaa maailma, joka ei ole objekti vaan kaiken gjattelun ja havaitsemisen kentta.

”Haapalaym. (2001,xliv.) He jatkavat tasta vield huomiollaan, tarkoittaen edell& mainit-
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tua intentionaalisuutta, etta sitéd el voida ymmartda muuten kuin reduktion kautta. Nyt
on otettava etéisyytta luonnollisen asenteen faktoina olettamiin véaittamiin, jotta alkupe-
réinen ilmi6 paljastuisi. Luonnollinen asenne merkitsee Merleau-Pontylle objektiivisen
maailman mukaisesti oletettua objektiivista gjattelua. Nain reduktio aukaisee portin ob-

jektiivisesta maailmasta havaittuun maailmaan.

Laine ym.( 2005,171) toteaa tieteen ja filosofian jo vuosisatojen gjan luottaneen mitaan
kysymétta havaintoon. Havainnon on oivallettu olevan objektiivisen tiedon |ahteend
opittuna, (intellektualismi) tai sitten nakymana ulkoiseen esineellisyyteen (empirismi).
Seurauksena tésta tietenkin on, etta siitd enssmmaéisen kaltaisesta havainnosta jaadaan
paitsi, sitd, jossa ihminen aistien vélityksella havaitsee eldvan maailman. Hotanen
(2003,59)° huomaa M erleau-Pontyn jatkavan Phenomenologie de la perception teokses-
saan Husserlilta tutuksi tullutta empiiristen tieteiden kritiikki& havainnon oikeasta tavas-
tanahda Teoksessaan han esittéd kaksi ennakkokasitystd objektiiviseen gjatteluun sisil-
tyvista havainnon tekijoistg; intellektualismin ja empirismin. Viimeks mainittu on tie-
teellinen tutkimustraditio, joka lahtokohtaisesti pitda sisdlaan aistimuksen kasitteen,
edeten sitd mydten aistimisen fysiologiaan. Aistimus etenee kausaalisesti arsykkeesta
reaktioon ja edelleen aisteihin, jotka antavat valittdman vaikutelman havainnosta. Mer-
leau-Pontyn mukaan tama on kuitenkin ’nékematon” havainto, koska empirismin kau-
saliteetti el tavoita havaintoa, kun e ole havaitsijaa. ”Empirismi on absoluuttista objek-
tivismia, jolle minun ruumiini (corps propre) on vain objekti toisten joukossa.” (Hota
nen 2003,59).

Intellektualismi on empirismin vastakohta ollen taas absoluuttisen subjektiivista. Intel-
lektualismi ndkee subjektin toimet subjektin takana, el kuitenkaan maailmassa fyysises-
sa mielessd olevana, vaan transsendentaalisena ja konstituoivana entiteettina. Havaitsija
on paikalla, subjekti tavoittaa tdssi jarkeistdmall& havai nnossa ai stimuksi staan ai stiman-
sa objektin idean. Intellektualismi ei onnistu sekdan tavoittamaan havaintoa, koska ha-

vainto tulee ennen arvostelmaa ja paételmid. (Hotanen 2003,59.)

Y hteista edel & esitetyille on, ettd kumpai nenkin asettuu objektiivinen gjattelu otsakkeen

ale, ja ettéa ne ennakko-oletuksen mukaan kuuluvat objektiiviseen maailmaan. Heing

? Juho Hotasen essee Niin & Nain julkaisussa 4/2003.
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maa (1996,70) kertoo tiivistetysti tasta, etta objektiivisen maailman oliot ovat deter-
minoituja eli sellaisenaan otettuja. Toisin sanoen empiristin oletuksena on, etté havain-
nonkohde itse on erillinen havaintoprosessoinnin vaikutuksen takia ja se on myds objek-
tilvisen harkinnan mukainen. Intellektualisti olettaa havaitsijan mielen rakenteellisten
tekij6iden muokkaavan havaintomateriaalista itseansd myd6téilevan objektiiviseen gjatte-
luun sopivan aineiston. Hyvin selitetyssa kaikki paikalleen oletetussa objektiivisessa
maailmassa hamaéra ja epanakyva on poissa. Hyvaja huono ovat selvargjaisia. Kaikki on
joko totta tai epatotta. Mitéén sumeutta el tavata. Ehka eteemme silloin tall6in tunkevi-
en aistiharhojen vuoks tunnemme objektiivisen maailman niin turvaliseks, etta tun-
nemme olevamme silloin suojassa - kaikki selittyy ymmaérrettavasti. Havainnon maail-
ma tarjoaa kuitenkin joskus sumeutta ja tuota mainittua epanakyvyyttakin. Se harhauttaa

meidan ol ettamuksiamme objektiivista maail masta.

2.7 Havainnon geometris-optinen illuusio ja ambiguiteeteista siind

Poikkeama normaalista havainnosta on illuusio ja mahdottomalta tuntuvien esineiden/
kuvien katselu tuottaa visuaalista illuusiota. Esimerkiksi, tehdessamme kasilla olevaan
kuvakenttdan jotain, piirramme vaikka viivan, se miten kuvakenttd muuttuu on visuaa-
lista. Piirustuspohja itsesséan on objektiivinen ja visuaalinen todellisuus on sitd, miten
siind esitetyn viivan ndemme. Merleau-Ponty esittéa teoksessaan Phenomenology of
perception (2005,6) Tunnetun Muller-Lyerin esimerkin, jossa kaksi allekkain piirrettya
viivaa nayttaa akkipaétadn samanpituisilta. Niiden paihin on hamaystarkoituksessa lii-
tetty kaksi 45 asteen kulmassa viivasta erkanevaa lyhyempaa viivaa. Toisessa viivassa
kummankin péan toisistaan erkanevat lyhyet viivat lahtevét toisen viivan paésta siten,
etta ne aukeavat ulos kuin avattu sateenvarjo. Toisessa viivassa hamaysviivat, eli maini-
tut lyhyemmét viivat ovat sijoitettuna painvastoin. Visuaalisesti nahtyna illuusio toimii,
toinen viivoista vaikuttaa pitemmalta, eli havaintomme kertoo eripituisista viivoista.
Kysymys kuluu mika vaaristdd nakyman. Miks emme née viivoja samanpituisina? Vian
téytyy olla havainnossa ja havaitsija on silloin tassa vakisinkin vaaréassa. Merleau-Ponty
toteaa viivojen olevan yksinddn omalla olemisen alueellaan. Siten omissa oloissaan ole-
vina niiden keskendan vertaileminen el onnistu. Hamaysviivojen vuoks ne ovat viela

eri kuvioita eivatka enda toteuta pelkkana viivana olemistaan. Han yksinkertaistaa asian
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sanoen, etté ne eivét ole eripituisia, eivéatka samanpituisia. ”Eletty tila e ole matemaat-
tinen avaruus, vaan tilanne (situation).” (Merleau-ponty 2005,6.)

Merleau-Pontylla on esittéd toinenkin esimerkki epaselvan asian valaistukseen. Han tuo
ndhtéavaksemme maiseman, joka on sumuinen ja sitd on vaikea taysin hahmottaa. Mie-
lessdmme tieddmme, etté todellisuudessa maisema e voi itsestéan olla epaselva, siten
kuin se nyt ndyttéytyy. Psykokologisessa mielessa objekti el voi koskaan olla epdmaa-
rainen (ambigu.,™® Kaikki on kiinni tarkkaavaisuudestamme. Ei kuitenkaan ole olemassa
kahta maailmaa, missa havaitssimme automaattisesti aina oikein. Eika niin tarkkaa
tarkkaavai suutta olekaan, joka aina voisi néhda asiat kirkkaasti. Kolikolla on siis téssé-
kin k&antOpuolensa: jos emme tuntisi sumeutta, emme silloin tunnistasi kirkkauttakaan

japainvastoin.

2.7.1 Havainto voi olla myos harhautuksen harhaa

Bruno Ernstilla (1991,6) *'on myés mainio esimerkki aiheeseen. Ovelasti tehdyssi puu-

piirroksessa "Kolme palloa, 1945 ” taiteilija kommunikoi katselijoiden kanssa:

"Eiko siella ylhdalla oleva pallo olekin erinomaisen taydellinen? Vaarin
erehdytte, se on taysin litted. Katsokaahan, olen piirtanyt sen keskeltéa kokoon
taitettuna. Sind naette, ettd sen on todella oltava litted, muutenhan en olisi
voinut Sitd taittaa. Ja alhaalla olen asettanut tuon littedn kapineen vaa-
kasuoraan asentoon. Olen kuitenkin vakuuttunut. etta teidan mielikuvituksen-
ne saa sen jalleen muuttumaan kolmiulotteiseksi munaksi. Vakuuttukaa itse si-
velemélla paperia sormillanne ja tunnette, kuinka litted se todella on. Piirta-

minen on harhauttamista; se suggeroi kolme ulottuvaisuutta, vaikka vain kaksi

%oy elektroninen sanakirja tarjoaa englannin ambigu, ambi’gju(:)iti)s kaksi-, moniselitteisyys; epsel-
vyys, hdmaryys —ous, kaksiselitteinen ,-mielinen (smile), hymyyn kétkeytyva esim. epaselva, hdméra.
Merleau-Pontylla ndyttda usein tarkoittavan kaksiselitteisyyttd. Ruumis ei ole tysin fysikaalinen, mutta
toisaalta el mentaalinenkaan. Kyse ndytta néin olevan epétarkkarajai sesta ilmidsté

1 Bruno Ernstin teos M.C. Echerin Taika peili (1995) kertoo taiteilijastajokaloi mahdottomiaja mahdol-
lisiamaailmoja, yhdisti niitéjaerotti ne jalleen toisistaan. Hollantilainen M.CEcher (1898-1972) oli ar-
vostettu matemaatikko, ja graafikkona han kuvitti mm. seteleité ja postimerkkeja. Han tutki jauudistikin
perspektivismidjatoi uutta gjattelua nk. havainnon maailmasta.
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on olemassa. Ja yritanpa mina kuinka paljon tahansa vakuuttaa teille, etté ky-

seessi on harhautus, naette edelleenkin aiheet kolmiulotteisena. ”

Merleau-Ponty (2005.5) pohtii seuraavanlaista havaintojen ominaisuuksien vélisista

kulkeva varjo kertoo sen. Véarin luonne tulee esiin vain suhteessa valon leikkiin ja se on
nahtavana vain, jos tilallinen muodostelma sen elementtind sallii. Lisaks vari voi méa-
rittyd vain tietyn alueen katteena. Pienestd alueesta méaéritys el onnistu. Lopulta punai-

nen el olisi kirjaimellisesti sama, jos se el olisi juuri villan punainen.

Merleau-Pontyn filosofiaa sanotaan jossain my6s ambiguiteetin filosofiaksi, eiké tosi-
aan tee mieli sité kieltédkaan. Jossain mielessa se sopiikin Merleau-Pontylle, Han nayt-
téd jattavan kehon monitahoisuuden merkityksen fenomenologian kasitteistéon. On
luontevaa gjatella, etté keho alati maailmassa olevana levittéd monimerkityksellisyyten-
s4 koko olemassaoloomme. Siten tapaamme kaikkialla monisdlitteisia merkityksia ja
ndin gateltuna ambiguiteettinen kuvaa koko maailmamme olemusta. Aisteiltaan avoin
ihminen on vattdmétta vastaanottavainen maailmaa kohdatessaan. Kaikissa kehon liik-
keissd, eleissq, ilmeissa, kielessi suuntaudumme maailmaan samalla luoden uusia mer-
kityksid. Merkitykset kohtaavat subjektin olemisen ja synteesina siita kasvaa monitahoi-
sesti havaitseva kehollinen kokonaisuus, ihminen. Havaitseminen on aina havaintoa
enemmasta kuin aktuaalisesti paikalla onkaan. Kaikkea mita havaitaan, ei voi kuiten-
kaan taydellisesti havaita. Nain kaikki merkitykset eivét koskaan avaudu yhdesta ja sa-
masta perspektiivistd. Silloin perspektiivi kulmaa on muutettava tai vaihdettava tarkas-
telupaikka kokonaan uuteen. Esimerkiksi jo aiemmin esiin tulleessa (2.4.2) kappaleessa
mielen konstituoivasta merkityksesta kohteen mielekkééks hahmottamisessa tarkastel-
tiin taloa. Hotanen (2003,60) tulkitsee seuraavassa samasta aiheesta Merleau-Pontyn
tekstia:

”Objekti josta minulle nakyy vain yksipuoli, "nékyy” toisilta puoliltaan toisil-
le objekteille ja ne yhdessd muodostavat horisonttien synteesin, maailman jos-
sa mikaan e jaa piiloon. Talo itse @ ole talo ndhtynd e mistédan, vaan talo
nahtyna kaikkialta. Saman voi sanoa myos ajasta: objektin objektiivisen ajal-
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lisuuden nykyisyydessa on minulle annettuna myos sen menneisyys ja tulevai-

suus.”

Ambiguiteettisuuden takia emme tavoita havaintoa, emmeka siksi esimerkin taloakaan
tydellisesti. Emme sittenk&an, vaikka saisimme siita sanallista informaatiota. Taydelli-
nen havainto vaatisi, etta tietéisimme joka ikisen vaurjonkin kohteesta ja sité paits gjas-
sa kohde muuttuu; toisin sanoen silloin, kun esimerkiksi sanoisimme viimeisen sanan
jonkin kohteen arvioimiseksi, se olisi jo vanha arvio. Jokin olisi kuitenkin muuttunut.
Objektin asettaminen ylittéd jo meneilléén olevan kokemuksemme ja sen takia kaikki

havaitseminen on jostakin havainnosta lhtoisin.

Laine ym.(1995,203) toteavat Merleau-Pontyn pyrkivan korostamaan keholliseen el&
mé&an kuuluvaa suurta spontaanisuutta. T&ma on jopa niin voimakasta, etta siind on ha-
vaittavissa halua jéttéa tieteen ja filosofian merkitykset syrjéén. Havainnon fenomeno-
logia gjautuu lopulta rinnastamaan ihmisen kehoa taideteokseen. Selvéa ndyttéd olevan,
etta havainnon fenomenologia e kaiken kaikkiaan ole ilmididen tutkimusta pelkéstéan
kehollisesta ndkokulmasta k&sin. Siten ensisijainen |dhestymistapa e ole [&hinna ke-
hoon tarkentuva uteliai suus.

“"Romaani, runo, taulu, savellys ovat yksi6ita ts. olemuksia, joissa ilmaisu el
ole erotettavissa ilmaisusta. Niiden merkitys on saavutettavissa ainoastaan
suoran kontaktin kautta ja se siteilee niissa muuttamatta niiden ajallista ja
avaruudellista paikkaa. Tassa mielessa kehomme on verrattavissa taideteok-
seen. (Laine ym. 1995,203.)

2.7.2 Ruumiin maailmassa oleminen ja sen liikkeista siind

Siten kuin Merleau-Pontyn kasittelyosan (2.6) alussa jo todettiinkin keho on ulottuvuus,
jossa aika, tila ja esineet konstituioituvat ja ndiden ilmididen kuvaaminen on koko h&
nen fenomenologisen filosofiansa pdamaara. Kehollisten fenomeenien tarkastelun ker-
roksellisuus tekee siité kuitenkin vaikeasti |ahestyttavan. Merleau-Ponty haluaa |&hes-

tymistavallaan osoittaa kartesiolaisten aiheiden esittelyyn varaamansa kéasitteellisten
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vaineitten riittéaméttomyyden, tuomalla ihmisen ruumiillista toimintaa ymmarrettéavalla
tavalla tarkasteluun. Keho e ole hanelle aiempien tutkimuskasitteiden mukainen, fysio-
logisten ja muiden sairauksien selitysten kautta tulkittu ”’keittiGtieteellinen,” esineellinen

osiensa summavailla siséisyytta. (Laine ym. 1995,178 -179.)

Psykologinen fenomenologia katsoo monien psyykkisten sairauksien olevan perustal-
taan fysiologisia sairauksia, joissa kehon toimintojen oireilu eristda ja estddkin sairastu-
neen kontaktia muun maailman yhteyteen. Kehon fenomenol ogista fil osofian tutkimusta
hamartaa erityistieteiden erotteleva systematisointi kehomme siséisisté havainnoinneista
jamiksel myos toisinkin péin. Siten fenomenologinen filosofia ja psykologia analysoi-
val perustaltaan erilaisia todellisuuden tasoja ja myds tavoittelevat eri vastauksia kysy-
myksiinsd. Nain fenomenologia filosofian nakokulmasta on kiinnostunut miten todelli-
suus ihmiselle rakentuu ja psykologian intressind on kokemuksen reaalisisélto sellaise-

naan kuin se ihmisen kokemuksessa esiin tulee (Perttula 1995,38).

Edella esitettyjen ihmisen todellisuuden tasojen yhtaaikaisen tarkastelun erittely johtaa
kieltamétta lievadn ambiguiteettiseen tilaan, mutta on kuitenkin lopulta hyvin gjateltuna
jatulkittuna kehon kokemuksena kaikkia osapuolia hyodyntavaa. Kahden eritason yhté-
aikainen tarkastelu on sita paits Merleau-Pontyn kehollisen kokemuksen selittéamiseen
tarvitsemien kielellisten muotoilujen kannalta valttamétontakin. Tieteen ilmidista tar-
koituksiinsa hyvin sopivina tapauksina héan tuo ld8hempéan tarkasteluun erilaiset niin
sanotusti rgjatilailmidiks nimetyt tapaukset. Ne ovat normaaliel @massa tuiki harvinaisia
tapauksia, mutta psykologian kentdssa niita on tutkittu paljon. Fenomenologisesti katso-
en useat psyykkiset sairaudet perustuvat kehoon ja osittain sen vuoks sairaus eristaakin
potilaat usein ulkomaailmasta. Merleau-Pontylle tdmankaltaiset ilmiét avaavat polun
keholliseen kokemukseen, jota han arvoituksellisesti nimittda ’kétketykst muodoksi olla
oma itsemme” (Laine ym. 2005,181). Asken esitettyyn han viittaa myos lainauksella,
joka on esitetty heti edellisen sivun otsikon alla. IImeisesti han toteamuksellaan tarkoit-
taa kehon ylaotsikkomaista yleisnimitystd, joka voi pitéa allaan monenlaista kehon ko-

konaisuutta rikkovaa ilmi6ta

Heindmaa (1996, 77-78) huomaa Merleau-Pontyn kaytténeen aaveraagja esimerkkia ku-
vatessaan yhtaadlta kehon toiminnan riippuvuutta ulokkeistaan ja toisaalta todistaakseen

kehon luonnollista toimivaa maailma- suhdetta. Ragjansa menettéanyt voi tassa toimia
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niin kuin yha omais menettaneensa ruumiinosan. Han voi tuntea esimerkiks kipuaisti-
muksia, sormien tai varpaidensa pistelya tai kutinaa. Merleau-Pontylla on vertailun
vuoksi vield esimerkki toisestakin patologisesta tapauksesta anosognosiasta, jossa hen-
kilo jarjestelmallisesti jattéa huomiotta vahingoittuneen tai muuten epéterveen jasenensa

toimien kuin sitd e olisikaan.

Objektiivisella gattelulla on varattuna kaksi eri toimintatapaa edellé esitettyjen tapaus-
ten selittamiseksi. Toinen niista on fysiologinen ja toinen psykologinen. Ne molemmat
tulkitaan tassé johonkin suhteessa oleviks asenteiksi. Fysiologian mukaan aaveragjapo-
tilas on uskomuksensa vallassa tai han paéttda, ettéa ragja on yha paikallaan, vaikka ei
olisikaan. Puhutaan my@s tietysta fysiologisesta jéljestéd. Heinamaa (1996,78) huomaut-
taa kyseessd olevan tapauksen, jossa potilas on tiedostamattomasti ehka paattanyt olla
hyvéksymétta ikavaa tilaansa. Anosognosia on taas kaanteinen talle, koska siind mitaan
el ole menetetty. Ragja on paikoillaan. Sitd kuitenkaan tuntematta potilas paattéa sivuut-
taa mahdollisen vammautuneen ragjansa kokonaan. Objektiivinen psykologia tulkitsee
Merleau-Pontyn mukaan ilmidita vaarin selittden ne asenteiltaan jostakin riippuvaisiksi.
Merleau-Ponty selittéd molemmissa tapauksissa, etta kyse on olevan hermostollisesta
viasta. Arsyke-reaktio-toiminta on estynyt ja yhteys on poikki tajunnan tiloihin. Mo-
lemmat ovat kaksiarvoisessa kasitteistossa kiinni, eikd siina sallita |asndolon ja poissa-

olon valiin mitdan muuta olemisen tilaa. (Merleau-Ponty 2005,88.)

Esitetynkaltaiset tilanteet voivat olla my6s tahdonaaisia riippuvuussuhteita hyvinkin.
Aaveragja potilaan vahva riippuvuussuhde menetettyyn ragjaansa e salli hanen hyvak-
sya”invalidin” statusta. Objektiivinen aiheen késittely ol ettaa kysymyksessa voivan olla
myds muistindirio. Tassd syy on mahdollisesti ragjan aktiivinen muistaminen tai sen
aktiivinen unohtaminen. Muistamiseen liittyvissa teorioissa on aukkoja, miksi potilas e
yleensa ottaen yrita kdyttéd menetettya ragjaansa, vaikka el muista sitd menetténeensé.
Sitten viela askarruttaa, kuinka kokemus faktisesta ragjasta on olemassa, vaikka muis-
tamisessa on kyse menneen tapahtuman uudelleen mieleen palauttamisesta. Merleau-
Ponty (2005,89) lisda viela viitaten ailemmin esitettyyn ’on—off- tilanteen valilla olemi-
seen, ettd ilmidihin e 10ydy objektiivisista teorioista selitystéd, koska rajatilanteen ilmi-
Ot ndyttavéat jdavan erottumaan kolmannen persoonan objektiivisten tai minan tietoisten

toimintojen ulkopuolelle.”
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Koska Merleau-Ponty el mieleistéan ratkai sua objektiivisesta selittel ystéa 10yda, hén péa-
tyy etssmaan sité eletyn ruumiin ja sen operatiivisen intentionaalisuuden paljastumises-
ta, jota han myo6s kutsuu fenomenaaliseksi ruumiiksi. (Heindmaa 1996,79). Edelleen
Heindmaa jatkaa vield Merleau-Pontyn haluavan muuttaa fenomenaalisen ruumiin eli-
mien ja j&senten olemisen havaittavista objekteista ainoastaan havaintoa muodostaviin
edellytyksiin. Han ei tee myoskéén eroa sairaan ja normaalin ruumiin vélille. Samalla
Merleau-Ponty kumoaa aiemmat vaheksyvét havainnot aaveragjan kiputiloistatai turhis-
ta luuloista virhedllisind. Hanen mielestddn kyse on toiminnallisesta pyrkimyksesta

ké&yttda ruumistaan ehjana kokonai suutena.

