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Sari Kuuva

Pathosformel ~ Hulmuavat hiukset
taiteen tunneilmaisussa

Intro

Sandro Botticellin (1445—1510) maalauksessa Venuksen syntymd (n. 1485,
kuva 1) lansituulen henkéys hulmuttaa rannalla seisovan Venuksen ja keviin
jumalattaren hiuksia. Liehuvat hiukset tuovat kuvaan illuusion liikkeestd,
joka jatkuu myos teoksessa kuvatuissa draperioissa eli kankaiden laskok-
sissa. Hulmuavien hiusten tematiikka yhdistid Botticellin teoksen Edvard
Munchin (1863—-1944) noin 400 vuotta myohiisempdin maalaukseen Ero
(1896). My6s Munchin maalauksen naishahmo hulmuavine hiuksineen on
sijoitettu meren partaalle. Naishahmon pitka, vaalea leninki ei kuitenkaan
liehu vapaasti tuulessa, vaan puvun helma néyttdd pikemminkin sulautuvan
osaksi kiemurtelevaa rantaviivaa. Seki Botticellin ettd Munchin kuvissa on
liikettd, mutta litkkeen logiikka on tdysin erilainen. Botticellin kuvaama lii-
ke on kevytti ja leijailevaa, mutta Munchin maalauksessa liike on kierteistd
ja hidasta, miltei jihmettynyttd. Vaikutelma jihmettyneisyydestd korostuu
Munchin puupiirroksessa Salome-parafraasi (1898), jonka yhteydessi taitei-
lija on edelleen kehitellyt hiusteemaansa.

Hulmuavien hiusten problematiikkaa Venuksen Syntymén yhteydessi on
analysoinut esimerkiksi Aby Warburg (1866—-1929) Botticelli-tutkimukses-
saan (1893). Warburgin tutkimuksellinen kiinnostus kohdistui tunneilmai-
sun eri ulottuvuuksiin, joita hin lihestyi uransa aikana erilaisten kuva-ai-
neistojen, teorioiden ja kisitteiden avulla. Uransa alkuvaiheessa, 180o-luvun
lopussa, Warburg oli kiinnostunut taiteellisen havaitsemisen psykologiasta,
esimerkiksi Friedrich Theodor Vischerin (1807-1887) ja Robert Vischerin
(1847-1933) kehittelemisti Einfiihlung-teoriasta, mutta 19oo-luvun alussa

hin siirtyi taidepsykologisten ilmaisuteorioiden alueelle. Warburgin tutki-
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muksia yhdistdvi padhypoteesi oli, ettd kaukaa historiasta juontuvat emo-
tionaalisesti latautuneet ilmaisumuodot, kuten ilmeet, eleet, asennot, liikkeet
tai dramaattisen toiminnan kuvaukset, ilmestyvit aika ajoin myShédisempédin
kulttuuriin, ilmaisuvoimansa sdilyttineini. Vuodesta 19os lihtien Warburg
kiytti ndisti muodoista nimitystd Pathosformel eli paatosmuoto. Warburg
tutki uransa aikana erityisesti antiikista juontuvien asento-, ele- ja ilmetyyp-
pien alkuperii, vaellusreittejd ja muodonmuutoksia.®

Artikkelissa tarkastelen Warburgin Pathosformel-Kisitteesti avautuvia me-
todologisia mahdollisuuksia taiteen tunneilmaisun tutkimukselle. Lahestyn
kisitettd Warburgin omien kirjoitusten ja kuvaesimerkkien kautta, hyddyn-
tden my6s Warburgin tuotantoa analysoineiden suomalaisten tutkijoiden,
Petri Vuojalan ja Altti Kuusamon, teksteji. Etenen Warburgin Botticelli-
tutkimuksesta Ninfa fiorentina -aiheeseen ja keskenerdiseksi jidneeseen
Mnemosyne Atlas -projektiin. Warburg oli kiinnostunut erityisesti antiikin ja
renessanssin kuvaperinnon suhteesta, mutta artikkelissani pohdin, millaisia
nikokulmia Warburgin kisitteestd Pathosformel voisi avautua myéhemmén
taiteen tutkimukselle. Kdytin esimerkkeind Edvard Munchin aiheita Ero,
Vetovoima ja Salome-parafraasi, jotka kaikki sisiltyvit teoskokonaisuuteen
Eldmanfriisi. Analysoin hulmuavien hiusten teemaa Munchin Elimdinfrii-
sissé kiinnittden erityistd huomiota paatosmuotoihin liittyvddn merkitysten
polarisaatioon ja energeettiseen inversioon. Pidtintoluvussa pohdin Pathos-
formel-Kisitteen kiyttokelpoisuutta metodologisena vilineend.