Merleau-Ponty luotaa syvalle mentaalisten héirididen esiintymiin kehittédkseen omaa
eksistentiaalista kasitteistoadn objektiivisten sijaan; han havainnoi mm. ruumiillisten
asenteiden mukanaoloa hermostollisissa héiridissd. Han tarkastelee esimerkisséan eri-
tyistd Schneider tapausta, jossa ensimmaisen maailmansodan veteraani on saanut paé-
vamman ja hénen visuaalisen maailman hahmottamisen kyky on siité hériintynyt. Poti-
las kérsi tapauksen johdosta liike- ja nakdongelmista. Lyhyesti kuvattuna henkil 6 kyke-
ni suoriutumaan tehtévistddn ainoastaan, jos hanen koko ruumiinsa oli aiotun tehtévan
takana selvana suunnitelmana. Esimerkiksi, jos miesta pyydettiin osoittamaan nendansa,
se e onnistunut, mutta han kyll& osasi sen tarpeen tullen niistéd. Myoskdan han e ky-
ennyt viittaamaan mihinkaan tiettyyn ruumiin kohtaan, mutta kyllakin kykeni sité kyh-
nyttdmaan. Potilas oli myo6s tietdmaton avaruudellisesta tilastaan, €li e tiennyt, oliko
han makuulla vai seisoiko han, jos hanelta estettiin oman ruumiinsa nékeminen. Han el
myoskaan osannut vastata, mihin kohtaan hanta milloinkin kosketettiin. Merleau-
Pontyn tarkastelemien psykofysiologisten sdlitysten keskeinen pyrkimys on asettaa
normaalista kéayttdytymisesta poikkeava piirre selitysmallin perustaks ja |oytda sille
sitten neurologinen vastine. Lopuks han selittéd kaikki muut kayttaytymisongelmat
perushairion syyksi. Schneiderin outoa kayttaytymista on selitetty mm. seuraavanlaises-
ti: Hanen nékodkeskuksensa on vaurioitunut ja hermostollinen vamma on syyna epéta-
vallisiin n&kdaistimuksiin. Sitten viela mahdolliset liikkeen epénormaaliudet saattavat
myos olla syyna havaintokyvyn ongelmissa. (Heindmaa 1996,80, Merleau-Ponty
2005,118 -120.)
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3KEHON TARKOITUKSELLISUUDEN HAHMOTTAMISESTA

Merleau-Ponty etsi erilaisia vaihtoehtoisia selitysmalleja neurologiatieteen psykofysio-
logisesta selitystarpeistosta. Selitykset olivat hdnen mielestdan vain nimityksia tietyille
tavallisuudesta eriaville tapauksille. Tama johtuu Heindmaan (1996,81) kirjaaman seli-
tyksen mukaan siitd, ettd objektiiviset selitykset pyrkivét determinoimaan kayttaytymi-
sen erillisiksi osatekijoiksi. Liikkeita ja niihin kiinnittyvia havaintotoimintoja ei pida
kasitella erillising, vaikka ne toisiinsa ruumiintoimintoina liittyvétkin. Merleau-Ponty
pitéa aistejamme lahinnd maailmassa olostamme ilmoittavina ilmauksina. Ne kertovat
meidan olemisemme sen hetkisesta tilanteesta suhteessa maailmaan. Hanen gatelmansa
viimeisesta esimerkista johtavat vaistamétta siihen, ettd kuvatun henkilon kayttaytymi-
nen on ymmarrettavissa ainoastaan eksistentialistisesta nakdkulmasta, sillé hanen tapa-
uksensa koskee koko olemisen kokonaisuutta. Merleau-Ponty omaksuu ilmeisesti hah-
mopsykologiasta ruumin tulkinnan, jonka avulla han toivoo selittévansa, miten havainto
jostakin on koko ruumiin havainto. Siten se ruumiin subjektina pitéd myo6s ndkoalaa
maailmaan. Ruumiin hahmo vastaa tassa aiemmin (luku 2.5) esittdmaani leib-ruumiista,
joka on toiminnallinen, liikkuva ruumis eika siis objektiivinen korper-ruumis. Téssa
voidaan esimerkiksi aaveragja, maaritella ruumiin hahmon piirteeks, (joka on siis esi-
tetty leib-ruumiksi), koska ragjansa menettanyt voi silti séilyttaa litkunnallisen tuntuman
menettamaansa, vaikka se objektina on poissa. Merleau-Pontylle on tarkegté pitaa kiinni
ruumiin toiminnallisesta karaktaéristd, mutta han hylkaa kuitenkin sen representationaa-
lisen sdlityksen siita. Merleau-Ponty pitda ruumista intentionaalisena kytkoksena maa-
ilmaan ruumiin hahmon toimiessa siind kytkeytymista méarittavana tapana. (Heindmaa
1996,82.)

3.1 Muistin asemasta kehon jataiteen yhteistoiminnassa

Aaveragja-ilmio avaa ikkunan kasittévaan ja tiedostavaan kehoon. Se tuo myos selkeyt-
ta kehon ja tajunnan eroavaisuuteen. Keho on havainnoiva ja objekteja kdyttava modus

jasiind muodossa Merleau-Ponty nimittéa sita myos tapakehoksi, Laine ym.(1995,184).
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Siten tapakehon ominaisuus on olla suhteessa esimerkiks péivittain kohtaamiimme esi-
neisiin. Kaikesta, mita usein kohtaa tai kéyttda, tulee lopulta automaattista toimintaa.
Paljosta harjoittelusta ja kéytdsta on seurauksena, etté saman aktiviteetin toistuva saén-
nénmukainen gjattelu vahenee. Nain ndma tavat ja esineet muotoutuvat ja kiinnittyvét

lopulta osaks kehoidentiteettiamme.

Tilanteet ovat tall6in niin sanotusti painuneet takaraivoon ja jotkut niista toistuvat vas-
takin ihan automaattisesti Ne ovat muodostuneet péivittdiseks tottumukseksi. Néaita
tapoja on esmerkiks telinevoimistelun taitoa ja muistia vaativat erilaiset liikeratakom-
binaatiot, tapa pukeutua, hiussuortuvan otsalta pyyhkéisy vielé senkin jalkeen, kun hius-
rgja on sirtynyt ns. takatukkamalliin. Telinevoimistelussa keho tietaé asettaa ragjat esi-
merkiksi ”hevosella” juuri oikein. Keho suorittaa siina tasapainoilua ja koko kehon ka-
pasiteetti on kayttssa varmistamassa, etta tekellla olevan suoritus vieddan |api moitteet-

tomasti ennakkosuunnitelmien mukai sesti.

Merleau-Ponty muistuttaa, etté tapakeho ei ole vain puhdasta vélinedllisyyttd, eika se
mydskéaén ole ulkopuolisen tietoisuuden kahlitsemaa. Mutta tapahtumista e mydskaan
ole ilman tietoisuuden mukanaoloa. Kaytantdtn sidoksissa oleva tietoisuus on mahdol-
lista ainoastaan kehollisen aktiviteetin tai sen ponnistelujen lomassa, jonka vuoks on
luonteenomai sta ymmartaa sita vain téhan toimintaan liittyneend. Merleau-Ponty sanoo

tapakehon olevan kasiin siséltyvéatietoa. (Laine ym. 1995,185.)

Tapakehoon ja siithen sisdltyvaan muistiin voi mielestani mainiosti kytked myos taiteili-
jan, joka astuu teokseensa ikdan kuin sisdan, maalausaktinsa aikana. Niinpa taitellija
maal austaan tydstéessdan antaa kadessaan olevan siveltimen kautta kankaalle informaa-
tiota itse kokemastaan aiheesta. Aihe voi olla esimerkiks laukkaava ratsukko tuulisessa
maisemassa. Maalatessaan tédta taiteilija voi kehossaan tuntea ratsunsa erittdman lam-
montunteen kehossaan. Han tuntee pohkeittensa jannittyvan hahmottaessaan ratsastajan
kehoa, joka kannustaa ratsuaan hyppyyn. Han tuntee my6s, joskin hieman toisella tapaa,
satulan iskut takamuksissaan ratsukon loikatessa yli ojien ja kantojen. Samoin taiteilija
elaytyy muuhun tdhén aiheeseen visualisoimaansa, esimerkiksi vesipisaroiden, tuulen ja
tapahtuman jannityksen tuomiin kasvon ilmeisiin ja mitd han tuntisikaan, jos maalaus
késittelis ratsukon kaatumista. Esitén vield Pasasen (2006,29) esiintuoman mielenkiin-

toisen esimerkin aiheeseen. Siind henkil6 havaits piippua peilin edessa poltellessaan,
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ettd han tuns piipun kosketuksen peilin hahmon sormissa. Sama piipun siled ja polttava
pinta oli tuntemuksena myds kuvajaisen aistimuksissa. Tama esimerkki onkin hyvana
johdatuksena teoksen kehollisena havaitsemiseen. Nayttéa silta, ettd taiteilijat myos,
kuten aaveragjailmion tuntevatkin, ovat niin sanotusti samassa veneessd; kummatkin

soutavat, vain kaytantd ndkee asian toisin.

Merleau-Ponty tietéa tapakehon omaavan oman moottorin ja kuinka silléd on mydos tietoa
saavuttaa pdamaaransa. Aaveragjailmio kuvaa tapakehoa perustavimmillaan poistetun
ragjan omaksumina taitoina”, tai Laineen ym.(1995,185) toteamana k&ytanndllisesti
intentionaalisuuteen kiinnittyneend, jonka luomaan perustaan ymmarryksemme maail-
masta nojaa. Eletyn eldman kasi kurottautuu ja tarttuu kaikenlaisiin el@man suomiin
objekteihin. Se e siten ole pelkka tunnistamistydkalu. Kehon spontaanin voiman pus-
kemana ragja(t) suorittavat intentionaalisesti maarittynytta aktiviteettiaan. Ragjansa me-
nettanyt kdy 18pi edelld esitettyé ja vie aikansa ennen kuin han hyvaksyy uuden situaati-
onsa, seké kykenee konstituoimaan nykyisen kehonsa ilman ragjaa. Aaveragjailmidssa
aika ja sen myota historiallisuus ovat lasna kehon ilmaisuissa. Aika ilmenee téssa men-
neisyytend, nykyisyytend ja tulevaisuutena. Nain mielesténi maalaus ja keho sopivat
olemaan yhdessa ja samassa situaatiossa L aineen ym.(s.185) toteamin tavoin tiedostavi-

na, ymmartévina ja myos muistavina kehoina

Merleau-Ponty muistuttaa, ettd kehomuisti saattaa sekoittua yhteen mentaalisen muistin
kanssa, tai se voidaan ymmartaé tietoi sena muistina. Muutenhan keho ja tietoinen muisti
muistuttavat toimintatavoiltaan toisiaan. Keho sisdltda kuitenkin vain pelkéastéén edella
esitettya muistin edustusta. Tietoisen muistin tehtévana on olla osana kognitiivista her-
moverkkoa. Tutkielmani tarkoitus on kuvata taiteen ilmenemista kehollisena tapahtu-
mana ja siks koetan pitéa siita tietoisen muistin poissa silloin, kun kasittelen taiteen ja
kehon yhteen liittavid ilmiota sikdli, kuin kehomuisti ymmarretééan kipuina, tuntumina,
painaumina, kehon tuntoreseptoreiden aikaansaamina impulsseina, seka nuo kaikki yh-
teen sitovina leib-ruumiin toimintoina. Aika on keholle 1&hinnd nykyisyydessa toimin-
taa, jossa mennyt ja tulevaisuus ovat |asné ja koettavissa. Siita puuttuu tietoiseen muis-
tiin kuuluva menneen tapahtuman muistitapahtumien organisointi nykyisyydelle ja
my6s kehon huomioonottava tulevaisuuden tekijéiden hahmottaminen. Ajallisuuden
ymmaértdminen kehollisuuden kautta e ole helppoa, varsinkaan jos sité yrittda pohtia

terveen kehon kautta. Historiallisuus on siind Merleau-Pontyn mukaan sake-
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aa”(epaisseur) ja situaatio siind merkitsee vilkasta tervetta ja urheilullistakin kehon
elaméa. Luulen, ettd epamaaréisyys kehon aikakasitteessa jaa juuri kehon hyvan toimi-
vuuden johdosta pohdintaa vaille, kunnes menettéé jonkin ragjoistaan, silla vasta sitten
todella kehon oleminen gjassa todellistuu. Situaation tilanne t&ssa taytyy ottaa uudelleen
tarkasteluun. Moni asia entiseen, nykyisen ja tulevan suunnittelu katkeaa ja tilalle tule-
vat uudet...ainakin ennen pitkda. Merleau-Pontyn aaveragjailmio-esimerkki paljastaa
kehon luonteen, tuomalla konkreettisesti nakyville sen ymparistoonsé ja siihen liittyviin

hankkeisiin sitoutumisen, ja niissa aktiivisesti kiinni pysymisen. (Laine ym.1995,186.)

3.2 Suunnitelmallisuudesta kehollisuudessa ja taiteen tuottamisessa

Merleau-Ponty kehitti seuraavan pohdinnan, jotta voisi seikkaperdsemmin valaista ke-
hon suuntautumista kohti fenomeeneja. Han nostaa viela tassa edella esitellyn tapake-
hon yhteydessa esiin kehoskeema-2 kasitteen. Han esittelee sité rgjailmio tutkimuksia
seuraten. Tarkastelussa nostetaan Schneiderin tapaus tarkasteluun. Sama potilas on jo
aiemmin ollut esill& Haluan kuitenkin tarkentaa viela hieman asiaa, koska siind on mm.
elementtgjd, jotka taiteeseen liitamalla selventdisivét potilaan kannalta maailman hah-
mottamisen probleemaa, seka myds, miten se liittyy aaveragja tapauksen tavoin maala-
ukseen. Tassa aivoihin ulkoapain kohdistuneen tuottamuksen vuoksi potilas ei kykene
enaa hahmottamaan kehonsa sisdisia suhteita. Mys aistiminen on itsetarkoituksellises-
sa mielessa muuttunut merkityksettomaksi. Potilaalla on héiriintynyt normaalikehoon
kuuluva toiminta, esimerkiksi juuri k&sien spontaani tarkoituksenomainen ojentautumi-

nen, intentionaali sessa aktissa.

Merleau-Ponty toteaa sairaan kehon lopettaneen intentionaalisena arkkina olemisensa,
siing, joka normaalisti alituiseen paivitti itseddn suhteessa esineellisyyteen ja toimi sen
mukai sessa kontekstissa. Laine ym. (1996,187) huomauttaa, etté tassa tapauksessa, keho
el enda ole maailmassa oleva, vaan ulkoisesti méérittyva objektiivinen ruumis. Nain voi
my0s todeta tietynlaisen ruumiillisen translaation tapahtuneen leib-ruumiin vaihtuessa
korper-ruumiiksi. Nyt koetun kehollisuuden sijaan on tullut ns. kehokartta sen osien

12 Skeema vastaa téssé | &hinna kognitiiviseen psykol ogiaan | heisesti liittyvaa sisiista mallia, joka tu-
tummin vastaa jonkin kaavaa.
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sijoittelusta ja vaikeudet alkavatkin niiden sijaintien epaselvasta paikallistamisesta suh-

teessatoisiinsa.

Taiteeseen ja erityisesti taiteilijaan liittyen tapaus kehollisessa mielessa gateltuna nos-
taa huomion taiteilijan tyohonsa jattamaan kokemuksellisen tyon jéalkeen ja toisaalta
ilman elettya kokemusta tehdyn tyon jélkeen. Asian ollessa néin taiteilija tekee koke-
muksellisessa tapauksessa tydstéan niin sanotusti itsensa nakdisen, samanlaisen, kuin
esimerkiksi aiemmin esilla olleessa tapakehon yhteydessa esiin otetussa taiteilija kuva-
uksessa, jossa kasiteltavana oli ratsukko-aiheinen maalaus. [lman edellé esitettya koke-
musta tyon jalki samasta aiheesta on vain hyvéa tekninen suoritus ja usein my6s ulkoa
ohjautuva, eli mallista tarkasti kankaalle tuotettu tyo. Itse vertaisin tilannetta maal auk-
seen ja sen kopioon. Molemmat ovat hyvia, mutta aidon huomaa kylla. Esimerkiksi, jos
vertaa tangolaulu kilpailua jossain Seingjoen tangomarkkinoilla. Voiton vie poikkeuk-
setta henkild, jolla on eniten sellaista paatosta ja syvaan luotaavaa eldmankokemusta
lauluaan kohtaan, sellaista, joka parhaimmillaan puhaltaa laulun tarinaan eldméan hen-
gen. Siten hyva tekniikka on térkeé osa taiteilijan ammattitaitoa, mutta kaikkein téydel-
lisimmastakaén tekniikasta ei vield synny taidetta; tekniikka on vain keino, erdanlainen

vélikappale taiteenluomista varten, silla kun:

“Kun maalari ottaa auringon ja tekee siita keltaisen pallon taiteilija ottaa kel-

taisenpallon ja tekee siitéa auringon. ” (Pablo Picasso).

Skeema-sana liittyy Erwin Straussin, teoriaosuuteni alussa (luku, 2.1) esittdmaani ly-
hennelmaan inhimillisestd aistimisesta, jossa aistiminen ja liike nivoutuvat yhteen el&
van ruumiin toimintapiirteend. Myos taiteen havaitseminen liittyy kummankin, seka
maalarin, ettd maalauksen havainnoijan kokonaisvaltaiseen kehon keholla havaitsemis-
prosesseihin. Nain sama toimintatapa, skeema, toimii yhtélailla taiteen kehollisessa koh-
taamisessa, kuin kehon muussa ympéristossa. Erwin Straussin mukaan kehoa ei tule
ymmaértaa erilaisten aistielinten joukkona, joiden aistit ikaan kuin piippuhyllylla odotta-
vat kutsua tyohon. Kehoskeema tarkoittaa kaytannossa kiinni olevaa ymmaérrysta tietoi-
suudesta, joka alati paikantaa kehon osat suhteessa kehon tilaan. Tata voisi hyvin verra-
ta GPS- satelliittipohjai seen paikantamisjarjestelmaan. Spontaanissa tilanteessa el usein-
kaan tarvitse millimetrin tarkkuudella tietéa kehon osien situaatiota. Samoin kuin GPS

paikantimissakaan asiat eivét usein ole millimetreista kiinni. Jos essmerkiks pyyhkaisee
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pistavaa hyttysta hartioiltaan, e ole vattamatonta paikantaa sitd ihan tarkasti, riittéa
kunhan saa hétistettya sen pois. Samankaltainen tilanne toistuu nostaessani kéteni tor-
jumaan minua kohti &killisesti potkaistun jalkapallon. Tapahtumahetkella e tarvitse
gatella toimintaan osallistuneita ruumiinosia, joihin koko kehoni intentionaalisuus on
tapahtuman hetkell& ruumiillistunut. (Laine ym.1995, 187.)

Kehon osien suhteet toisiinsa néhden ja eri aistimiin kuuluvien omien aistinalueidensa
suhteet toimivat yhdessa toisiinsa kiinnittyneing, toisilleen viesteja valittéen. Esimerkik-
S esitetyssa hyttys-tilanteessa yhdistyvat hyonteisen lasndolosta ilmoittava inina ja sit-
ten kohta voimakkaammin sen kérsan ihoon tyontdméan kivun tuottama tuntemus ja pian
ks lahteekin liikkeelle toimittamaan hétistavaa liikettdan. Samoin on jalkapallon tor-
jumisen laita. Aluksi kuulen mgjahtavan aanen. Pallo 1ahti liikkeelle. Sitten nden sen,
tunnen ilmanpaineen kasvoillani pallon syoksyessa minua kohti. Lopulta kateni liikah-
tavat torjuntaan. M aal austaiteessa on samatilanne. Kokija havainnoi ensiksi esimerkiksi
maiseman kokonaisuudessaan siirtyen sitten tarkastelemaan yksityiskohtia. Han nékee
ehka kedon kukkineen, aistii perhosen siiven poskellaan, kesétuulen tuoksun. Taivaalla
porottavan auringon editse haukka tekee kirkuen kaarrostaan ja kokija tuntee auringon
sokaisevat séteet silmissdan, sen 1dmmon ihollaan. N&in teoksen vastaanottaja voi vas-
tavuoroisesti taiteilijan kanssa kokea saman visuaalisen kentén sanoman. Tassa yhdessa
ja samassa maalauksen havainnossa on mahdollista tehda havaittavaks eri aisteihin

ulottuva informaatio teoksen tapahtumista.

Tapakehon ja kehoskeeman esimerkit luovat hyvan kuvan kehon liikkeiden ulottuvuu-
desta, sen jasenten avaruudellisen tilanhahmottamisen tajusta. Ensinndkin kehosta, josta
lihasmuisti ja siihen kuuluvat liikkeet ja tuntoaisti tekevét niin kutsutun kinesteettisen
kehon, seké yleensa kehollisen tilan hallinnankyvyista. Laine ym. (1995,189) toteavat,
etta normaalikehoina toimiessamme emme koskaan kasittele objektiivista ruumistamme
Schneiderin tapauksen kaltaisesti, vaan fenomenaalista ruumistamme. Merleau-Ponty
téhdentda téssd, ettd normaalissa tapauksessa ihminen e valttdmétta huomaa kehonsa
esineisiin kohdistuvaa suhdetta, jos aktuaalista liiketta ei ole lainkaan. Samoin kay tai-
teen ja sen kokijan kohtaamistilanteissa, jos taiteen vastaanottgja e ole lainkaan vamis-
tautunut tulevaan, vaan liikkuu esimerkiksi taidehallien kaytavilla vain objektiruumiin
litkuttamana. Kokijan intentionaaliset aktit ovat t&ssa ratkaisevia. Ensiksikin siihen tar-

vitaan fenomenaalisen ruumiin aistivaa ja havainnoivaa kehoa kokoamaan informaatio-
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ta, jotta koko taiteilijan teokseensa luoma elamismaailma tulisi havaituksi. Nain kehol-
linen kokemus taiteesta tuo sen noemaattisen rakenteen tietoisuuteen, jossa se konstitu-

oituu havainnoijalle mielekkaaksi teoksen havaituksi tulemisen kokemukseksi.

Laine ym.(1995,189) huomauttaa liikkuvuuden olevan ihmisen perustapa muodostaa
suhde maailman esineisiin ja asioihin ja muodostaa niihin tajunnalinen yhteys. Keho
liittyy elémésséén niihin ja se on eletyn maailman keskus. Keho onkin itselleen alati ja
moniulotteisesti maailmaan suuntautuneena havainnon kohteena, ei kuitenkaan jatku-
vasti havaittuna. ESineet ovat saavutettavissa, alati tarjolla ja kehon havaituks tulemi-
nen mahdollistuu usein vasta kohdekontaktissa. Koska keho on kuitenkin liikkuva olio,
sisdltyy siihen samalla toimivaa intentionaalisuutta. Keholla on my6s 18hes aina mah-

dollisuus kiertda esineiden ympari kaikilta puolilta ne ndhdakseen.

Taytyy vield muistuttaa, ettd Merleau-Ponty haluaa meiddn huomaavan perustavan
ruumiillisen asenteemme maailmaan ja ettd emme me maailmaa perusta, vaan hahmo-
tamme melille annetun maailman. Keskeinen asia Merleau-Pontyn pohdinnassa ei ole se
mik& erottaa normaalin epdnormaalista, vaan se mika sitoo niita yhteen. On ilmeistg,
etta niitd on vaikea ymmartaa teettisyyden ndkokulmasta. Katsantokanta on siten tassa
ruumiin operatiivis- intentionaalinen. Juuri tdma ruumiin motorinen asenne on se tekija,
joka erottaa esilla olleen normaalin henkil6n ja Schneiderin toisistaan. Siten eroina eivét
ole uskomusten, tiedon, halujen, p&dtosten tietoisuuden sisalldissd, eitkd mydskaan pro-

positionaalisissa asenteissa. (Heindmaa, 1996,83.)

Kuten aiemmin ilmenikin, ihminen on itse maailmansa hahmottava toimija. On kuiten-
kin otettava huomioon ihmisen sosiaalinen ulottuvuus, jonka puitteissa han toimii yh-
dessa muiden kehojen kanssa. Heindmaa (1995,84) on huomannut Merleau-Pontyn
hieman vaikeaselkoisesti sanoneen, etta ihmisten toimintaan kuuluu yht&ddlta per-
soonaton ja toisaalta tottumuksiin piintynyt taso. Tama kuulostaa kylla tutultakin. Ne
ovat useasti niin totunnaisia tekoja, etta niita el tietoisesti edes havaitse tehneensa. Hei-
nadmaa avaa kuitenkin vield asiaa todeten yksil6llisen ruumiin olevan omien nykyisten ja
aikaisempien tekojensa, seka liséks toisten tekojen toistgja ruumiin hahmottuessa mo-
lemmilla tasoilla. Tasta voi paétellda ihmisen ruumiin olevan ”perintd” kuten Merleau-
Ponty (Heindmaa s.85) toteaa. Han tarkoittaa talld, ettd ’ruumissubjekti” e itsesséén ole

omien tekojensa kautta itsensa perintd, vaan kytkeytyy isompaan, maailma perintéon,
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jossa yksittéaisen henkilon maailman liséks periytyvat myos toisten hahmottamat maa-
ilmat.

”Henkil 6kohtaista olemassaoloamme nayttad ympardivan lahes persoonat-
toman olemassaolon reuna, joka on niin sanoakseni ilmeinen tai itsestaan
selva ja jolle luovutan huolen eldmén jatkumisesta. |hmisen maailmaa, jon-
ka jokainen meista tekee itselleen, ympar6i maailma yleensa, johon meidan
on kuuluttava ensin, jotta voisimme sulkeutua rakkauden tai kunnianhimon

yksityiseen ymparistoon. ” (Heindmaa 1995,85.)

3.3 Kehollisen olemisen epamaér aisyys

M erleau-Pontyn kehon fenomenol ogian selittéminen tuo ongelmia sen puhtaasti kehon
olemistapaan sisaltyvan maailmassa olon tarkkaan selittémiseen. Laine ym. (1995,194)
arvelevat ritiriitoja tulevan kehon propositionaalisen luonteen selittdmisen ja vanhojen
dogmaattisiin ideoihin perustuvan olemisen ideoihin perustuvien teorioiden kesken. He
esittavat saman tien teoksessaan Merleau-Pontyn oman luonnehdinnan fenomenol ogias-
ta, jonka olisi puhuttava siitd, mistatraditio vaikenee:

”Kokemus kehostamme...avaa meille monimerkityksellisen (ambigu) olemisen
muodon en voi hajottaa sitéa osiin ja koota sitéa uudelleen kirkkaaks ideaksi.
Sen ykseys on aina katketty ja hamara. Se on aina jotakin toista mita se on,
aina seksuaalisuutta ja samalla vapautta, juurtuneena luontoon juuri samalla
hetkella kun kulttuuri muuttaa sitd, ei koskaan itselleen jarkkymattomana, el
koskaan taakse jatettya. Olkoon kyseessd toinen kehoni tai omani, minulla e
ole muuta keinoa tietda inhimillistéa kehoa kuin elaa siing, mika merkitsee pai-
kan ottamista sen kautta toteutuvassa draamassa ja heittaytymista siihen mu-
kaan. Olen kehoni ainakin siind maarin kuin sen koen, ja vastaavasti kehoni
on kuin ’luonnollinen subjekti tilap&inen luonnos koko olemisessani. Nain
kokemus kehosta vastustaa reflektion liikettd, joka erottaa subjektin ja objek-
tin toisistaan ja joka antaa meille ainoastaan ajatuksen kehosta tai kehon

ideana mutta e kokemusta kehosta tai kehoa todellisuutena.”
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Todella monimerkityksellisté ja kaikessa runol lisuudessaan hieman sanomaansakin peit-
tavaadl Laine ym.(1995,195) avaavat asiaa todeten Merleau-Pontyn puhuvan keho(i)sta
niin kuin me omistaismme ne. Tama hénen puhetapansa sekoittaa kasitysta kehon hé-
nen tarkoittamanaan positiona. H&n e nimenomaisesti tarkoita kehoja jonkun omistavi-
na. llmeisesti asiansa retorisen selittavyyden vuoks han kayttda kehoni, kehonsa, ke-
hostamme ilmaisuja. Objektiivinen gjatteluhan viittaa ruumiin valineellisyyteen, jolloin
se siind toimisi mindn vaineena Samoin on vaikea sanoa olevamme kehossa, koska
siitd myds johtaa polku samaan véineellisyyteen. Olemme silloin aivan kuin jonkin
laitteen hytissa ohjailemassa sita intentiomme mukaiseen toimintaan. Merleau-Pontyn
on siis tarkoitus sanoa olen kehoni”. Kehona maailma on |&sna kanssani. Samoin tuot-
taa vaikeuksia mieltéa kehoa intellektuaalisen perinteen mukaisesti subjektiks tai sub-
jektiviteetiksi. Tama tarkoittaa yksittaisen gattelevan minan haétéamista kehon maari-
tyksesta Merleau-Ponty yrittaéa vattéa noiden méaritysten kayttdéa nimittamalla niiden
tilalle uusia tajuntaa merkitsevié nimityksid, kuten esimerkiksi, ”luonnollinen min&” ja
”luonnollinen subjekti.” (Laine ym.1995,195.)

Kehon olemassaolon organisoiminen uudelle kehon kokonaisuuden huomioon ottavalle
gjattelupohjalle on fenomenologian suuri missio. Merleau-Ponty haluaa tuoda esiin gja-
tuksen, jossa kehollinen oleminen on jossain maarin ymmarrettya, a priori, itsetajun-
tamme ollessa vield osittain hdmartyneend. Han tarkoittaa sitd merkitysten tulvaa mita
ihminen kehdostansa saakka kohtaa, sen ympérdidessd ja sakeuttaessa olemassaolon
mysteerid. Kuinka kukaan voisikaan olla kaikesta yhté aikaisesti tietoinen. Kehollinen
eksistenss filosofisena gjattelutapana on niin kuin aiemmin useasti on tullut ilmikin,
monimerkityksellisyydessdan sakeaa ja siksi vaikeammin tavoiteltavampaa, kuin klassi-
nen rationalismi konsanaan. Esipersoonallisuus tarkoittaa Laineen ym.(1995, 196 -197)
sanomana elamaa yllapitavaa biologista perustaa. Siten suhde luontoon on suhde el&
maan ja sen kautta taas itseemme. Tama johtaa olemisemme itsemme ulkopuolélle.
Meita ymparbivét esineet ulottuvat ja tarrautuvat ja vaikuttavat valttamétta kehoomme.
Jos esimerkiksi vierailemme jossain talomuseossa, siella oleva esineisto kertoo melille
kauttansa jotakin niita kayttaneiden ja niita valmistaneiden henkil6iden henkil 6histori-
asta ja lagjemmin myos kulttuurihistoriastakin. Esimerkiksi maamme tal onpoikai shuo-
nekaluissa néemme vahvan kehollisen kosketuksen. Usein kodin tarve-esineet olivat

vamistettu todella lahes paljain nyrkein. Siksi esine on aina enemman kuin pelkké esi-
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ne. Kuluneisuus ja kolhut ovat mykkia tarinoita, jotka kertovat taideteoksen tapaan nii-

hin siséltyvasta kehollisuuden | &sné ol evasta maail masta.

3.4 Sana tyhjassa huoneessa, kielen merkityksesta kehollisessa kohtaamisessa

Keho e ainoastaan kohtaa ekspressiivisyyttd, vaan myos luo sité itse olemalla itsekin
esittdva. Laine ym.(2005,198) toteaa kehon ilmaisevan itseddn elein, ilmein ja kielen
avulla. Kidli liittyy kehon toimintaan; se on spontaaniaja intentionaalista. Kielen avulla
teemme itsestdmme muille tutun ja pdinvastoin. Se on apuvaline, samoin kuin kadella
viittaaminen on ele jotain tarkoitusta varten ja my6s apuvéline, kun halutaan viestittda
esimerkiksi tahtoa, viitata johonkin tai pyytéé jotain. Kieli on apuna taideteoksien mer-
kitysten avagjana silloin, kun vastaanottgjalla on ongelmia niiden kohtaamisessa. Mer-
leau-Pontyn mukaan maailmassa oloamme ei voi koskaan taysin k&antaa muille kielille
samaa tarkoittavaksi, koska toiminnallinen essymmarryksemme estééa sen. Hanelle kieli
on kehon kaikkein toiminnallisin osa ja luonnollisesti viittomakielen liitéminen t&han
lisda kehomme ekspressiivisyytta entistéa enemman. Merleau-Ponty viittaa sanottua sa-
naa ilmaisevaan tyhjyyteen, jota kehon persoona olemuksensa mukaan tayttéd ilmeill88n
ja eeilldan riippuen sitédminkdaisia merkityksia sanan “annehahmo” luo. (Laine
ym.2005,201.)

Edelliseen liittyen jatkan viel& situaation merkityksen huomioimisesta kehojen kohtaa-
misissa. Esimerkiksi Suomalaisessa kulttuurissa sana e aina saa vastakaikua. Joskus
tuntuu todellakin siltg, ettd sanottu sana ja toinenkin hukkuvat siithen tyhjaén puhumat-
tomuuteen, mika sité kohtaa sen ollessa jo kehosta ulkona kuulijaansa etsien. Toisaalta
yhtdailla meilla niin yleista puhumatonta viestintéa on vaikea tulkita oikein. Niinpéa
ilmeet, varsinkin kehon negatiiviset eleet (rystysten rytina ja kallojen kalina) ovat kult-
tuurissamme myos yleisia. Y hteisollisina kielellisina kehoina tarkoituksemme on tulla
ilmaistuiks toisia ymmartaen. Naissa kohtaamisissa toiseus tayttyy vastavuoroisuudes-
sa, jossa osapuolten ilmaisut luovat vastapuolissa merkityksi, jotka koostavat heille
heitd ympéaroivda maailmaa. Normaalissa tapauksessa ihminen on aisteiltaan avoin ja
siten valmis vastaanottamaan elaman tarjoamia anteja. Naennédinen passiivisuus on nain

my06s luonteeltaan vastanottavaa. Aktiivisen intentionaaliseen maailmaan suuntautumi-
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sen jasiita merkitysten luomisen vélille jaé& kaikessa moni-ilmei syydesséan merkityksia,
jotka elvét aktuaalisuudessaan ilmene lasnaolevaksi. Siksi kehollisissa kohtaamisissa
piilee myos vaarinymmarrysten mahdollisuus (ambigu). Nain havainto myos esineiden,
asioiden ja siten myos taiteen kohdalla e useinkaan tunnu taydelliseltd yhdesta ja sa-

masta nakokulmasta. Silloin olisikin tarkastel ukulmaa asioi hin muutettava.

Nayttaa kaikesta paétellen silta, ettd useita ulottuvuuksia tayteen ladatulla toiminnalli-
sella kehogjattelulla Merleau-ponty karistaa perinteisen ontologisen, pysahtyneeseen
erillisten olioiden olemistapaa kuvaavan gjattelutavan kintereiltéén. Han haluaa ontolo-
gian kysyvan kehollisen olemisen tapaa sen sijaan, etta mielenkiinto kohdistuisi kehon
sisdtoihin. Se, etta téhan asti olen kasitellyt ruumiin ja maailman toisiinsa néhden vuo-
rovaikutuksesta muodostuvia merkityssuhteita, on pohjana sille ymmarrykselle, mikéa
muodostuu siind kasitteellisessa itse tuotetussa reflektiossa, jota Merleau-Ponty tar-
kemmin valaisee esteettisen tulkinnan kautta. Hagpala ym.(2005,xlvi) huomauttavat jo
Kantin (Kritik der Urteils kraft) Arvostelukyvyn kritiikki-teoksessaan kuvanneen kau-
neuden kokemuksen olevan seka tietoisuuden siséistd, etta tietoisuuden kohteen saman-
kaltaisuutta. Téhan yhteiseen perustaan fenomenologian esteettinen kédanne nojaa. “Es-
teettinen tulkitaan kaiken kokemuksen perustavaksi ja alkuperéiseksi tasoksi ja samalla
esteettisen ja tiedollisen kokemuksen ero kadotetaan alkuperan agjatukseen sisdltyvan
logiikan vuoksi.”( Haapala ym.2005,xIvi). Nain tdman mukaan myds esteettinen on tie-
toa, jostain joka on ulottuvilla ensimmaisena ja joka saa merkityksen vasta tajunnan
prosesseissa. Samalla taiteen kehollisen kohtaamisen perustelu tarkentuu aistien ja ha
vainnon ottaessa ensikosketuksen maailmaan. Seuraava Merleau-Pontyn mietelma toi-
mii téssa hyvin hanen pohjustaessaan tieta keholliseen kokonaisvaltaiseen havaitsemi-

seen vihjaten myo6s fenomenol ogian esteetti sestéd kaantymisesta:

”Romaani, runo, taulusavellys ovat yksilita, ts. olemuksia, joissa ilmaisu el
ole erotettavissa ilmaisusta. niiden merkitys on saavutettavissa ainoastaan
suoran kontaktin kautta ja se siteilee niissa muuttamatta niiden ajallista ja
avaruudellista paikkaa. Tassa mielesséd kehomme on verrattavissa taidete-
okseen. ” (Laine ym.1996,203.)



4 KEHOLLINEN VUOROVAIKUTUSUUDESSA ONTO- LOGIAS-
SA

Merleau-Ponty havainnollistaa mydhemmassi gjattelussaan ilmitullutta niin sanottua
”uutta ontologiaa” keskenjadneen teoksensa (Le visible et L invisible, joka on julkaistu
postuumisti 1964) Nakyva ja nakymaton sivuilla. Han el ole enda yhtd avoin empiriale
ja kartesiolainen erityistieteiden ongelmien esittely essmerkkeineen on taaksejdanytta
historiaa. Samoin han korvaa kasitteist6dan uusilla fenomenologiassa ja Husserlin filo-
sofiassa ennen esiintymattomilla nimikkeilla. Han kayttdéd myos metaforisia ilmaisu-
muotoja runsaasti. Timo Laine (1994,56) huomauttaa myds, etta Merleau-Pontyn it-
seensa kohdistuneen kritiikin liséks edella esitetty on tulkittu fenomenologiasta irtaan-
tumiseksi. Laine e kuitenkin haluaisi korostaa M erleau-Pontyn havainnon fenomenolo-
gian ontologista luonnetta tukeutuen Nakyva ja nakymattn teoksen perustana oleviin
irralisiin kasikirjoituksiin (esseet. L'Oelil et | 'Espirit ja Sgnes). Samaan aikaan tehdyt
muut hanen kirjoituksensa eivat myoskaan viittaa tayteen kdannokseen. Laine (s.56) on
|6ytanyt Nakyva ja nakymaton teoksen alkulehdilta yhteyden aiempaan fenomenologi-
aan. Han puhuu siind “luonnollisesta uskosta.”3. Usko tarkoittaa tassa luottamusta nii-
hin nékemiimme kuviin, joita maailma meille tarjoaa. On eri asia nahda, kuin ymmartaa
ndkemaansa ja tuosta labyrintista ulos vievia viittoja, (Laine tarkoittaa fenomenologian

ontologioimista) joita Merleau-Ponty merkitsee uusillailmaisuilla.

Merleau-Ponty sijoittaa uuden, filosofian kasitteistossd ennen nimedméttoman liha’-
(la chair) kasitteen, keskeiseen nyt kasiteltdvana olevaan myohaisfilosofiaansa. Téta
kasitetta el tule ymmértéa samalla tavoin olemassaolevana, kuin sit perinteisesti on
gjateltu jonkin ruumiin ominaisuuksiin kuuluvana. Siten se el ole psyykkista eika myos-
k&én fyysistd. Han haluais sen sjoittuvan esisokraattisen hengen mukaisesti joihinkin
maailmaa maéritteleviin yleist kuvaaviin elementteihin, kuten maahan, mereen, ilmaan
tai tuleen. Néin gjateltuna liha siis toimii kaikissa edellisissd ja vield yleistéen kaikissa

13 Stanford Encyklopedia of Philosophy mukaan englantilainen kaénnos on “perceptual faith”joka taas
WSOQY :n Elektronisen sanakirjan mukaan tarkoittaa |&hinng, luottamusta/uskomista johonkin., téssé tapa-
uksessa havaintoon. Mielestani k&énnos ”luonnollisesta uskosta” e ole niin luonteva, kuin suora kéannos,
mutta sopii kuitenkin Merleau-Pontyn aikai sempaan ”’luonnollinen maailma” teemaan.



45

olemiseen liittyvissa ’palasissa.” Oleminen on kaikissa palasissa, mutta e niihin erik-
seen jaettuna tarkasteltavissa. Siihen el voi johtaa mink&an identiteetin sisdltoa. Siten se
liittyy olemassa olomme kokemuksellisiin kasitteisiin ja ilmaisee niiss itsensa. Merle-
au-Pontyn tavoitteena oli tavoittaa ndkyvaan ndkemiseen ja aistisuuteen liittyvien on-
gelmien kautta ideaalinen, aistisuudelle vastakohtainen nékymé&ton henkistynyt maail-
ma. Merleau-Pontyn ontologinen tutkimus jaé kuitenkin talta osin kesken ja siten uudes-
ta ontologiasta ja aistisuuden filosofia, joka e paljonkaan poikkea siitd ”luonnollisen

maailman” kasitteestd, jonka Havainnon fenomenologia perusteli. (Laine 1994.57.)

Merleau-Pontylla on Martin Heideggerin kanssa yhtenevéiset gatuskuviot olemisen
ongelmasta. My6s hénen sanaparinsa ”paluu juurille” tarkoittaa juuri sitd kreikkalaista
aikakautta, joka asuu Homeroksen runoudessa. Steiner (1997,75) toteaa Heideggerin

|ausuneen asi asta seuraavaa:

“Oleminen on se itse. Tulevan ajattelun on opittava sanomaan ja kokemaan ta-
ma. Oleminen e ole Jumala elk& maailman perusta. Oleminen on kauempana
kuin kaikki oleva ja samalla kuitenkin l&hempana ihmista kuin mikéan olevai-
nen, oli tuo olevainen sitten kallio, eldin, taideteos, kone, oli se enkeli tai Juma-
la. Oleminen on kaikkein léheisin. Mutta tama |aheisyys on ihmiselle kaikkein

kaukaisinta”.

Merleau-Ponty toteaman mukaan uuden gan filosofien gattelussa, aina Descartesista
Sartreen onkin tyypillista, etté pidetdan eksistentialistista gjattel evaa nakemista ja tietoi-
suutta ensisijaisena olemisen gjattelun entiteettind. Oleminen on sielld, missa ihmiset-
kin. Se on suhteessa heihin, heidan tgjunnantiloihinsa siella missi keho kohtaa toisen:
samassa maailman lihassa.” (Laine1994.58.) Myds Heideggerin filosofian mukaan on
turha korottaa itseéén tai hakea mitéén ulkopuolista sfaaria olemiselle. Tadlla oleminen
on t&ssa ja nyt. |hminen on osa sitéd maata, jolla han kdy. Olemme siind yhtd maailman
kanssa, kaiken ontologisen kysymisen |ahteessa. Heideggerin filosofassa ihmisen toteut-
taessa "Da seintd” taalla olemistaan, on han kaiken metafysiikan télla puolen, keskella

arkipéivaansa. (Steiner 1997,75.)



46

4.1 Koskettaminen on myostakaisin aistimista

Olemisen ongelma on edelleen vakevasti 1asng, vaikka uudessa ontol ogiassa tunnutaan-
kin liikkuvan aikaisempaa syvemmissa vesissa. Kehollisuus on tassa lasna olemiskysy-
myksena Ongelma e siis enda ole ndkemisessd, vaan kehon molempien kasien keski-
ndisen koskettamisen ymmartamisessid. ”Oleva on nyt luvattu nékemiselle ja painvas-
toin.” (Laine 1994,61.) Edella esitetyn ihmisen perustoiminnon kautta voi padasta yhtey-
teen olemisen olemuksen kanssa ja ymmartag, mista tssa kaikessa on kyse. Kehollinen
kohtaaminen, saman kehon ka&sien kohtaaminen ja kiinni tarttuminen, kuvaillaan tassa
seuraavasti: Aluks kateni kurottautuu vierasta esinettd kohti tarttuakseen siihen, mutta
juuri, kun koskettamisen hetki on kasilla, meneill&8n oleva yksipuolinen akti kumoutuu.
Havaitsen kéteni edelleen, mutta eldvampéana. Aistin sen takaisinkosketuksen. Kosket-
taminen @ nan ole vain yhdensuuntai sen aktin toteutumista, suunnasta aistivasta aistit-
tuun, vaan myos takaisin. Lopuks koskettaminen on koko kehon tayttava, subjekti-
objekti, aistivaolio.” (Laine 1994.59 - 60.)

Koskettavat kadet viestittavat objektin ja subjektin edestakaista yhteyden ottoa. Y hdessé
olevat, essmerkiks rukoilevat, tiukasti yhdessa olevat kadet ovat hyva keino esittéa eril-

lisid yhdessd, tuntea kuitenkin sormet ja kdmmenpohjat erillising, vasten toisiaan. Sub-
jekti ja objekti ovat nyt yhdessi. Ne ovat saavuttaneet toisensa. Y ksityisesta yleiseen ja
yksiulotteisesta moniulotteiseen onkin syy, miksi Merleau-Ponty valitsi juuri kosketta-
misen esimerkikseen, eika muita aistimisen alueita. Kehollisuus tuo lopulta muut valt-
tamatta kehoon kuuluvat aistialueet mukaan prosessiin. Sama koskettava keho on myods
nakeva ja nakeva on koskettava. Nain Merleau-Ponty suuntii kehon olemusta suhteessa
olemiseen yleensd. Se noudattel ee edelleen Husserlin muotoilemaa elamismaailma kési-

tettd. Siin& havainnoiva keho on paikka, jossa kaikki maailman aika jatilat tapahtuvat.

Aigtivan ja aigtitun suhde on koko olemisessa, e yksin omakehokohtaisena. Vastavuo-
roisuusperiaate toimii myds ulkopuolisiin olioihin ja esineisiin ndhden. Ulkopuolinen
nédyttaytyy silloin aistittuna olioina ennemmin kuin joinain sellaisena, mita tiede on
antanut ymmartéd sen olevan. El&mamme on aistisen punoksen yhteen kietoutumaa,
kiasman kaltaista, jossa olioiden ja toisten ihmisten maailma tunnustelevat toisiaan yh-
teisessa maailman lihassa. Siind on kaikki ja my6skdan mitéan toista el-olemisen maa-

ilmaa el ole. (Laine ym.1995.208.)
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Merleu-Pontyn huomioonotettava pohdinta liittyy |8heisesti antropomorfiseen esinesuh-
teeseen. Esinesuhteessa elaminen on valttdmétontd, mutta se ei kuitenkaan ole inhim-
millisten ominaisuuksiemme siirtelya elottomiin jaelollisiin meitd ympéroiviin olioihin,
joissa havaitsisimme vasteen joistakin omista ominaisuuksistamme. Laine (s.208) huo-
mioi viela Merleau-Pontyn haluavan kuitenkin olla erottamatta artefakteja ja luon-
nonesineita toisistaan. ’Vastavuoroisuus toimii seké& luonnon persoonattomassa esineel-
lisyydesss, ettd ’toisten’ lasndoloa kantavissa kulttuuri- ja kayttdesineissa.” Vaikka
Merleau-Ponty liittéa kehon kokonaisvaltai seen maailmassa olemisen yhteyteen, on silti
selvag, ettel Merleau-Ponty pystyis téaysin hylkdéamaan aikaisempaa kehon kokemista-
paa havaintomateriaalina niin kauan, kuin puhutaan olemisesta kaikilla tasoilla. Taytyy
viela muistuttaa, mita ’kiasma” (le chiasme) téssa metaforana tarkoittikaan. Se on aisti-
en ’punos” (I 'entrelacs) ja aistien risteys, joka on siten olioihin avautuvaa ’syvyyksien
olemista” (Laine 1994.61.)

Merleau-Ponty jatkoi vield takaisin aistimisen ideaansa viimeisessa Kirjoittamassaan
tutkielmassa SIma ja mieli (1960). Siina hdnen esiin ottamiinsa teemoihin mindkin aion
pitkdle tukeutua taiteen kohtaamisen problematiikkaa tutkailevien gatusteni kanssa.
Olen vakuuttunut monien maalaustaiteeseen liittyvien, ymmartamista vaativien kysy-
mysten avautumisesta, kun ne otetaan pohdintaan yhdessa havaintoon liittyvien kysy-
mysten lomassa, aivan samoin kuin Merleau-Pontykin on vakuuttunut filosofisten on-

gelmien esiin ottamisesta juuri samassa havaitsemisen kontekstissa

4.2 Tutkielman toteutus, sen tehtavat ja taiteilijat

Lukijaa on tdhan saakka rasitettu paikoin raskaalla ja moniselitteisella teoriaosuudel la.
Esittelyn kohteina olivat tutkielman aiheen kannalta keskeiset teoriat ja kasitteet, jotka
luovat perustaa rakentaessani tutkielmassani kuvaa taiteen tulkintaan kykenevasta ke-
hollisesta metodista ja toimijoista siind Tasta eteenpdin, tyoni empiirisessa 0s0ssa,
pyrin edelld esitetyn teorigjakson ja eri taiteilijoiden esimerkeiks valitsemieni teosten
valossa etsiméaén vastauksia kyseisen metodin ja myds oman kiinnostukseni kannalta

relevantteihin kysymyksiin. Paalimmaiset tutkimuskysymykset metodia koskevan teo-
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rian muodostumiseen koskevat téssa havaintoa ja siina ennen kaikkea jonkin havaituksi
tulemisen probleemaa, eli miten jokin e ole pelkka ylimalkainen havainto, vaan on oi-
taiteesta? Toiseksi minua kiinnostaa selvent&a taiteenkentassa toimijan, kokijan/tekijan
suhdetta maailmaan; onko tarkastelukulma taiteenmaailmaan ja yleensa el&mismaail-
maan sama ja el 8ako objekti-subjekti suhde vahvana edelleen.

Toteutan tutkielmani empiirista osaa laadullisen tutkimustavan mukaisesti, jossa ha-
vainnoija itse on mukana tutkimuksessa. Asetan tassi esimerkkimaalausten joukkoon
my6s omia teoksiani analyysiin pohtiessani fenomenologiseen havaintoon liittyvien
prosessien kautta teoksien luomia merkityksia. Omat tyoni ovat mukana yhtaalta niiden
tarkoitukseensopivien aiheiden kannalta ja toisaalta tietdesséni takuuvarmasti niiden
tekijan tydlleen asettaman tehtdvan. Oma tehtévani tassa on suhteuttaa kulloinkin kasi-
teltdvané olevan teeman mukaista teoriaa ja valitsemiani teoksia yhteiseen dialogiin.
Syntynyttéa vuoropuhelua analysoin kehollisen kohtaamisen viitekehyksessa. Analysoin-
ti tapahtuu kuvailemalla maalauksen suhdetta kehoon ja kehon suhdetta maal aukseen.
Merkitykset, jotka avautuvat, ovat luonnollisesti omien teosteni kohdalla omiani, mutta
taiteilijan intentio téssa el olekaan valokeilassa, vaan niiden merkitysten havaitsijassa
aiheuttamat tgjunnan sisdiset aktit.

Omien maalausteni liséksi perustan tyoni empiiristé osaa kolmen kuuluisan taiteilijan
esimerkeilla. Kullakin niill& on téssa oma tehtdvéanss, jota jokainen omalla tavallaan
toteuttaa jotain Merleau-Pontyn kasittelemda havaituks tulemisen aktia. Cezanne on
mukana itseoikeutetusti jo Merleau-Pontyn omana esimerkking,. Cezannen teosten koh-
dalla jatkan analysointitapahtumaa edelleen samaan tapaan edellisten tdiden kanssa sen
poiketessa kehollisuuden teemasta ainoastaan soveltaessani reduktion toimintaa yhteen
hénen teoksistaan. T&ss4 tietoi suuden intentionaalisuus kohdentuu; vuori erottuu vuore-
na. Sulkeistamisen vuoks tarkastelijan gjatus on nyt vapaa konstituoimaan reduktion
kohteen havainnosta todella havaituksi. Tavoitteena on havaita kohteesta ne havaitsijan
intressin mukaisesti nousevat merkitykset, jotka nostavat a prioriseen tajuntaan sité
ensimmai send nousevan havainnon. Reduktio tehddan erityisesti sen takia, etté tarkaste-
lija paésee eroon havaintoa sumeuttavasta luonnollisesta asenteestaan. Tassa ja myos
Picasson toissa voi gatella miten operatiivinen intentionaalisuus kytkeytyy havaitsijan

ja teoksen vélille maalausten heréttdmien liike-illuusioiden johdosta. Teoksen vastaan-
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ottgjan on aktualisoitava teoksen ilmeneminen, eli osallistuttava teoksen maalarin teok-
sen ilmenemiseen vaikuttavien potentiaalien toimintaan siten, ettd omalla pyyteettomal-
|& asenteellaan myo6tavaikuttaa teoksen pyrkimykseen havaituksi tulemisestaan. On pai-
kallaan muistuttaa, etta reduktio samoin kuin operatiivisen intentionaalisuuden toteut-
taminen ja niissa toimiminen, ovat mielikuvaoperaatioita ja tdhan tarkastelijan on suh-
teutettava toimintansa. Samoin tarkennan tutkielmastani mahdollisesti nousevien esteet-
tisten kysymysten tarkoittavan sité havaituksi tulemisen prosessia, minka havaitsija suo-

rittaa havai nnoidessaan maal austa.

Picasson teosten tuonti teosesimerkeiksi oli Cezannen kubististen tGiden jakeen luon-
nollinen valinta, koska hanen maalaustensa ilmikuvan on myés kubistisen tyylisuunnan
mukainen, joskin enemman abstrahoituna. Korostan Picasson ensimmaisessa te-
osesimerkissa kehollisuuden teemaa entisestéan havainnoimalla sen keholliseksi havait-
semisen piirteitd. Hanen toisen teoksen kasittelyssa pyrin kuvailemaan, miten subjektii-
visuus ja objektiivisuus -asetelma teoksensa kokemisessa véistyy. Samalla toivon ha-
teoskeskeinen oleminen muuttuu olemiseks yhteisesti koetussa maailmassa kohtaami-
sen ollessa yhteista toistemme kehoon sisdtyvda “tunnustelua’. Samalla otan kantaa
oheistekstien olemassaololle kdyttéen siiné tukenani Gadamerin hermeneuttista taiteen

teoriaa

Viimeisena taiteilijaesimerkkina tyossani esittelen erityisesti merkittévana koloristina
tunnetun kuvataiteilijan, Rafael Wardin. Hanen taideterapeuttiset havaintonsa ovat saa-
neet paljon tunnustusta ja siité toimesta saadut kokemukset seka nakyvét, etta tuovat
kehollista syvéa ulottuvuutta hénen téihinsd. Hanen tdittensa kautta analysoin ennen
kaikkea vérin havaitsemista, miten se on kehollinen kokemus ja miten véri korvaa kan-
kaalla figuratiivista viivaa silloin, kun nonfiguratiivinen viiva valtaa alaa. Tassa on
mahdollista gjatella myos varin asettamista reduktioon, jolloin esimerkiksi kasiteltava
keltaisuus palaa itseensa sisdltyvaan lampoon. Tarkoitus on tuoda ilmi kuinka monita-
hoinen laadukas maalaus saattaa olla ja kuinka se haastaa havaitsijaa aina uuden kvali-
teetin etsintddn rakentaen teostodellisuuttaan siten aina uudella tavalla nayttaytyen.
Kerron samalla lyhyesti muiden aihetta |ahella olevien taiteilijoiden kokemuksista sa-

mankaltaisissa tiloissa. On todettava, etta halusin tehdé vérista oman lukunsa, koska se
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jo tieteenal ana sellai senaan, luonnontieteidenkin osalta, on paljon tutkittu. Maailma syn-

tyy véreistd ja ne lukeutuvat alkuperaisiin aistittaviin perusasioihin.

”Véarit ovat alkuperdisen varitttman valon ja sen vastakohdan vélittéman
varjon lapsia. Kuten liekki synnyttéé valon, niin valo synnyttéa varin. Varit
ovat valon lapsia, valo on vérien éiti. Valo maailman luomisen perusvoima
ndyttaytyy meille varien henkené ja maailman eldman sieluna.(...) Niin kuin
aani antaa sanalle kirkkaan loiston, niin véari valaisee muodon sielun taytta-
malla luonteellaan. Vérien eshistorialisen alkuperéginen luonne on kuin
unenomainen soitin, valosta on tullut musiikkia. Niin&a hetkind kun mietin
vargjd, kun muovailen sééntdja ja kasitteitd, haviavét varien tuoksut ja pite-

len vain niiden luurankoja kasissani.” (Itten 2005, 8.)
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5 MAALARI MIELIKUVA -ARKKITEHTINA

Tassa luvussa pyrin soveltamaan Merleau-Pontyn kehollisuuden teorian ja esimerkkien
avulla teoksen ja sen tekijan, seka myos taiteen vastaanottgjan kohtaamista maal austai-

teen kentassa.

Taiteilijaa voi tosiaan pitda tietynlaisena mielikuvien tuottajana, maailman rakentajana.
Ensin han havainnoi, suunnittelee ja ideoi, kunnes lopulta maalaa esiin mielensa mukai-
sia konstruktioita maailman asioista ja tiloista. Kokijoista riippuu mitd merkityksia esil-
l&oleva teos heille antaa. Joillekin se suo reflektiivisen hetken, tarjoten siind oikeanlai-
sen véarikartan maailmankuvan kirkastamiseen. Jollekin toiselle teos e suo merkityksia

lainkaan. Elokuva ohjaaja Federico Fellini sivuaa asiaa haastattel ussaan “*seuraavasti:

”Antaudun palvelemaan kuvitelmaa, jonka haluan aineellistaa, jokainen ty6
on erilainen, jokainen hetki on erilainen. Antaudun tyolleni taydellisesti ja py-
syn avoimena. Taiteilija on tavallaan meedio, vai mieli, hermojarjestelma, ke-
ho, k&det. Kuori joka odottaa, etté jokin ottaa sen haltuunsa. Uni kuvitelma,
idea, joista muotoutuu henkiléhahmoja, tilanteita tarina. kasityolai skokemuk-
sensa avulla taiteilijan on onnistuttava aineellistamaan ne kaikki. Han on siis
kasityolaismeedio. Taiteilijan on oltava kaytettavissa siihen mika on tulevaa,
mik& on vield muodotonta, sekavaa, hahmotonta. Mielestani kuvan tarkoitus
on tuoda jotain mieleen, e yksinomaan taiteilijan, vaan myos katsojan mie-
leen. Jotain joka on tdynnd merkityksia ja joka edustaa elokuvan (kuvatun)
sielua”. (Fellini 2003.)

My0s edell& esitetty viittaa aiemmin esitettyyn aistiseen yhteenkietoutumaan, kiasmaan,
joka kaikessa sirpaleisuudessaan pitéa ylla kaiken havainnoiduks tulemista. Ontologia
toimii joka sirussakin erikseen ja vastavuoroisuudessa ilmeneminen nostaa sen toisten

olioiden yhteyteen ja sité kautta yha ylei sempé&an ol emisen tasoon.

14 Tv- Haastattelu, ” Federico Fellini-synnynnainen valehtelija”(2003).
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Laine ym.(1995, 214) ndkee kuinka tassa Merleau-Pontyn uusi ontologia poikkeaa fe-
nomenologiassa esitettyyn reduktioon néhden juuri vastavuoroisuuteen liittyvan kysy-
misen vuoksi. Reduktion metodi on enemman eléamaéan liittyvaa, sité paljastavaaja siten
samalla sitd myo6s kirkastavaa. Voidaan sanoa, ettéa kysyminen on eldman liikkeessa
mukana olevaa ja niin kauan, kuin on liikettd, on kysyttavddkin. Siks uteliaisuus on
paras tapa selvittdd olemisen luonnetta. Kysymyksemme johtaa meidét enemman tai
vahemman pohtimaan sitd, mitd néemme, mita nakija nékee. On kysymys aistisuudesta,
olemisen kehdlla tapahtuvasta loputtomasta liikkeestd, siitd yhteydestd, jossa olemme

suhteessa toisten aistiviin kehoihin.

Kahdenvalinen kohtaaminen on siten samalla dial ogia kohtagjien kesken, jossa kasvojen
ilmeet, eleet ja muut taidemaailman tuotokset ilmenevét. Dialoginen suhde taiteeseen
onnistuu, mikali kykenemme murtamaan yksildllisyyden muurin ja annamme teoksen
ilmetd meissa sellaisena, kuin se itse on. Molemmin puolin sallittu kohtaaminen mah-
dollistaa yhteisen taide- eldmyksen teoksen maailman avautumisena. Siten kommuni-
kaatio kohtaamisessa voi tapahtua teoksen rakentaman mediumin (valittgjan) osoittaessa
teoksen ilmenemisen kannalta relevantit merkitykset kokijoilleen. Parhaassa tapaukses-
sa taiteilija ikdan kuin luovuttaa kehonsa teokselle saaden siina yhteyden kokijaan.
My0s oheistekstien avullataiteilija voi selittéé teostaan, tai lisdta silla teoksensa kerron-

nan intensiteettia, joihin palaan mydhemmin tydssani.

Esittelen téssé oman teokseni esimerkkind maalauksesta, johon siséllytetyt merkitykset
yhdessi ilmentévét sitd maailmaa, minka taiteilija on teokseensa luonut.Maal aukseni
”Levon aika” noudattel ee tekotavaltaan kohtuullisen figuratiivista viivaa. Symbolismin
olemisen keinoin olen lisdnnyt kankaalle elavasta elamésta vastaavuuksia hakevia yksi-
tyiskohtia. Samoin tekotapaani voisi luonnehtia allegoriseksi, jossa kuvaavana on liik-
keen pysahtyneisyys teokseen liséttyjen muiden merkitysten jannitteiden saadessa liik-
keen aikaan. Allegorisen esitystavan metodi on edukseen silloin, kun halutaan esittéa
ihmista erilaisten ontologiseksistentialististen kysymysten ristipaineessa. Nain esitetyt
ratkeamattomat kysymykset, olemisen potentiaalit, luovat teokseen jannityksen tilan,
novellin, jolla el ole loppuratkaisua. Painvastainen esimerkki edelliseen on mielestani

’kaikki on téssa ja nyt’- vaikutelmainen kukka-asetelma tyyliin toteutettu maalaus. Al-

1> Oma teokseni levon aika” 1995, 6ljy kankaalle 60x80 cm. Teos on yksi kolmen taulun sarjasta, jonka
teemana on kasitella ihmisen perus olemiseen liittyvia seikkoja, tydté lepoaja huvia Katso kuvdliite.
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legoriset teokset soveltuvatkin hyvin selittdmaan Merleau-Pontyn tarkoitusperié keholli-
sen olemisen viitekehyksessa '

Teoksen keskushenkil 6 istuu kylpyammeessa, raskas tyopéiva takanaan. Sikari ja viski-
lasi késissédn han nojaa ammeen péddtyyn antaen kehonsa levétd. Ves kietoo vasyneen
pehmedan vaippaansa. Tulinen juoma yhdessa voimakkaan nikotiinin ja luita hellivan
lampiman veden vaikutuksesta on nahtdvissa kylpijan kehon rentoutuneena ilmikuvana.
Teoksen vasempaan alakulmaan lattialle olen maalannut vanhaan sotisopaan kuuluneen
kilven. Kilven tarkoitus on yhtéélta osoittaa sitd taistelua, jota ihminen jokapéivaisesta
vedesta ja leivasta kay. Toisaalta sen tarkoituksena on siiné lojuessaan ndyttéé kuinka
ihminen voi kotiin palattuaan riisua panssarinsa, olla taas oma itsensg, muista ja heidan
mielipiteistéan valittamatta. Muoviankka Kylpijén seurassa edustaa hanen mielensa
herkk&a osaa, joka saa vapautensa muilta nékeméttomissa tiloissa. Istuva koira vie maa-
lauksesta tilaa oman itsensa vuoksi. Se representoi jokaisen meidan tarvitsemaa uskol-
listajaanteeks antavaa ystéavaa, oliotajokaon rinnallasi sé8ssa, kuin sdassi ja etenkin

” koiranilmalla.” Takana naulassa roikkuva tumma puku on siind muistuttamassa tyon
levon ja huvin vastavuoroisuudesta. Viimeisend kuvassa, taustalla, ui musta joutsen
kuun antaessa kel meda val oaan kehamaista rataa uivalle linnulle. Télle yksityiskohdalle
vois antaa moniakin merkityksid, mutta itse olen gatellut sen edustavan juuri sellaista
odotetun ja odottamattoman sekavaa, niin kuin Merleau-Ponty ilmaisi ambiguiteettista,
joka ilmenee aika-gjoin kokevalle keholle olemisen sekavina ilmidind suhteessa maail-

maan ja sen merkityksiin.

“"Maalauksissa minua kiinnostaa yhdennakoisyys, toisin sanoen se, mika mi-
nulle on yhdennakoisyytta: Se joka auttaa minua |8ytdmaan jotain ulkoisesta
maailmasta. Se on kauempana, koska taulu on analogia vain ruumiin perus-
teella, koska se e tarjoa mielelle tilaisuutta ajatella uudelleen asioiden perus-
teena olevia suhteita vaan katseelle tilaisuuden asettaa ne yhteyksiinsa, maa-

ilman sispuolelle yltdvan nadn jaljet. Setarjoaa katseelle sen, mika verhoilee

1® Teemu M&ki toteaa all egoriasta teoksessaan Nakyva pimeys (2005, 314) seuraavaa: "Allegoriaei ole
symbolijérjestelmd, ainakaan sana varsinai sessa merkityksess. Liikennemerkit katujen varsilla ovat sym-
bolijérjestelmé. Allegorian térkein rakennusaine eivét ole symbolit vaan metaforat, jotka ovat aina moni-
tulkintaisia. Metaforien yksiselitteisiin merkityksiin ankkuroimaton luonne vahvistuu allegoriassa entises-
tédn, silla metaforat eivét jarjesty allegoriassa yksisalitteiseksi, hierarkkiseksi jarjestelmaksi vaan monise-
litteiseksi rykelmaksi tai verkostoksi. Tama kelluvista metaforista kostuva organismi on tietenkin seka
yksittéisia rakennuspalikoitaan rikkaampi ettd myos yksittéisten rakennuspalikoittensa omaa moniulottei-
suutta rikkaalla kontekstillaan vahvistava.”



sisqpuolelta sen itsensd, todellisuuden kuvitteellisen kudoksen.” (Pasanen
2006, 22 - 23.)

Merleau-Ponty gjattelee maaarin ja filosofin tyon rinnastamisen olevan hedelméllinen
liitto kokemisen ja havaitsemisen analyysin helpottamiseksi. Siten maalarin tyoskente-
lytavan seuraaminen toimi metodisena apuna hénen hahmotellessaan kuvaa siita alkupe-
réi sestéa havainnosta, jonka kosketus ja nékeminen yhdessd mahdollistavat. ”Vasta tiede
opettaa erottamaan eri aigtit toisistaan, samoin filosofia asettaa kasitteill&8n vastakkain

hengen jaruumiin, gjattelun ja nékemisen.” (Haapala ym. 2001,xlvii).

5.1 Cezannen salaisuus

“Emme ymmarra tasta mitdan, ja kuitenkin tassa on selvasti jotain hyvin kor-

keatasoista. "’

Merleau-Ponty huomasi aikanaan Cezannen (1839-1906) taiteen vastaavan parhaimmil-
laan juuri hdnen havaitsemista koskeviin pohdintoihinsa. Cezan oli myds otollinen esi-
merkki siing, ettd han tyoskenteli vaistonvaraisesti kuvaten juuri sité hetked, jossa kohde
taytti hanen aistinsa. Han kéytti essimerkkindan taiteilijan tyoskentelya Sainte-Victoiren,
tuhat metrid korkean kalkkikivivuoren kanssa, 1dhella Aix-en-provencea. Taiteilija ei
perinteisessa mielessd maalannut téssd aukeavaa maisemaa myynti-, elkd myodskaan
ndyttelymielessa. Han halusi 18hinna tutkia kohteen ja tekijan valista havaitsemisen lii-

ketta. Han tuottikin Vuori aiheesta kymmenia maalauksia, piirustuksiaja akvarelleja.'®

Cezannen maalaustapaa pidettiin aikanaan varsin omintakeisena, jopa omalaatuisen.
Taitellija eli aikakautta, jossa heidan ammattikuntansa koki tehtdvékseen uudistaa heille
riittamattomaksi kdynytta romantiikan aatesuunnan taidekasitystd. Cezannen ystavapiiri
koostui naturalismin ja impressionismin kannattajista (mm. Zola, Pisarro, Monet), jotka

my0s lagtivat taideteorioita kannattamistaan ismeistd. Nan Cezannen parantumatonta

Y(Childt 1995,97). Kreivi Armand Dorianin lausahdus |mpressionistien néyttelyssi v.1874, jossa Cezan
oli ensikertalai sena mukana.

'8 Mini taidekirja (2005. 76-79). Han maalasi vuorta enemmén viimeisina elin vuosinaan noin vuodesta
1900 l&htien. Myds muut aikansa nimekkaét maalarit kuvasivat samaa kohdetta mm. Renair.
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romantiikan nalkada tukivat myos likeiset suhteet edell& esitettyihin taiteen tyylisuuntiin.
Heille kaikille oli yhteista tehda itsensi ndkdista taidetta, mutta kuitenkin tiettyjen yh-
teisesti siihen asti sovittujen véri- ja perspektiiviopillisten teorioiden mukaisesti. Cezan-
ne naki jateki asiat toisin. Childt (1995,98) tuo esimerkiksi Gauguinin kirjeen Pisarrolle
v.1881. Se osoittaa muiden g attelevan hdnen noudattavan jotain salaista reseptia taiteen
tekemi sessaan:

”Onko herra Cezanne keksinyt tasmallisen kaavan teokseen, jonka kaikki ih-
miset voivat hyvaksya? Jos han on keksinyt reseptin, joka sallii hanen ilmaista
metodisesti ja maksimaalisesti kaikki aistimuksensa, pyydan, etta koetatte
saada hdnet puhumaan unissaan antamalla hanelle jotain homeopaattista
rohtoa. Tulkaa sitten niin pian kuin suinkin tanne Pariisiin kertomaa meille
tuloksista. ” (Childt 1995,98.)

Oliko Cezanne todella jonkin uuden kaavan satunnainen vai tosiaan tarkoituksen mu-
aivan varmoja asiasta. Cezanne oli gjattelija joka ets jarki syita olemiseen itseensa ja
sité kautta pohti myo6s taidemaailman ilmiditad. On mahdollista, ettd han taiteessaan tie-
dostamattomasti seurasi jotain kehittamaansa teoriaa. N&in ainakin voitaisiin hanen seu-
raavista sanoistaan tulkitaz “Olen primitivisti tielld, jonka olen [6yta-
nyt. ”(Childt1995,98). Cezanne pysyi jaardpaisesti modernin gan ismien ulottumatto-
missa maalaten vaistoonsa luottaen, mité havainnossa hanelle ilmeni. Han viittas kin-
taalla pakopisteisiin, keskeisperspektiiviin tai totuttuihin geometrisiin ratkaisuihin. Var-
sinkin jo eldménsa ehtoopuolella han tuntui usein syyttavan ikéansa siitg, ettei kyennyt
seuramaan mitaén teoriaa. Heti, kun jokin maalaamisen tekotapa muuttui tyypilliseksi ja
uhkasi hanen vaistomaista tapaansa ottaa kohde haltuunsa, han muuttui kykenemétto-
méksi seuraamaan kyseista teoriaa johdonmukaisesti. Esimerkiksi hanen kehittdmansa
intensiteettiteorian mukainen abstrakti, véripintojen aériviivoilla erottaminen, oli tapa,
jota han hyvin vahan loppujen lopuksi kaytti taiteessaan. Jotkut vaittivét, ettel han olis
kyennytkéén sisdisen vaistonvaraisen pakottavuuden vaatiessa valittdmasti havaitun
haltuunottoa juuri havaintohetkella saadun tuntuman mukaisesti. Han kirjoitti Emile
Bernardille aiheesta ja esitan kyseisesta kirjeesta kappaleen valaistakseni hanen kyvyt-

tomyyttaan, tai haluttomuuttaan seurata aiempaa kaytantoaan:
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"Nyt kun olen vanha, melkein seitsemankymmentd, valon antamat variaisti-
mukset ovat syyna abstraktioihin, jotka eivat salli peittad kangasta kokonaan
eivatka jatkaa esineiden rajausta, kun kosketuskohdat ovat hiuksenhienoja ja
arkoja; siita johtuu taulujeni epataydellisyys. Toisaalta tasot kaatuvat toisten-
sa padlle, mista ilmiésta on syntynyt uusimpressionismi, joka rajaa aariviivat
mustalla. Se on virhe, jota vastaan kaikin keinoin on taisteltava.” (Childt
1995, 98 -105.)

Tokihan oli selvéd, ettd Cezanne tiesi, mité oli tekemassa, han kutsui maal austapaansa
”moduloimiseksi,” joka lauluteknisesti ottaen on siirtymista sévellgjista toiseen. Ceza-
nella se merkitsee eri vérikontrastien, moduulien korostamista ympéri maalausta., joilla
e ole vattamatta mitddn sommitellullista, eiké reaalista yhteytta toisiinsa. Taulusta
muodostuu siten kuin laulu, josta itse p&&osa tekstid e kuulu, vaan on kuultavissa aino-
astaan laulettavissa olevat vokaalit. Tama tuo kuitenkin itse musiikin puhtauden nautin-
nollisesti esiin. Modulointi oli ndin Cezannelle keino, tai oikeastaan se antoi hanelle
oikeuden pitda teostaan valmiina, vaikka kankaan pohjavéri oli osin viela nakyvissa.
Esimerkiksi moduloinnin saattaessa teoksen sommitellulliset elementit kohdalleen sita
voitiin pitéd valmiina, vaikka muu osa taulusta oli esimerkiksi juuri varipinnoiltaan kes-
kenerdisen tuntuinen. Modulointi on my6s lahella veistosmaisuutta ja kun yhdistéa tai-
teilijan tdman puolen ja toisistaan yhtaaikaisen loitontuvan ja pakenevan erillisten vari-

pintojen illusorisen vaikutelman ollaankin 18helld kubismia.™ ( Childt 1995,128.)

5.2 Cezannen salaisuus on l&sné oleva todellisuus

Sainte-Victoire vuori pumppautuu katseessamme edestakaisin. Cezannen maalaus elda
katsojan mielessa osiaan kerrallaan ndyttéen. Havainnoijan tajunnan sen hetkisesta tilas-
tariippuu miké on huomion keskipisteessi. Havaitsijan katse kysyy, miten valo, varjo ja
heijasteet siind ovat jarjestyneet siten, ettd jokin on |dhell ja taas kohta kaukana. Ce-
zanne itse kertoo Yvon Taillandierin teoksessa Cezanne (1979, 72), etta juuri luomalla

pintoihin eri varisévyja hyvaksikéyttéen erilaisia syvyysvaikutelmia han sai liikkeen

¥ Mini taidekirja (2005,88). Cezanne pohjusti ansiokkaasti mainittua tyylisuuntaa ja K ubismin perustajat
Pablo Picasso ja Georges Brague olivat Cezannen maal austaiteen innokkaita ihailijoita.
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tuntua teoksiinsa. Esimerkiksi oranssi nostaa kuvattavan kohteen etualalle ja tummempi
painuu taka-alale. Cezannen vérien, maalattujen hahmojen voimaviivojen kayttd el
ollut kuitenkaan tavanomaisen kuvaustavan mukaan johdonmukaista. Taman nakemyk-
sen mukaan erdét, esimerkikss Mount Sainte-Victoire (Taillandier1979,75) teoksen etu-
alan puut nayttavét olevan yhta aikaa seké lahell§, etta kaukana. Taivasta héan ei myos-
k&an halunnut esittda tavanomaisen syvyysvaikutelmallisesti, vaan ikaan kuin kietomal -

lanakyva vuori sen omaan sineensa.?

Tama selittyy hanen tavastaan ndhda kohteensa niinkuin luonto sen hanelle nayttéa
Pasanen (2006,41) kertoo tavan juontavan antiikissa kaytetysta ja siella tunnustetusta
ympyramuotoon perustavasta nakdal asta kohteeseensa nahden, mitéa kylla myéhemmin
renessanssissa vahateltiin juuri luonnonmukaisuutensa vuoksi. Tama siksi, ettd heidan
kéytossdan oleva keinotekoisesti laadittu perspektiivi mahdollisti heiddn makuunsa so-
pivan tasmallisemman, konstruktiivisen esittamistavan maal austaiteessa. M erleau-Ponty
hyvaksyi tietyilta osin kartesiolaisen tulkinnan asiaan:

“Kartesiolainen kasitys tilasta on tos siind mielessa, ettel se hyvaksy empiiri-
syydelle alistettua nakemysta, josta puuttuu uskallus konstruoida. Ensin oli
idealisoitava tila, oli hahmotettava tuo lajissaan taydellinen, kirkas, homo-
geeninen ja muunneltava olio, jonka yli ajatus lentda vailla kiinteda nakokul -
maa, ja josta se muodostaa mielikuvan kokonaisena kolmen toisiinsa koh-
tisuorassa olevan akselin rakenteena, jotta erdana péivana olisi ollut mahdol-
lista nahda tuo rakenteen rajallisuus ja ymmartaa, etta tilassa ei ole kolmea
ulottuvuutta, e mydskadn enempad, tai vahempaa kuin elaimella voi olla nel-
jatai kaks jalkaa vaan, ettd ulottuvuudet ovat erilaisilla mittauskeinoilla yh-
desta ulottuvuudesta irrotettuja osia, osia yhdestd monimuotoisesta. Olevasta,
joka oikeuttaa ne kaikki, mutta joista yksikadn ei sellaisenaan pysty ilmaise-
maan olevaa kokonaisuudessaan. Descartes oli oikeassa vapauttaessaan tilan.
Han oli vadrassa siing, ettd han teki siita taysin empiirisen olion, vailla nako-
kulmaa, katkettyja osia, vailla syvyytta, vailla mitdan todellista tiheytta. Han
oikeassa my0s valitessaan pohdintojensa inspiraatioks renessanssin perspek-

tiivitekniikat, silla ne ovat kannustaneet maalaustaidetta tuottamaan vapaasti

2 K atso teos kuvaliitteesta.
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syvyyskokemuksia ja yleisemmassa merkityksessa toteutuksia Olevasta. Er-
heelliseksi nama tekniikat teki vain se, etté niita pidettiin taiteellisen tutkimus-
tyon ja taidehistorian huipentuma ja paatepisteend, tasméallisen ja erehtymat-
toman maal austaiteen perustana. ”(Pasanen 2006,40-41.)

Toinen esimerkiksi kelpaava luonnonmukaisen perspektiivin keinoin toteutetusta maa-
lauksesta |6ytyy Taillanderin teoksesta. Téssa Big pine-tree (s.82)** maalauksessa kes-
keiselle paikalle kuvatun mannyn latvaosa ndyttééa painuvan tuulen mukana vastakkai-
seen suuntaan, kuin rungon taipuma antaisi osittaa. Samoin sitd ympardivéat pensaat
ndyttavéat jakautuvan kahtia kallistuen ménnyn molemmin puolin eri suuntiin. Osia pen-
saiden oksistosta ndyttda tulevan mannyn etupuolelle, vaikka pensaan rungon positio
nayttéis osoittavan sen olevan liian kaukana mannysta niin tehdakseen. Maalauksen
taivas osoittaa rgjuilman juuri syntyvéan, mika osaltaan aiheuttaa kuvapinnan struktuurin
levottoman liikehdinnan. Joka tapauksessa Cezanne on mielesténi kaikessa luonnonmu-
kaisuudessaan myo6s suuri illusoristi saadessaan ihmiset ndkema&dn maiseman todella
siltéd kuin se luonnonmukaisesti saattaisi silla nimenomaisella hetkella nayttda. Maalaus
tassd on siten muuttunut elavéksi, tempoillen ja ulvoen mielta ndyttavan kehon lailla

riuhtoen, kehysten vangitessa kaltereiden lailla rajun litkehdinnan teoksen maail maan.

5.3 Kehollinen ldhestyminen maisemaan ja reduktio siind

Merleau-Ponty kirjoittaa teoksessa Silmé ja mieli (2006,28) maailman katsovan meita:

“Metsassa minusta tuntui useammankerran, etta se en ollut ming, joka katse-
lin metsaa. Tiettyina pdivina minusta tuntui, etta puut katselivat minua ja pu-

huivat minulle... Sella mind olin ja kuuntelin... ”

Tasta voidaan myos johtaa gjatuskuvio, jossa yhtdlailla Cezannen kuvaama maisema
kohdataan samankaltaisessa vuorovaikutuksessa. Cezanne helpottaa aiheen késittelya
maalaamalla teoksensa eldvéks kaikille mielille, jossa kaikki meidan havaitsemamme

kohteet ovat yhté tosia toisiinsa néhden riippuen asiayhteydestd, johon ne mielldmme.

2L K atso teos kuvaliitteesta.
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Gezannen ty6t ovat néin reduktiivisia sellaisenaan sulkiessaan pois fenomenologiseen
maan, seka myds maal austaiteen periteisesti kuuluvat tavat ja tottumukset. Nyt ndkemi-
sen ensi kokemusta seuraten havainnoija kykenee ottamaan tarkasteluunsa vaikkapa
juuri Sainte-Victoire vuoren. Cezanne on perustanut havaintoa maalaamalla maiseman
téssa siten, ettd havaitsija yltéa kohteeseensa vaivattomasti. Vuori ikdan kuin tulee ha-
vaitsijaa kohti. Nyt voi aistia sen suuruuden ja néhda puut ja pensaat reunustamassa
huipulle vievéa polkua. Cezanne teki tyon tarkoituksella néin haluten kohteesta mahdol -
lisimman luokse paésevéan. Voisimme kuvitella Cezannen puristaneen maisemasta vuo-
ren esiin kuin hammastahnan tuubistaan. Teoksessa vuori tuntuu samalla tavoin tyonty-
van luokse ja kaikki muu sitd ympéardiva on reduktiivisessa katseessa huomiota vailla.
Vuori on nyt myds kehollisena tuntemuksena; jylha korkeus huimaa péata, kivikkoiset
jyrké polut tuntuvat. Madaria ja fenomenologiaa yhdistdd nain myds konstituution
pohtiminen. Siksi maalaamista voidaan myds pitéa nakemisen fenomenologiana ja kun
nakyvaks tekeminen on kummallakin yhteinen pyrkimys, sitoo projekti ne myods sa
maan kehon fenomenologiaan. Myds Big pine-tree teoksen nouseva myrsky on nyt hel-
pompi kohdata asetettaessa sulkeisiin kaikki muu taulun kuvapinnasta, kuin méannyn
tuulessa viuhtova latvusto, seké sen paélla makaava myrskya ennakoiva tummanpuhuva
taivas, jotka jéavét yhdessa kertomaan luonnon voimien alkavaa ndytel maa.

Cezanne uskoi vilpittdmasti omiin aistethinsa maalatessaan luontoa niin kuin sen ha-
vaitsi. Onkin ymmarrettava, ettéd han el halunnut imitoida maisemaa, vaikka olisi siihen
taitojensa my6ta hyvin kyennyt. Maisema e ole siing, jotta maalari valokuvamaisesti
sen siita kankaalleen giirtdisi. Aisteiltaan avoin Cezanne niinkuin taiteilijat yleensdkin,
tutki kohdetta perusteellisemmin kuin pelkéassd arkihavainnossa ilmenee. Siten kuin
ailemmin teoriaosuudessa (s.15) mainitsinkin, havaitseminen (taitellijoilla)on aina ha-
vaintoa enemmastd, kuin aktuaalisesti paikalla onkaan. Viittaan tassd myos (s.8) Rauha-
lan esittamaan kommenttiin, jossa han totesi merkityssuhteiden olevan tgjuntaan kuulu-
viaredliteettgatgunnan tai mielikuvien ollessa olemassa nimenomaisesti juuri merkitys
suhteina. On siis olemassa objekteja, joiden ominaisuuksia valittoméassa havainnossa el
havaitsekaan, esimerkiksi teokseen sijoitettujen, muusta komposition rakenteesta poik-
keavien voimaviivojen suunnat vihjaavat jostain erityisesta merkityksestd. Annettuja
vihjeitd ymmartamalla koko teoksen luonne muuttuu. Tietoisuus tydstéa valmiiks ha-

vainnossa annettua paljastaen siitd merkityksen. Siten fenomenologisen tgunnan ha-
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vainnon noemaatti sen rakenteen sisaltama merkitysstruktuuri kokoaa, €li konstituoi ym-
paristod, tehden siitd ymmarrettdvan kokonaisuuden. Sezanne luotti vaistoihinsa muo-
toillen siveltimellddn kankaasta uljaana kohoavan vuoren ja myrskyd ennakoivan mai-
seman. Se kaikki mita hdn maalasikin, oli todellisuuden nékyville asettamista. Useasti
hanta yritettiin siind kampittaa, yhta useasti my0s jdjitelld, nykyaén voittopuolisesti
enemman juuri jalkimmaista. Y hdessa viimeisimmisté kirjeistdan pojalleen hén toteaa:

“Koska aistimukseni merkitsevat minulle kaiken perustaa, luulen olevani se-
litysten ulottumattomissa. Saa muuten piru parka, tiedat kuka, rauhassa
matkia minua niin paljon kuin huvittaa, se e ole vaarallista.” (Childt
1995,109.)

5.4 Pieni interventio liikkeen sommitteluun

Kasittelen Iyhyesti viela joitakin liikkeen ilmenemismuotoja maalaustaiteessa. Mieles-
taéni pieni pohdinta aiheesta pohjustaa my6s seuraavassa luvussa esiteltavan taiteilijan
tyota ja hdnen tapaansa tuoda aiheensa esiin t6isséén. Koska maalaustaide ei voi Siirtéa
kankaalle tuotuja moduleita paikasta toiseen, siihen oli kehiteltdva menetelma joka sai
ne ndyttdmaan liikkeessd olevilta. Konsteja on kaksikin. Toista niista esittelin Cezannen
taiteesta essimerkeiks valitsemieni teosten yhteydessid. Hén tavoitteli maalauksiinsa lii-
ketta eléviittéen syvyyseroin niiden pintarakenteita. Kyse on kuvapinnan rytmityksesta,
jota vois verrata rumpukalvon taréhtelyyn kdmmenta vasten. Cezanne toteutti liikkeen
eriasteisin varisdvyeroin, sekéd myads perspektiivikulmaa vaihtamalla.

Merleau-Ponty pohtii Pasasen (2005, 62-63) teoksessa aihetta verraten maalausta ja
valokuvaa keskenddn todeten valokuvan ndyttavan vain pysahtyneen hetken, vaikka se
olisi otettu urheilijasta keskella hdnen suoritustaan. Elokuva esimerkiksi toteuttaa tehtd-
vaansa kuvaten liikettd gjassa. Kuitenkin, jos hidastetaan filmin pydrinténopeutta, €li
liiketta gjassa, huomataan, etta siind siirtyvat kappaleet tuntuvat leijuvan ilman halki,
sin otoksing, jasenten liikeradat ovat joka otoksessa kyllakin ymmarrettavasti eriaikai-

sia, mutta jokin el vain osu kohdalleen. Lopputul oksessa vartalo on asennossa, jossa se
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el ole koskaan ollut, sen takia, etta vartalo, pda ja ragjat on kuvattu eri hetkind. Liike
ndyttéd nyt ruumiin keskinéisten osien suhteen olevan Pasasen mukaan paremminkin
valmis patsaan malliksi. Paras tulos héanen mukaansa saavutetaan, vaikkakin ristiriitai-
sellaratkaisulla, silloin, kun ihminen kuvataan liikkeessd molempien jalkojen yhtaaikai-
sena maahan koskettamisena, jolloin ihminen gjallisesti on lahes kaikkiale yltava. Tas
sS4 asennossa ihminen ragjoineen ilmaisee paikanvaihdoksen olevan juuri nyt meneil-

|&én. Liike teoksessa syntyy juuri siihen luodun liikkeen illuusion téhden.

Cezanne viritti tauluunsa samanlaista myrskyavaa liikehdintda luomalla siihen jannit-
teen voimaviivojen logiikastairti kytkemill&én erisuuntaisuuksilla. Pasanen kysyy vielg,
miksi esimerkiks valokuvissa nayttda joskus hevosta kuvatun siten, ettd se nayttéis
allensa taivutetuin ragjoin pomppaavan ilmaan paikaltaan. Samoin on joitain maal auk-
Sia, joissa hevoset laukkaavat vastoin loogisfyysisid olettamuksia; ethén niiden niissa
asennoissa uskoisi laukkaan pystyvankaan! Rodin véaittéa valokuvan valehtelevan ja
taiteilijan olevan maalauksissaan totuudenmukaisempi, koska aika ei todellisuudessa
pysahdy. (Pasanen 2006, 63.)

“Valokuva tuhoaa ajan ohimenevyyden, jonka ajan sysdys sulkee saman tien.
Valokuva tuhoaa ajan ohimenevyyden, tunkeutumisen toisen alueelle. 'meta-
morfoosin’, jonka maalaus painvastoin tekee ndkyvaksi, koska hevosissa on it-
sestéaan tuo’ 1ahted tastd, menna tuonne’, johtuen siitd, etté hevosen jalat ovat
kukin kiinni jossakin erillisessi hetkessd. Maalaustaide ei etsi liikkeen ulko-
kuorta, vaan sen salaisia tunnuslukuja. Niita |6ytyy toki hienosyisempiakin
kuin se mista Rodin puhuu: kaikki, mikd& on ruumiillista, jopa maailman ruu-
miillisuus, sateilee itsensa ulkopuolelle. Jos tiettying aikoina ja tietyissa kou-
lukunnissa onkin pyritty keskittym&an nakyvaan liikkeeseen ja monumentaali-
suuteen, niin maalaustaide e ole koskaan ollut eikd tule koskaan olemaan
ajan ulkopuolella, silla se on olemukseltaan aina ruumiillista. (Pasanen
2006,64.)

5.5 Havaintorealismi ja kubistinen liike
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Kubismilla eli kuutiomaalauksella on luonnollista jatkaa Cezannen moduloinnin aikaan
saamaa maalauksen pinnan elavoittamistd. Myos tassd maalaustyylissd sommittelua
hallitsevaksi tekijaksi muodostuu tasopintojen kulmikkuus, seka litistetty perspektiivi.
Espanjalainen Pablo Picasso (1881 -1973) kuvasi tassa Cezannen tavoin esineen hanelle
konstituoitunutta rakennetta sellaisenaan, kuin hén sen tiesi olevan, eika mistéan tietys-
ta, essmerkiksi horisontaaliperspektiivista késin. Cezannen vaikutusta Picasson taiteili-
japersoonaan voidaan pitda selviong, vaikka Picasso olikin varsin voimakastahtoinen ja
omintakeinen oman tiensa kulkija. Y hdessa ranskalaisen Georges Braguen (1882-1963)
kanssa he tutkailivat Cezannen maalauksia ja myos Afrikkalaisia veistotaiteen luomuk-

sa

Pohdinnan tuloksena Picasso toi ensimmaisen kubistisen maalauksen Avignonin naiset
(1906-1907) maailman tietoisuuteen. Picasso kumppaneineen halus tdla uudella tai-
desuuntauksellaan myos ravistella modernistista taidekasitystd, jossa ekspressiivisyys,
koristeelliset sommitelmat, seka aistillisuuteen mielletyt varit olivat vallalla (mm. fau-
vistit jaimpressionistit). Aluksi Picasso ja Brague tuottivat asetelmamaal auksia ruskean
sdvyilla maalattuina karttaakseen emootioita synnyttavia kirkkaampia sévyja, kuten
juuri impressionistien optisessa realismissa heidan mukaansa tapahtui. Edella mainitus-
sa kuvattiin valon valkehtivaa toi stumista teoksen olioiden pinnoissa. (Taiteen pikkujéat-
tildinen 1993,346.)

vat aikaan sommitelman, joka on vaikutelmaltaan toisiinsa pakkautuneiden ahtojéiden
strukturoiman meren poukaman kaltainen. Greenberg (1989,138) toteaa viela kubismin
tyylikeinon olleen myds osaltaan modernismin gatteluun kuluvaa kritiikkia maalaustai-
teen veistosmaisuutta kohtaan. Tama johti maalaustaiteen muuntumisen abstraktiseen
suuntaan. Maalauksen olioiden plastisen sommittelun korostamisen kielteisyytta e voi
lukea yksinomaan modernismin puolestapuhujien ansioksi. Kubismi, kuten koko lansi-
mainen maalaustaide, on Greenbergin mukaan (s.139) kiitollisuuden velassa veistotai-
teelle, joka oli ollut essmerkkiné valon ja varjon aikaansaaman reliefimaisen vaikutel-

man sijoittumisesta syvyysul ottei sissa sommitel ma ratkai suissa.

Ponnisteluja maalaustaiteen kaksiulottelsuuden puolesta on tehty jo 1500-luvun Venet-
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historian merkittavimpia maalauksia. Esimerkiksi Uusklassismin edustaja Jagues David
(1748 -1825) huomasi liialisen dekoratiivisuuden néivettavan maalaustaidetta Kam-
panjointi koristelua vastaan ndkyi hanen taiteessaan sind jannitteisena voimana, jonka
han sankareita kuvaaviin teoksiinsa latasi juuri vareja hyvaksi kayttaen.?? Samoin hanen
oppilaansa Jean Ingres (1780 -1867) vield enemman keskitti tarmonsa hahmojensa véri-
tykseen pdamaaranaén huomion keskittdminen maalauksen keskushahmoon, eika sita
ympér6iviin muihin teoksen sanoman kannalta toisarvoisiin tekijéihin.. Historia toistaa
itsedan. Viela edelleenkin voidaan sanoa, ettd veistosmaisuuden vastustajat ovat jatté-
neet jalkeensd alkansa vaikuttavimpia teoksia. Jélleen jotkut kadehtivat ja toiset matki-
vat. Varmaa on, etta teokset jatekijat kirjoittivat j&lleen kappal een taiteen historiaa.

Kuten nyt huomaamme vei stosmai suuden vastustusta on esiintynyt jo huomattavan kau-
an ennen Picasson syntymé&a. Siemen kubismiin oli néin kylvetty ja mitenkdan vahek-
symétta suuren taiteilijan omia oivalluksia kubismiks sanotun maalaustyylin luomises-
sa on héneen ainakin hanen tiedostamattaan taytynyt edeltgjiensa tdhan tyylisuuntaan
vaikuttaneet toimet vaikuttaa. Huolimatta littedsté ilmikuvastaan Picasson kubistiset
tyot pitavat sisdllddn olioiden havaituks tulemisen ulottuvuuden. Esimerkiksi hénen
teoksessaan Huntutanssi (Alaston nainen ja verho) 1907 % esiintyva hahmo on ensivai-
kutelmaltaan kémpel 6n reliefiméinen ja pyotreytta vailla. Mieleen tulee sétkyukko, tassa
tapauksessa vérityksensa puol esta peltinen ja akka sellainen, jonka jasenia naru yhdistda
ja tuosta narusta nykaisy saa akan kehon tanssahtelemaan. Picasso on saanut aikaan
korkokuvavaikutelman varjostamalla tanssijan kehon ragjoja, saaden samalla niihin lie-
vaa kuperuuden tuntua. Podoksik (1990,62) pohtii tassa Picasson kyenneen kyseisessa
maal auksessa nainkin perus karusta ilmitulosta huolimatta luomaan naisesta miehesta
eroavan seka fyysisen, etté psyykkisen hahmon. Picasso piirsi naisfiguurin konstruktion
yksittéaiset komponentit suurimmaksi osaksi noudattamalla kristallikruunun hiotun kris-
tallin ulkokehan viivaa. Han oletti niiden talla tavoin paremmin mukautuvan naisen
monitulkintai seen esilldoloon, sen mahdollisuuteen plastisiin muutoksiin. Lopputulos on

herkan naisellinen, kun vertaa hénen hahmottelemiaan miesten olemusten tulkintoja,

2 Esim. maalaus Horatiuksen vala 1784. Henkilshahmojen leimuavan punaiset viitat |oivat dramaattista
jannitetta teokseen.. Samoin Ingres toi kuvattavansa, jotka useasti olivat alastomia naisia esim. Turkkilai-
nen kylpy 1863 terévin, kirkkain herkan viivan kosketuksella luoduin vérein pohjastaan esiin. (Google
15.3.2007.)

% podoksik (1990,63) K atso teos kuvaliitteesta. Tamé kookkaan 6ljyvari maalauksen (150x100cm) nais-
figuurin malli on kuvattuna Picasson maal auksessa Avignonin naiset. Huntutanssin nainen on téssa teok-
sessa kuvattuna toi sena vasemmalta.
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joissa sukupuoli erottuu miehella jyrkan neliomaisella maskuliinisuudella, johon sisal-

tyy jotain goottilaisen pysahtynytta jyrkkaé symmetriaa.®*

Huntutanssi maal austa pitempaan tarkasteltaessa havaitsee liikkeen vérahtelevan vaiku-
telman taulun pinnassa. Nyt syntyva tuntu on jokseenkin samankaltainen, kuin Cezan-
nen vuorimaisemien synnyttdmét tuntumat, joskin liike ei ole niin suurta ja edestakaista,
vaan se on aiemmin mainitsemani rummunkalvon véaréhtelyn kaltaista. Varisdvyt ovat
kuitenkin enimmakseen paljolti samat: on poltettua umbraa, okraa, oranssia, ultramarii-
nin sinistd, vihredd ja muita maiseman maalaukseen soveltuvia varisavyja ja niiden se-
koituksia. Nain myds Picasso loihti vérisévyerottelulla maalaukseensa tasojen eri sy-
vyyksien illuusion saattaen samalla tanssijattarensa aistilliseen tanssiin. Hahmon pite-
lema sininen huntu tekee samaa, kuin Cezannen maal austen taivas tekee Sainte-Victoire
vuorelle: kietoo vaippaansa ympéarodiden kohdettaan, kosketellen, vélilla kehoansa ver-
hoten, valilla sen kokonaan esiin tuoden. Syntynytta taidetapahtumaa voi nyt kuvailla
keholliseksi dialogiksi, kahden kehon kohtaamiseksi, kehon kohdatessa kehon. Maala-
uksen esittama keho on ulottuvuus jossa aika, tila ja esineet konstituoituvat, huntutanssi
on liikkeessa jdlleen. Kokija kohtaa sen huumaavan hurman. Picasso itse luonnehtii

taiteessaan esiintyvan puhtaan todellisuuden itsendistéa tiivistymaa seuraavasti:

”Sind e ole sitd todellisuutta jota voitaisiin kosketella kdsin. Se on enem-
mankin aromin kaltaista, sitéd on edesss, takana ja sivuilla. Tuoksua on kaik-
kialla, mutta sité ei tiedd misté se tulee.” (Podoksik 1990,108.)

5.6 Kielipeli apuna monimerkityksellisen teoksen tulkinnassa

Picasson taiteen tarjoama toinen teosesimerkki tarjoaa edellisestd esimerkistéa poik-
keavia tarkastelungkokulmia. Pinnan el&voittamisessa tassakin on kyse, mutta liikkeen
sijaan fokusoitavaksi nousee siihen lisétyt merkitykset. Picasso toteuttaa tdman niin
sanotun synteettisen kubismin menetelmin, jossa teoksen merkityksen anto rakennettiin

konkreettisesti taulun pintaan. Aiemman esimerkin mukaisen analyyttisen, tutkivan ku-

2 Picasso teki luonnoslehti66nsé yleensé useita luonnoksia ennen kuin siirsi hahmonsa kankaalle. Katso
Podoksik (1990, 160-171).
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bismin teosesimerkissa havaitun liikkeen tunnun e siten aina tarvitse olla yhta konk-
reettisesti 1&sné. Itse asiassa kehon liike tassa teoksessa on pirstoutuneena ymparistéon
sirpaloituneina vihjeind ja siina tulkittuna liike alkaa. Siten kehon voi yhdistda taiteen
kokemiseen muillakin tavoin, kuin litkkeen avulla. Tarkoitan t&ssd M erleau-Pontyn use-
asti esiintuomaa kehollista dialogia suhteessa maailmaan ja sen tuottamiin merkityksiin.
Héanhan syvensi vield kehollista merkitystd puhuen myéhemmin yhdesta kokemisen
aktista, jossa kaikki tapahtuu yhteisessd maailman lihassa. Téssa olemme, kaikki maa-
ilman oliot, koskettavina ja toisaalta kosketeltavina. Talainen maailman olioiden vuo-
roittainen toistensa tunnustelu kuuluu myds hermeneuttisen taiteen tutkimuksen tyota-
poihin. Hermeneutiikka soveltuu tuekseni seuraavan teoksen tulkintaan juuri teoksen
ambiguiteetin tai hermeneuttisesti sanoen, tulkinan horisontin moninai suuden vuoksi.

Hans-Georg Gadamer (1900 -2002) yhtyy Merleay-Pontyn gatuksiin todetessaan her-
meneuttisen kokemuksen todentuvan parhaimmillaan kokemuksistamme taiteen tuotta-
mien ilmididen parissa.( Pasanen 2004,23). Gadamer omaksui Husserlin opetuksen,
joissa todettiin asiain tilojen merkitysten olevan todellisuuden hahmottamiseen kuulu-
via, Sita jasentavia yleisia tapoja tehda eletty maailma (Lebenswelt) ymmarrettéavaks ja
johon myos kaikki tieteellinen ja teoreettinen toiminta nojaa. (Ollitervo 2005,4). Maa-
ilman asiaintilojen kohtaaminen vagatii, kuten edella todettiin, dialogiin heittaytymista ja
jotta kykenisimme siité jotain irtissamaan, se vaati jonkinlaista kieliperustaa pohjaksi.
Pasanen (2004,23) toteaa Gadamerin kutsuvan kielipeliksi toimintoa joka toimii omalla
painollaan kysymysten ja vastausten, lisd kysymysten ja vastakysymysten kasvattaessa
ymmarrystd, joka kehittyessddn osaa taas esittéa uusia kysymyksia ja niin edespain.
Tama alkujaan Sokrateen metodi toimii Pasasen tietdman mukaan parhaiten analysoita-
essa kirjoitettua teksti, josta sitd ymmartamaan pyrkivé lukija koettaa ottaa selkoa ja on
siks siind dialogisessa yhteydessa. Aidosti ymmartamaan pyrkiva keskustelu asettaa
tulkitsijan reflektoimaan omaa esiymmarrystdan: onko oma asenteeni ja yleensa esiym-
marrykseni oikeassa suhteessa esilla olevaan teokseen. Merta (2006,58) huomaa Gada-
merin kéyttdneen samasta asiasta nimitysta “applikaatio”, joka on siis reflektion kaltai-
nen, opiks ottava ja siten kaytantdja muuttavaa. Merta jatkaa edelleen (s.33) tulkitsijan
ymmarryshorisontin sulavan yhteen tekstin (teoksen) siséltdmien merkitysten kanssa,

jostasyntyva uusi ymmarrys luo uutta nakemysta teoksesta ja sen sanomasta.
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5.7 Sirpaleitaja absinttia

Picasson v.1912 maalaama Kahvilanpdyta(Pernod-pullo)® edustaa uutta kaénnetta ku-
bismin tyylissa esittéa havaintoja maailmasta ja sen tiloista. Se ei ole sisalldllisesti help-
po teos kohdata, vaikka véariharmonia onkin siind silmia hivelevan kaunis katsella. Esil-
|& olevassa teoksessa kuvakieli on muutenkin muuttunut kubismin analyyttisessa kon-
kubismin mukaisesti Picasso on t&ssa rytmittanyt kohdettaan pirstomalla kohteensa
osiin ja hgjasijoittanut ne eri perspektiivimuodostelmiin taulun pintaan. Picasso ja mo-
dernin maalaarit yleensakin halusivat moninkertaistaa reaaliseen vastaavuuteen kuulu-
vat jarjestelméa murtamalla niiden perinteisen yhteyden nahtyyn maailmaan. Kuvattua
objektia piirtava viiva @ enad seuraakaan ilmiota aiemman objektiivisesti, vaan antaa
vastaanottgjan konstituoida viivan rgjat mieleisekseen ndkyméksi. Vaikeus kohdata uut-
ta johtuu juuri eslymmarrystamme sekoittavasta ambiguiteettisuudesta. Ollitervo
(2005,4) toteaa ymmartamisemme perustuvan edeltdvadn esiymmarrykseen, joka pitéa
sisdll8an tietoa asioiden tiloista ja iIlmidistd ja meidan kasityksiamme niista. Ne voivat
olla téysin tiedostamattomia tottumukseen perustuvia gjatus- ja havaintomuistumia. En-
nakkokasitykset asioista eivét siten aina luo konfliktivapaata ilmapiiria teoksen ja sen
kohtagjan vélisessa dialogissa. Nain elamismaailmaamme ensimmaisena tunnustelleet
oliot elvét toisissa yhteyksissa olekaan valttaméttd samalla tavoin aistittavissa. Silloin
tarvitsemme reflektointia, eli kuten myds aiemmin todettiin applikaation kaltaista liiket-
té& ymmarryshorisonttimme sisél t6ja kohtaan.

Gadamerilaisen kidlipelin tekstin tulkintateorioita soveltaen Picasson kyseessd olevaa
teosta olis |ahdettéva analysoimaan liikkeena teoksen osista ja niiden merkityksista
kohti kokonaisuutta ja sitten takaisin osiensa suuntaan. Kyse on dial ogista teoksen sisal-
[6n ja tulkitsijan kanssa. Ollitervon (2005,4) esiin tuomien hermeneutiikan séantéjen
mukaan meidan olis nyt ymmarrettéva, miks teoksen taustassa esiintyva vari on niin
vaal eanpunaisuuteen taittuva, vaikka se aivan ilmeisestikin on kahvilan ikkuna tekstei-
neen. Edelleen hermeneutiikan sééntdjen mukaan taman ymmartaminen edellyttéa jo

kokonaisuuden valmiiksi hahmottamista. Koska saanto toimii myds toisinkin pain, teok-

% K atso teos kuvaliitteesta.
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sen aiheen konstituointi alkaa myds tdman varivalinnan perusteen tuntemisella. Podok-
sik (1990,112) toteaa Kubismin uuden suunnan yhden tunnusmerkeista olleen tunnepe-
réi sempien varien mukaan tuonti. Nyt, koska teoksessa on nahtavissa myos, etta kysees-
saolevalle vérille e kausaalista yhteytta taulun muihin osiin 10ydy, taytyy syy sen ole-
massaoloon |6ytya taiteilijan tajunnan tiloista. Podoksik vihjaisee Picasson |Gyténeen
juuri teoksen syntyvaiheen aikoina uuden rakkauden kohteen, Evan, joka selittéis hem-
peda varinkdytt6d. Muutenkin taiteilijan syvempien tunteiden mukaan tulo toi raik-
kaampia ja iloisempia varg/a hanen tauluihinsa. Se myos vaikutti hanen aiheidensa va-

lintaan.

Picasson geometrisiin kuvioihin hagjottamat pdydan paalla lepdavét oliot ovat helpom-
min havaittavissa, jos katsdlijan esymmarrys sisaltéa muutakin kuin ensikaden tietoa
taitellijastaja hanen tyylistdan tehda taidettaan. Ollitervo (2005,4) kertoo yhen Gadame-
rin gjatuksista olevan, ettd ennakoisimme tulevaa havaintoamme, olettamuksella, etta
kaikki olisi siina jotakuinkin niilla paikoilla, kuin osaamme gjatella niiden olevankin.
Tavallaan uskomme asetelman olevan sen kaltainen, kuin sen teoksen nimi sen kertoo
olevan, téssa tapauksessa poyta kahvilassa, jonka paélléa on pullo Pernodia. Ennakoidus-
sa taydellisyydessa gjatuksena on, etta tulkitsijan olisi ihan ensiksi kyettdva hyvaksy-
maan teos semmoisenaan, kuin se esittéytyy. Sitten kun huomaamme taydellisyyden
periaatteen seuraamisen olevan mahdotonta, meidan on turvauduttava teoksen syntyvai-
heista oleviin tietoihin, esimerkiks sellaisiin kuin Podoksikin teos minulle jo aemmin
tarjosi. Nimittéin Podoksik (2005, 181) kertoo teoksesta muutakin, kuin siind olevan
ndyteikkunan pinnan véritykseen johtavista syista. Viinapullon lisdksi pdydalld on myo6s
pikari. Poydalla on viela sokeria sisdltava lusikka, seka vetta absintin laimentamiseen.
Taustan ikkunassa esintyy tekstia, jonka Podoksik jarjestelee sanoiks
”(MAZ)AGRAN ” joka ndhtavasti tarkoittaa hdnen mukaansa lasissa tarjoiltavaa kah-
via. Kahvilan havaituks tulemisen varmistavat seuraavat teoksessa esiintyvét Kirjain-
yhdisteet "CAF(E )(B)AR”. Aistiva mieli on néin nyt vapautunut kaikesta teoksen tul-
kintaan vaikuttavista epaselvyyksista ja kykenee kohtamaan avautuneen teoksen maail-

man ymmarryshorisonttinsa kanssa yhteen sulautuneena konstituutiona.

Picasso tekee maalaustaan elavdksi nostaen sen Heideggerin kasittein todettuna ”maa-
ilmaan” pakottamalla katsojan kierrdttdmaan katsettaan ympéri asetelmaa sopivaa tar-

kasteluperspektiivid etsien. Mestari juoksuttaa meité ndin ympéri teostaan. Liike akaa-
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kin nyt meistd, aemmista itse itsedan liikuttavista esimerkkikohteista poiketen. Nain
meidan ja taiteilijan kehollinen kohtaaminen on totta. Olemme jélleen nékyvéanajaliik-
kuvana maailman olioiden kanssa ollen yksi niistd. Néin Picasso tarjoaa absintit samas-

sa maailman lihassa yhdessd meidan kanssamme Pernodia maistellen.

5.7.1 Teoksen oheistekstin tar peettomuudesta ja tar peellisuudesta

Tutkielmassani esittelemieni maalauksien tulkintaa edistavien tekstien kaytosta suhtees-
sa katsojassa kehittyvaan applikaatioon nayttdis olevan hyotya Ollessani lokakuussa
2006 Wienissa minulla oli ilo kayda Albertina Plazalla esilla olleessa |agjassa Picasson
taiteen nayttelyssd. Useimmalla teoksella oli oheisteksti vierell&an, josta katsojat saivat
hal utessaan tdydentaa tietojaan vierella olevan maal auksen vaikkapa historiallisten seik-
kojen vaikutuksesta sen syntyhistoriaan. Koska en ole kuitenkaan kokenut olevani mi-
k&an syvasti Picasson taidetta ja itse henkilon elamisvaiheitakaan tunteva, koin saavani
teoksista juuri tekstien tulkinnan kautta enemman irti. Siten Picasson teokset ik&an kuin
nousivat maailmoimaan kanssani. Nyt todella tunsin myds taiteilijan kulkevan silloin

Albertina hallissa vierellani.

“Kiinalaisen maalarin oli jatettdva maalaamansa lohikadrmeet epataydelli-
siksi;jos hén olisi maalannut niille silmét, ne olisivat lenndhtaneet tiehensa ja

jattaneet tyhjan tilan maalaukseen. ” (Stewen 1996,21.)

Taiteilijan on padtettéva, tekeekd han aikomastaan maalauksesta nékyvan, vai aikooko
han saattaa jonkin ndkyvaksi. Kysymys on siitd, seuraako taiteilijan sivellin tarkasti
objektia, vai antaako hén enemman g atukselle valtaa kuljettaa sivellintéén. Tilanne on
sama verratessa havaintoa ja havaituks tulemista. Nékyvaks ja havaituks tuleminen
haastaa katsojan tarkasteluhorisonttia ja esimerkiksi edellisessd kappaleessa esitetyn
oheistekstin keinoin taiteilija voi halutessaan vastata tuohon haasteeseen. Opastavaa
tekstia voi myds sisdllyttéd itse maal aukseen, kuten kubistit mydhemmin tekivét ja josta
myohemmin kehittyi erityisia kollaasiteknikoita ilmentamaan taiteilijan teokselle anta-
maa tehtdvas Maalauksessani Kaikkia koskettava 2003 % olen esimerkiksi lisannyt

% K atso teos kuvaliitteesta.
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tekstin suoraan maalaukseen: ja viela niin proosallisesti, etté se itse asiassa on ikkuna-
laudalla olevan lehden kuvassa. Maalaus on néenndisen rauhallinen, tyypillinen mum-
molan ikkuna-asetelma, jossa karpanen surisee kesdpaivan lammittamassa ikkunaruu-
dussa. Idyllia rikkoo ikkunalaudalla lojuva lehti kuvineen. Se el naytd olevan mik&an
Maaseudun tulevaisuus, vaan aivan muuta. Olen pyrkinyt talla perusasetelmaan sopi-
mattomalla sanomalehden tuonnilla rikkomaan vallitsevaa tunnelmaa ja saamaan silla
teokseen jannitetta aikaan. Lehti kertoo Lahi-1dan kriisista. Irakia kohti tehty hyokkays
oli aluillaan tuolloin v. 2003 ja siité kohistiin paljon. Tyostin kyseista tapahtumaa mie-
lesséni ja siitd maalaus sitten syntyi. Suhtautumiseni asiaan ndkyy maalauksessa esiin-
tyvien mielenosoittajien kantamissa kylteissa. Johtoajatukseni maalauksen kerronnassa
oli viestittdd maailman kauheuksien kolkuttavan jokaisen ikkunan takana, kaikkia meita

koskettavina. Mummolassakaan el niita karkuun paase.

Toisenlaisen nakokulman oheistekstien olemassaolon tarpeellisuudesta antaa taiteilija
tien lukemisessa on osattava olla tarkkana, jotta kykenee objektiiviseen teoskeskei seen
tulkintaan. Esimerkiksi oheisteksti kertoo taiteilijan olleen siind ja siind mielentilassa,
vaikkapa itsemurhan partaalla teosta maalatessaan. Nyt téllaisen sentimentaalisen ja&-
hyvéistekstin saattelema teos tuntuu upealta, kyyneleet silmiin kirvoittavalta ja elamaa
syvélta luotaavalta kruunun jalokiveltd, kunnes katsoja alkaa tarkastella teosta kriitti-
semmin. M&ki pohtiikin, olisiko teos yhta vaikuttava jos emme tietdisi teokseen sisalty-
vasta traagisuudesta. Ehka taiteilijan loppu e kuitenkaan ollut niin traagista. Nyt paé-
t&8n nostava kriittisyys tekstia kohtaan alkaa vaikuttaa, Saatesanat tympéisevét. Taloin
alkujaan kirkkaat ja loisteliaat varit omaava teos saattaakin akaa pikkuhiljaa himmeta
katselijan silmissd. M&ki paétyy (2005,185) toteamaan oikeanlaisen kriittisyyden olevan
hyvaks tarkasteltaessa teosta kokonaisvaltaisesti. Oheistekstien lukematta j&ttaminen el
ole huono valinta silloin, kun siind huomaa selvésti olevan teoksen puhdasta maailmoi-

mista estaviakirjoituksia.

Mé&en gjatukset lahestyvéat Merleau-Pontyn kehollisuuden teemaa. Niissdkin kasitelldan
taiteen kentéssa toimivien paikkaa suhteessa heidan intentionaalisiin kohteisiinsa, esi-
merkiksi pohtimalla teoksen kohtaamisen hetked, jossa vastaanottgjan ymmarrysho-
risontti saattaa korjaantua piirun tai kaks taiteilijan teokseensa asettamista merkityksis-

tariippuen. Syva dialoginen pohdinta teoksen ja katsojan valilla vahvistaa kohtaaminen
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kohtaamiselta kohteena olevan teoksen ilmaisuvoimaa. Tasta aktista muodostuu tall6in
samalla tavoin vastavuoroista aivan kuin vastavuoroisuus on parhaimmillaan ihmisten
kesken. Se e ole silloin pelkda projisointia vaan myds kuuntelemista. Tallaiseen syvan
perehtyneisyyden intentioon kuuluu luonnollisesti myods teos-selitysten testaaminen,
vaikka M&ki e selityksia kaipaakaan, sillé ne surkastuttavat héanen mielestdan taideko-
kemusta ”estéen yleison siivilleen nousun yhdessa teoksen kanssa”. Siten oheisteksti on
suhteellinen kasite. ”Painolasti se on silloin, kun teokset ja yleiso todella koskettel evat
toisiaan.” (Maki 2005,187).

Puolustaisin maltillista oheistekstia viela kysymallg, eikd nonfiguratiivisessa taiteessa,
esimerkiksi abstraktissa ekspressionismissa, teos muotoudu ja ndyttaydy juuri sellaise-
na, kuin tekijan oma subjektiivinen intentio sallii ilmitulla. Voiko katselija saada mitdan
mielekkdita merkityksia irti joistakin d&rimmaisen individualistisen tydskentelytavan
keinoin tuotetuista teoksista? Picassolla essmerkiks oli nayttelyssdan joitakin teoksia,
jotka ilman oheisteksteihin syventymista olisivat jd8neet minulle vieraiksi. Han itse to-

teaakin Chagalin tyyliin taiteestaan seuraavaa:

“Kaikki haluavat ymmartaa taidetta, mikseivat he yrita ymmartaa lintujen
laulua? Miks rakastetaan yotd, kukkia kaikkea ymparilla olevaa, yrittamat-
takdan ymméartaa sitd? Mutta maalaustaiteen ollessa kysymyksessa ihmiset
haluavat ymmértda. Jos he vain ennen kaikkea tajuaisivat, etta taiteilija
tyoskentelee valttamattomyyden pakosta, etta han on vain mitaton osanen
maailmaa, eika haneen pitdis kohdistaa sen enempaa huomiota kuin mui-
hinkaan meitd miellyttavin asioihin maailmassa, vaikka emme niita selittda
osaakaan. Ihmiset jotka yrittavat tulkita kuvia haukkuvat yleensa vaaraa
puuta. (...) Kuinka voit odottaa katsojan el&van maal auksen kuten minad olen
sen elanyt? (...) Kuinka kukaan voi asettua uniini, vaistoihini, haluihini, aja-
tuksiini, jotka ovat kypsyneet pitkdn ajan kuluessa ja tulleet péivanvaloon,
ja ennen kaikkea tavoittaa niista aikomukseni — kenties oman tahtoni vastai-
Sesti?” (Sederholm 1994,28.)
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6 KELTAINEN PALLO, VARIA VAl MATERIAA?

“Véri on eldamad. Maailma ilman vareja olisi kuollut. Vérit ovat alkuperdisia
perusasioita, alkuperaisen varittdman valon ja sen vastakohdan varittdman
varjon lapsia. Kuten liekki synnyttda valon, niin valo synnyttaa varin. Varit
ovat valon lapsia, valo on vérien &iti. Valo maailman luomisen perusvoima,
nayttaytyy meille varien henkena ja maailman elévana sieluna.(...)Sana ja sen
aantdminen samoin kuin muoto ja sn vari ovat sellaisen oleellisen valineita,
josta meilla on vain aavistuksia. Niin kuin &ani antaa sanalle kirkkaan lois-
ton, niin véri valaisee muodon sielun tayttamalla luonteellaan. Vérien esihis-
toriallisen alkuperdinen luonne on kuin unenomainen soitin, valosta on tullut
musiikkia. Niind hetkind kun mietin varegjd, kun muovailen sdant¢ja ja kasit-
teitd, haviavat varien tuoksut ja pitelen vain niiden luurankoja kasissa-
ni. ”(Itten 2004,8.)

Itten huomaa edellisessd samoin, kuin Merleau-Ponty argumentoinnei ssaan, etté tieteel -
linen asioiden puhki selittdminen vie asioista alkuperéisen havaitsemisen luonteen,
vaikka tiede kykeneekin todistusvoimaisesti selittémaan varin syntymekanismeja siita,
missa sahkdmagneettisessa aallon pituudessa mikakin véri esiintyy ja mikéa on vérin
esiintymistiheys itsessdan. Vield senkin, kuinka véri e ole niissi valoaalloissa, vaan
syntyy sirryttyaén silmien kautta aivoihin. Tiettyihin vareihin liittyvét lait tunnustaen
kaikkein taiteellismmat ja ilmaisuvoimallisimmat teokset syntyvéat kuitenkin taiteilijan
subjektiivisen nakemyksen ohjaillessa hanen teoksensa aiheen, kuin my6s siihen liitty-
van vérin valintaakin. Varit saavat nain tuoksunsa, luut lihaa ympérilleen, janoiset vetta

juodakseen.

Merleau-Ponty ulotti havaitsemisen tutkimuksensa myos véreihin ja esimerkiks ha
vainnoidessaan punaista mattoa. Han huomaa vérin muotoutuvan siina useiden tekijoi-
den yhtelssummasta aivoissamme. Nain vari on yhtaalta materiaaleihin lankeavan valon
ominaisuus ja toisaalta niiden konstruktiivisten aineiden, kuten esimerkiks villan ja sen
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varjaykseen kaytetyn pigmentin ominaisuus. Nan esimerkin matto saa vérinsa juuri
villan punaisenajavalon esiin tuomana. Se, mit& me materiaalissa havaitsemme, on sen
oman eksistenssinsa “atmosféari&”. Eri materiaalit sisdltévéat omanlaisensa eksistenssin,
niiden konstruktiivisista tekijoista riippuen. Esimerkiks kovilla rakenteilla on erilaiset
varin heljastusolosuhteet kuin pehmeilla ja huokoisilla aineilla. Téssa samassa yhtey-
dessa Itten (2004,86) mainitsee punaisen yleensdkin olevan vérina paljon ihmisen mer-
kittdvissa eldmismaailman tapahtumissa mukana. Se kohdataan vallankumouksellisten
lipuissa, papiston kaavuissa, halitsijoiden puvustoissa, demokraattien tunnuksina sol-
mioiden varing, rakkauden véring, naisten hameissa. Sité tavataan yhta hyvin Cezannen
maisemissa Aixissa, kuin Madagaskarissa. On myds sanottu, ettd samoin kuin meri on
sininen, voi punainen olla absoluuttisesti veren punainen. Tuo itsessdan tyrmaava vari
dominoi muita vérgjatai niista itse dominoituu. Se viehéttda tai viehdattyy. Se torjuu tai
tulee itse torjutuksi. Merleau-Ponty toteaa viela sen varmaankin olevan ikivanhafossiili,
joka piirtyy kuvitteellisten sanojen syvyyksista Se on olemisena varina tai nakyvaa
olemista. (Merleau-Ponty 1968,132.)

6.1 ”Wardinkeltainen” pallo

Taidemaalari Rafael Wardi (s.1928) luonnostelee kohteensa kevyin liidun kosketuksin.
Viivan figuratiivinen kulku on toisarvoista. Kohde rakentuu taiteilijan kehollisen koke-
muksen kautta kankaalle. Wardille jokainen vari on jonkin hdnen kokemuksensa véri ja
siten jokainen uusi kokemus saa haneltéd oman vérinsa. (Anhava 2005, 148). Merleau-
Ponty havainnoi aiemmin punaisen varin ominaisuuksista ja sen merkityksesté ihmisel-
le. Taitellijoille erityisesti, varien kaytto ja niiden havaitseminen on jo heidan ammatis-
saan toimimisenkin kannalta tarkeda. Tastula (1999) kertoo, kuinka taidemaalari Hannu
Véisaselle lapsena koettu varieldmys punaisesta on jéanyt elédvana mieleen. Harmaan
kasarmialueen ymparéiman lapsuutensa maisemaa vasten hanen aitinsa huulipunako-
koelman erilaiset rdiskyvat punaiset savyt suorastaan réiskayttivéat loistollaan hanen
aistimaaillmaansa. Vaisaselle tuo runsas huulipunien kokoelma e ollut yksinomaan
pelkkda véritulitusta, se oli myds yhteyttd hanen kuolleen &itinsa eldmismaailmaan:
tuoksuja, kosketusta, lasnaoloa. Taiteilija kertoo noiden véripuikkojen silloin talléin

olevan sisdllytettyind hanen teoksiinsa. Siten yksi kahden valinen kehollinen diaogi
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kuvatai detapahtumana toteutuu tassa taiteilijan ja hanen aitinsa tarvikkeisiin antropo-

morfisoituneen el@mismaailman valisena vuoropuheluna.

Wardille keltainen véari on rakas sen luokse tulemisen ominaisuuden vuoks ja my6s sen
tuoman lammontunteen vuoksi. Kuten sen vastavéri sininen on vaikutelmaltaan pohjat-
tomaan avaruuteen pakeneva, on keltainen lahella itsed, 1dBmmadll&én koskettava. Paavi-
lainen (2003,58) kertoo Wardin katsovan vérilaatikkoonsa miettiesséan véaritysta aihee-
seensa. Usein han ottaakin sielta keltaisen, usein jonkin muun, jotain kokemustansa vas-
taavan vérin tai jonkun, jonka uskoo vastaavan teosideasta rakentuvaa tilaa. Valitsemil-
laan véreilla Wardi valtaa maal auspohjaa, usein hahmotel mansa &ériviivojen kustannuk-
sella, niiden joko peittyessa tai vetdytyessa kohti kankaan reunoja lopulta kokonaan
haviten. Wardi saattaa maal ata useita varikerroksia paallekkain hakiessaan oikealta tun-
tuvaa véria ja valoa siihen. Avautuvassa ndyssa teoksen hahmojen ja varityksen keski-
nédinen tila saattaa vaikuttaa epdselvata. Anhava (2005,152) ihmetteleekin esimerkiksi
Wardin keltaisen tilan eksistenssié kysyen: Ovatko hdnen hahmonsa vérit perdisin taitei-
lijan vérilaatikosta vai luovatko hahmot itse tilasta keltaisen? Teoksen ekspressiivisen
luonteen hahmottaminen el olekaan aina niin helppoa. Pohdin kysymystd Wardin ~ S-
sakuva(1973) teoksen &irel 18"

Useat Wardin naistutkielmat on maalattu ikkunan edessa, eika mikdan ihme: hdnhan on
valon maalari, mies joka kuljettaa keltaista palloa mukanaan saaden auringon paista-
maan, missd ja milloin haluaa. Reaaliset sdaolosuhteet eivét néin ole esteend. Asiayh-
teydesta riippuu, maalaako han aiheensa vasta, vai myo6tavalossa. Esimerkkiteoksessa
valo tulee sisédltéa ja tulkintani mukaan han korostaa silla omaa kiintymystéan ja eroottis-
talataustaan malliaan kohtaan. Taiteilijan kehollinen intentio n&kyy maal auksessa, jossa
kaks hanelle térkeda, valo ja rakkaus, loistavat kilpaa luoden [ampoa esteettisella heh-
kullaan. Aistillisuuteen herdnneend maalauksen hahmo liehakoi taiteilijaa saaden hanet
kietomaan kuvattavansa yha uuteen keltaisen vérin kiasmaattiseen vaippaansa. Wardi
tunnustaa joissakin teoksissaan eroottisen latauksen pitéen sitd ihmisen elamédan luon-
nollisesti kuuluvana. Taiteilija tuntee toisen ihmisen 18heisyyden antavan itselleen sita
energiaa, jonka avulla jaksaa péivéasta toiseen. Hanen mielestdan taiteilijan tulee elda

2T K atso teos kuvaliitteesta.
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rakastaen 18himmaisiéén, ympdristostéan huolehtien ja opetella olemaan yhtd maailman
kanssa. (Paavilainen 2003, 61-63.)

Useasti aiemmin on todettu maailman asiain tilojen luovan merkityksia. Ne ovat myos
taiteilijalle tarkeita ja niitd han haluaa tuoda taiteessaan esille. Wardille vérit merkitse-
vét asiaintiloja, tunnetta ja tuntumaa, joita hanesta varien vélittdmana siirtyy kankaalle.
Keltainen ja oranssi merkitsevét hanelle téssa |aheisen rakkaan 1ammon ja kiintymyksen
vargd, joista han impressionismin tapaan sopivasti vargja yhdistellen rakentaa teok-
seensa koko suurta tunnettaan vastaavan 1ammon ja rakkauden suurenmoisesti hehku-
van hahmon. Maalausta katsoessaan voi helposti tuntea taiteilijan malliansa kohtaan
tuntevan palavan kiintymyksen, tumman taustalla héilyvan ikkunan viela lisitessa fi-

guurin varin intesiteetin voimaa.

Otan tdhén Wardin rinnalle esimerkin jossa esiintyvien gatusten kautta [ukija voi havai-
ta yhtymakohtia hénen taiteeseensa ja myos yleensa koko kehollisen fenomenologian
nen kehollinen yhteys teoksiinsa yhteisollisyyden korostamisen ollessa kummallakin
sydamen asiana. Siina kun Wardi transferoi tunteensa teoksiinsa, Cromley asettaa itses-
téén valoksena tehtyja patsaita esille odottamaan katselijoiden niihin siirtéamia tunte-
muksia. Alatalo (2005,10) kertoo viiden patsaan ryhmén roikkuvan korkealla nayttely-
hallin katossa, kaulasta kattoon kiinnitettyind. Padttomyyden yks selitys saattaa olla,
ettel han halua alyllisesti henkil6itya figuureihin. Joka tapauksessa selitys kuitenkin
|6ytyy pa@nalueelta, sithen liittyvaan muuta aistimista estdvédn ja hajottavaan, kaikkea
tieteellisen tarkasti analysoivaan tukahduttavaan vaikutukseen. Nain taiteilijan gatukse-
na tassi on saattaa ihmiset huomaamaan hénen kehollisen yhteytensd maailmaan. Itse
han kulkee teostensa rinnalla meditoiden, hengitysharjoituksia tehden, pyrkien tarkoi-
tuksella koskettamaan tuntemuksiensa kautta veistoksiaan ja niiden kautta koko univer-
sumia. Samassa avaruudellisessa tilassa olevina hengitys tekee meisté kaikista yhdessa
olevia. Tarkkaamalla kehoamme, esimerkiksi hengitystd, olemme yhdessa siina par-
kaisussa, jokaoli ensi havaintomme omasta hengityksestdmme téssa maailmassa. Crom-
ley odottaa ihmisten reflektoivan omaa olemistaan teostensa dérell&

”On opittava ajattelemaan ja kokemaan, koko kehollaan, el vain oman kehon-
sa kautta vaan my6s kaikki toisten ihmisten kehot, kaikki toiset elaméan tapah-
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tuman tilat, muistaen. (...) Nain kuulen veistoksen puheen. Mita kuunteleminen
tai kuuleminen on.” (Alatal02005,10 -11.)

Taiteen tilat ovat tosiaan monitasoiset. Taitellijat ovat kautta ailkojen koettaneet tuoda
niita esiin samoin, kuin he ovat pyrkineet olemaan yhta taiteen tapahtuman havainnossa.
Véisdnen kertoo Tastulan haastattelussa (1999), etté kuvittaessaan Kalevalaa héan sab-
lonoi oman kétensa osaks teoksen kuvitusta haluten teollaan osoittaa olevansa tavallaan
kehollisessa yhteydessa kirjan kertomuksiin. Japanin keisarit tekivat muinoin samalla
tavalla painaessaan kaskykirjeisiinsa kétensa jéljen ollen sita kautta yhteydessa kan-
saansa. Konkreettisesti Vaisanen oli vield suuremman kehon kosketuspinnan kautta
kosketuksissa taiteeseen tehdesséén assistenttiensa kanssa ohjelmasarjaa TV:lle
(v.1985). Produktiossaan hén rekonstruktoi Yves Kleinin (1928 -1962) aikanaan kokei-
lemaa antropomorfista menetelmada kayttéa ihmista pensselin sijaan maalauksia luodes-
saan. Kaytannossa hanen apulaisensa hieroivat alastomiin vartaloihinsa varipigmenttia
nakee yhteyden vanhoihin kalliomaalausten lugjiin, jotka jattivét itsestéén varin kautta
painaumia kallionseinamiin tehden teollaan samalla itsestéan aikamatkagjia tulevaisuu-

teen.

6.2 Nikkilan kuvien maailmassa olemisen oikeus

“Taiteen pitaisi liikkua hyvin [ahella ihmista, jota on uhattu ja joka on hyljek-
sitty. Sten se voi ottaa osan hanen kuormastaan kannettavakseen”. (Paavilai-
nen 2003. 65.)

Wardi toimi pyydettyna taidekerhon ohjagjana Nikkilan sairaalassa yli kahdenkymme-
nen vuoden gjan, alkaen vuodesta 1959 (Paavilainen 2003,69). Han puolustaa taidetera-
peuttisia keinoja ihmisen mielen eheyttdjana ja sitd, kuinka taiteen valityksella ahdistu-
nut potilas kykenee turvallisesti kasittelemaan tuntemuksiaan. Kuvataide on ensiarvoi-
sen térkeassa asemassa silloin, kun ihmisen ainoat ilmaisukeinot on luoda tuntemuksen-
sa kuviksi. Samoin kuin hoitohenkilékunnan keinot ragjoittuvat potilaittensa kuvallisten

tuotosten analysointiin. On ymmarrettavas, etta syvata mielenprosesseista kumpuavien
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kuvien ilmiasut eivéat aina muistuta reaalimaailman olioita. Fenomenologialle tietoi suu-
den olemassaolo e olekaan ratkaisevaa. Aiemmin todetun mukaisesti vain objektia ta-
voitteleva, tietoisuuden kokema, psykologinen tapahtuma on téarkedd. On hyva muistaa,
ettd jokaisen tietoisuus on erilainen ja jokainen tietoisuuden erikoisrakenne paljastuu
niista akteista, joita tietoisuus kulloinkin suorittaa, téssé tapauksessa kuvataiteen kautta.
Siten kaikki ambiguiteettinen saosteisuus siirtyy taiteilijan luoman hahmon piirteiksi.
Tassa yhteydessa fenomenologisen reduktion kaltainen kuvailevasti selittava tapa on
toimiva monimerkityksellisten maalausten tarkemman selittémisen metodina. Havain-
noijan asettaessa havaitsemista sokeuttavat epdolennaisimmat seikat tulkintahorisontis-

taan syrjaan, han jaatarkastelemaan jdljella olevaa, esimerkiks tiettya varia

Modernista taiteesta moni-ilmeisend, joskus shokkivaikutuksiakin jakavasta taidesuun-
tauksesta, ollaan monta mielta. Wardi on kuitenkin kiitollinen nykytaiteelle sen vapaut-
taessa taiteen ilmapiirid niin, ettd myods *psykoottinen’ taide saa mahdollisuuden nayttada
esteettisen ulottuvuutensa. Han e kuitenkaan ole varma sen lokeroimisesta tiettyyn sai-
rauteen, tai taiteellisten inspiraatioiden kehittymiseen tietynlaisten olosuhteiden vallites-
sa. Han nayttaa tarkoittavan, etta taiteella ja sen tuottgjilla on oikeus erilaiseen ilmitu-
loon, oikeus olla kehollisena erilainen, oikeus olla taiteelliselta ilmaisultaan erilainen.
Olla nero javahan erikoinen, sehan on tuttu maérite taiteilijalle. Wardi yhtyy tassa Mer-
leau-Pontyn luonnontieteiden kritiikkiin suomien ihmisen kokemusmaail maa rajoittavaa

selittdmista ja sen kokemisen determismia todeten asiasta seuraavaa:

”Jos psykologeilla olisi ollut valta maarata, olisivat monet taidehistorian suu-
rimmat saavutukset jdaneet maalaamatta. Essmerkiks Vincent van Gogh ja Ed-
vard Munch olisivat joutuneet mielisairaalaan jo tuotantonsa alkuvaiheessa
(...) Maailma on taynna ristiriitoja, joita ihmisen on vaikea hallita. Mutta myos
taide tarvitsee syntyakseen rigtiriitoja. ” (Paavilainen 2003,66.)

6.3 Maalaus on "tila, jossa aivomme ja maailmankaikkeus kohtaavat”

Wardin maalauksissa on koettavissa Cezannen aikanaan lausuman, nyt otsikossa naky-

van lauseen, toteuma. Han sérkee tarkoituksellisesti figuratiivisen viivan tilaa kahlitse-
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vaa rgja-aitaa sallien avautuvasta yhteyden havaitsevaan mieleen, jossa havaintomme
kasittelee maailman tilojen merkityksid. Mydskdan Cezannen ja Picasson véripaletit
eivédt aina tayttyneet suoraan luontoa illusorisesti kuvaavista véripigmenteista. Niinpa
heidan maalauksensa eivét aina palvoneet valokuvamaisista maalauksista pitdvia siimia
Y hteista kaikille tutkielman esimerkkimaalareille on, etté he eivét pelkastddn maalan-
neet havaintoaan, vaanhe myds ohjasivat maalauksissaan katselijan havaintotapahtuman
prosessointia viitoittamalla maal austensa maailmaan johtavaa polkua. Heidén teoksensa
ilmenevét niihin sisdllytettyjen merkitysulottuvuuksien ja eksistoivan, havaitsevan ke-
hollisen tgjunnan mielenmaisemissa. Merleau-Pontylla on mainio esmerkki asi-
aan,(Pasanen 2006,56). Han selvittda siind kohteen todentumista havainnosta havaituksi
tulemiseksi. Heijastusiimio on tassé hanella samankaltainen aiemmin esiintyneen punai-
sen varin havaitsemisesta kertovan esimerkin kanssa, mutta seikkaperdisempana mie-
lenkiintoisempi ja siten havaintoakin syvemmin tutkaileva. Esimerkki on myds hyvaa
johdatusta maalarin havaitsemisaktin ymmartamiseen. Kuvailen Merleau-Pontyn esi-
merkki& asettaen itseni ikdankuin sisdan tapahtumien kulkuun. Uskon voivani siten par-
haiten selkeyttéd lukijalle, mista siinda on kysymys. Ainakin esimerkki itselleni jasentyy

siten parhaiten.

Kévellessani uima-altaan vierella en tule gjatelleeks altaan reunojen sisdan ahtautunutta
veden massaa sindlléan. Katseeni kohdistuu veden pinnan véreilyyn, sen pohjan kaake-
loinnin geometristen kuvioiden veden tanssimaan yllyttamiin, alati muuntuviin muotoi-
hin, joihin aurinko liséé valkettdan kullatessaan veden pinnan rytmin. Havaitsen tassa
kohteen itsensd, koko sen luonteen kirjon, mika siihen siséltyy. Ilman el@mismaailman
mukaantuloa havainto olisi vain havainto veden massasta, niin ja niin monta litraa ja
ettd se on markaa, mutta kaikki mika se, mika tekee veden elavéks, jéis havaitsematta.
El&ava havainto tasta syntyy katseen tavoitellessa veden heijastusta |éheisten puiden lat-

vustoista ja havaitsee siind veden todellisen luonteen, vérin ja syvyyden.

Viimeinen teosesimerkkini on Rafagl Wardin muotokuva Presidentti Halosesta. Valitsin
teoksen sen kiivaitakin keskusteluja herétténeen ilmikuvan vuoksi. Toisaalta minua
kiinnosti tehda siita tulkintaa, pitéen mielessani tutkielmani esimerkit.. Maalaus sopii

mielestani hyvin kuvastamaan edellisessa kappaleessa esiintuomaani ekspressiivista®

% Taiteen Pikkujéttil&inen (1993) kuvaa ekspressiivisyytta |Imeikkasksi ja sielukkasksi tunnetilaksi, joka
voimakkaasti, jopa suggestiivisesti on subjektiivisia tunnetilojailmaisevaa.
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esitystapaa, ollen siita kuvallisena esimerkkind Valtion ja yleensdkin korkeiden virka-
miesten kuvat on totuttu nékemaan objektiivisten piirteidensa mukaisesti tuotettuna, eli
heidan piirteitéén ragjaava viiva on jarjestaytynyt objektiivisten odotusten mukaisesti.
Wardi halus luoda kuvasta omanlaisensa, sellaisen, kuin han itse koki kohteensa ole-

van.

Wardilla on kyky asettaa kohteensa reduktion kaltaiseen tilaan, sulkeistaa siita kaikki
turha mahtipontisuus, saatesanat ja mitalien valke ja tehda havaitusta mallin omaa sisél-
t6a vastaavan, itsensa nakdisen. Pohdintaani Wardin muotokuvatulkinnasta tukee osal-
nen pitdvan taiteena sellaista, joka on vain pelkkda seindkoristetta. (Paavilainen
2003,101). Selvaahan on, etta tarkka mallin yhdenndkdisyyden kankaalle toistaminen
oli relevanttia ennen kameran keksimista. Wardi e kuitenkaan halua edustaa toistakaan
aaripaata. Han el halua tunnustautua pelkan véripinnan maalariksi. Han haluaa toihinsa
enemman kehollista kosketusta. Siind saa nékya elamismaailman mukana tuomaa rosoi-
suutta. Siksi kasintehty muotokuva kykenee parhaiten edustamaan mallinsa, voisiko
sanoa sielullisorgaanista ilmentymaa. Wardin ollessa kyseessé on helppo uskoa, kuinka
han luovuttaa jotain myos itsestddn, se on muutakin kuin sormenjalkien tai pastellien
strukturoimaa maalipintaa. Se on jotakin sielullista, variajavaloa. Wardi toteaakin, etta:

“Hyvassd muotokuvassa on puolet kohdetta ja toinen puoli maalauksen teki-
jad. Joku ystava sanoi maalaamastani muotokuvasta, etta se on kyll& taidetta
mutta se ei ole muotokuva. Minun tekisi mieleni sanoa monesta kuvasta, etta
ne ovat kylla nékdisia, mutta eivat taidetta. ” (Paavilainen 2003,102.)

Cezanne sanoi aikanaan maalarin n&dn muuttuvan eleeksi silloin, kun han gjattelee maa-
laamista. (Pasanen 2005,49). Taiteilijan, joka sanoo sanottavansa lahestulkoon vérien
kautta maal auksissaan, on etukéteen mietittéva tarkkaan, mita niiden tulee ilmaista. On
otettava niiden keskindiset toisiinsa vaikuttavat seikat huomioon. Wardi rakentaa Halo-
sen muotokuvaa luottaen valitsemiensa varien kerronnalliseen voimaan. Vérit ovat pal-
jolti samoja kuin edellisessa esimerkissakin. Taustan runsas keltaisuus tuo voimakkaan
lammontunteen lasndolevaksi. Itten (2004,85) toteaa keltaisen olevan myds ymmarryk-
sen jatiedon véri. Wardi on huomioinut tdman seikan vérittéessdin mallinsa paén taus-

tan hehkuvalla syvan keltaisella varilla. Han jatkaa edelleen mallinsa luonnehdintaan
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perustuvien vérien vientia kankaalle maalaten Hal osen péénalueen eriasteisina oranssin
savyina Valitsemallaan véarisavylla han haluaa sisdllyttéa hahmoonsa auringonhehkua,
sité aktiivisuutta ja tarmoa, mitéd mallista on totuttu nakemaankin. Lopuksi Wardi mur-
taa oranssia tehden siitd vaalean ruskean sdvyista ja vierittéa syntynytta pigmenttia
alemmaksi mallin viereen tietden murrettujen pehmeiden vérien luovan ystavélisen ja
rauhallisen atmosféérin. Taiteilijan luomassa mielikuvassa teoksessa esiintyy kansamme
lamminté ystavallisyytta edustava viisas d@tihahmo. Jos havainnoija haluaa paésté osal-
liseks teoksen tapahtumaan, hdnen olisi kyettava myottaelamaan taiteilijan maailmaa
osallistumalla kehollisena kokijana hanen tuntemuksiinsa, kuvittelemalla miten hanen
maailmansa toimii, mink&lainen hdnen malliensa el&mismaailma on. Myds, jos olisim-
me tietdméattomia vareihin liittyvista universaal el sta lagista ja vahan niiden symboliikas-
takin, moni maailman mestariteos, tassakin tutkielmassa esitelty, olisi jadnyt havaituksi

tulemistavaille.
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7 POHDINTA

Tutkielmaa aluksi hahmotellessani en arvannut, kuinka kokonaisvaltaista asiakokonai-
suutta kuvataidekokemus méarittéd. Kehollisen kokemisen liittéminen maalaustaitee-
seen oli haastavaa erityisesti siihen liittyvien psykofyysisten tekijéiden huomioonotta-
misen tdhden. Haastavaa oli my6s sovitella tieteen ja taiteen pddmaéaria siten, ettd kum-
mankin tavoitteet yltéisivat samaan tulkintakaavaan. Minulle térkea tyon tekemiseen
liittyva motiivi oli itseni kehittdminen ja henkilokohtainen sivistyminen, mika toivoak-

seni nakyy péaéstessani itse kankaan aarelle tdyttaméaén sen tarjoamaa tyhjda tilaa.

Tutkielmani yhtena tehtévana on valottaa kuvataiteesta kiinnostuneille maalausten koh-
taamisessa syntyvaa prosessia, jonka (toivottavasti) synnyttdmét ahaa- elamykset oh-
jaavat kokijaa mahdollisimman mielekkadaseen tulkinnalliseen tilaan. Kuvataidekoke-
mus on tyoni kuluessa hahmottunut molemminpuoliseksi dialogiksi, kysymiseks ja
vastaamiseks teoksen ja havainnoijan kesken.

Tulkinta kysymyksena on problemaattinen. Se pitéd subjektiviteetin sisdlldan ja jos pi-
taytyy kyseisessa termiss, hyvaksyy myos samalla subjekti-objekti suhteen kaksijakoi-
suuden taidetapahtumassa. Merleau-Ponty osoitti, etta havainto on muutakin kuin yhden
suuntaista subjektiivista toimintaa objektia kohtaan. Maailma havaitaan muutenkin,
kuin vain pelkkien aistien vélityksellg, kuten varin aistimuksina taiteessa esimerkiksi,
kuinka sen havaitseminen liittyy kokemukselliseen tietoon. Kokonaisvaltainen havait-
seminen on myds muutakin, kuin puhdasta kasitteel lista havaintoa. Se vaatii eldmismaa-
ilmaa ja sen antamia kokemuksia tuekseen. Tutkielmassani tuli ilmi, kuinka keho el&
mismaailman keskeisend toimijana vdlittéd ja toisadta luo merkityksd Kuva
analyysissa kehon tehtéavéna oli valittaéa kauttansa maalaukseen havainnoijan kehontoi-
mintojen kaltaisten liikkeiden merkityksid teoksen nakyvaks ja eldvéks tekemisen ha
vaintoon. Téllainen vastavuoroinen havaitsijan ja havaitun valinen kohtaaminen tuottaa
odotuksieni mukaisen kuvataidekokemuksen. Voisin hyvin gatella kehollisen havait-
semisen kuvalliseen analyysiin nivellettyna toimivan erinomaisesti kuvataiteisiin tutus-

tumisen oppaana, taidekasvatuksen opaskirjaseks saakka.
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Tutkielmassani jouduin myds pohtimaan tarkeda kysymystéd havainnon eriasteisista
luonteista ja niiden suhteesta tulkintaan. Kavi selvaks, etté ensivaikutelmassa synty-
vasta havainnon tilasta e pitdisi viela puhua tulkintana, vaan havaintona jostakin. Esi-
merkiksi Picasson Huntutanssi-teoksen liikkeen havaituksi havaitseminen on tulkintaa.
Se el ole sita viela silloin, kun se e erotu samankokoisesta aueesta tiiliseinég muuten,
kuin nimen opastamana. Tulkintaa on persoonallistaa teos, havaita siina olevan tuttuja
kehollisia aineksia, jotka ovat jokaisen teoksen omanlaisen, identiteetin sanelemia. Tai-
alkamatkustajan, joka tyonsa kautta on yhteydessa kokijoihinsa. 1k& tuo tunnetusti tiet-
tya sarméa, mutta se ei selita kaikkea kiinnostavuutta, miké kestévaan taiteeseen liittyy.
Ihmisen elamismaailman kokemukset tuovat puolin ja toisin tulkitsijan seké teoksen

asettgjan keskenaan yhtei seen Merleau-Pontyn postul oimaan maailman lihaan.

Cezannen ja Picasson taide oli minulle jotakuinkin aiemmin tuttua, mutta oli yllattéavaa,
kuinka hyvin heidan taiteensa sopii kehollisen taiteen kokemisen kontekstiin. On ol etet-
tavaa, ettéd he tiesivét liikkeen ja véarin kompositiomuunnelmien merkityksesta

havainnolle saman, kuin Merleau-Ponty, jonka tyona oli sanallistaa heidan kuvalliset
pohdintansa aiheesta fenomenologisen havainnon tutkimuksissaan. N&in Cezanne, Pi-
casso ja Wardi eivat ole merkityksellisia pelkastadan taiteensa itsensa vuoksi. He ovat
|&sna jokaisen havainnoijan havaitsemistapahtumassa ohjaten havaintoa elévaa kuvatai-

detapahtumaa kohden.

Tutkielmani anti oli myds tuoda esiin Cezannen maalaustekotavan erikoisl aatui suuden.
Oikeammin hanen tyylidan el enda pideté erikoisena, kuten, silloin, kun hanen elinaika-
naan taiteilijoiden tuli toimia konventionalisesti sovittujen formaattien mukaisesti.
Vuonna 1881 Gauguin uteli kirjeesséén Pisarrolta Cezannen maalauksiin kehkeytyvésta
merkillisestéa vetovoimasta, mik& on hdnen salaisuutensa. Taman kaltaiset maal aukset
eiva heti ole tulkittavissa. Jostaiteilijaolisi ne yksinkertaistanut, teos olisi pohdinnoista
vapaa, eikd naditakdan rivgla tarvitsis silloin kirjoittaa. Totuus tassd, kuten muissakin
gjanhampaan kestévissi maalauksissa on, etta niissa teostapahtuma on jatkuvasti tekeil-
& Taiteilija on luonut niihin ne elementit, jotka merkityksilldan heréttéavat ihmisten
uteliaisuuden. He ehk& huomaavat teoksen olevan paikka, jossa eldma tapahtuu myos

sellaisena, kuin Picasson Kahvilan pOyté- teos meille osoittaa. Merleau-Pontyn havait-
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semisen fenomenologian parasta antia taiteelle on sen sanoman kehotus havaitsijalle
kaantya reflektoimaan omaa elamismaailmaa ja huomata taiteen 1&snaolon olevan vain

havainnon paéssa.
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