Warburgin ajatusten hyddyntimistd taiteen tutkimuksessa on hanka-
loittanut se, ettd monet hinen teksteistiin ovat olleet arkiston kitkoissi.
Tekstien toimitus- ja kddnndstydtd on vaikeuttanut muun muassa Warbur-
gin omaperiinen, tiivis ja aforistinen kirjoitustyyli. Pitkdan yksi tunnetuim-
mista Warburgin elimiin ja ajatteluun johdattavista julkaisuista oli Ernst
Gombrichin (1909—2001) Aby Warburg. An intellectual biography (1970).
Vuonna 1999 julkaistiin englanniksi laaja Warburgin kirjoitusten kokoelma
The Renewal of Pagan Antiquity: Contributions to the Cultural History of the
European Renaissance ja vuonna 2000 rekonstruktio Warburgin kuvakokoel-
masta Der Bilderatlas Mnemosyne. Lisiksi vuonna 2001 ilmestyi Richard
Woodfieldin toimittama artikkelikokoelma Ars History as Cultural Histo-
ry: Warburg’s Projects, jossa eri kirjoittajat pohtivat Warburgin elimintyos-
td avautuvia teemoja. Warburgin teksti- ja kuvakokoelmien julkaiseminen
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Kuva 1. Sandro Botticelli (1444/5—1510): Venuksen syntyma, n. 1485, tempera kankaalle.
Galleria degli Uffizi, Firenze, Italia. Kuva: Giraudon/The Bridgeman Art Library.

vuosituhannen vaihteessa on lisinnyt hinen lihestymistapaansa kohdistu-
vaa kiinnostusta. Tdlld hetkelld Warburgin avaamia teemoja tutkitaan aktii-
visesti eri puolilla Eurooppaa, ja hinen ajatuksiaan on sovellettu paitsi kuva-
taiteen, my0s elokuvan ja arkkitehtuurin tutkimukseen.

Kuten englanninkielinen, my6s suomenkielinen Warburg-tutkimus li-
sadntyl 199o-luvulla. Viitoskirjassaan Pathosformel. Aby Warburg ja avain
tunteiden taidehistoriaan (1997) Petri Vuojala on analysoinut Warburgin
ajattelua monipuolisesti Pathosformel-kisitteen nikokulmasta. Vuojala on
kisitellyt Warbugin teemoja myo6s tekstissidn "Warburg ja taiteen psyko-
patologia eli metaforan funktiot taidehistoriassa” (2011). Altti Kuusamo
on puolestaan teoksessaan Tyylisti tapaan. Semiotiikka, tyyli ja ikonografia
(1996) pohtinut Warburgin ajattelua erityisesti kuvien vaellushistorian ni-
kokulmasta. Lisiksi hdn on jatkokehitellyt Warburgin avaamia tutkimus-
teemoja muun muassa artikkeleissaan "Yksityiskohdan teoriaa III: Sivusei-
kat liikkeessi” (2002) ja"Kisite ja elemuoto. Vaghezza ja dionyysinen karne-
valisaatio 1500-luvun puolivilin italialaisen taiteen synnytyshuonekuvissa”
(2004).”
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Pathosformel

Ensimmaisen kerran Warburg kiytti kisitettdan Pathosformel vuonna 19oj
artikkelissaan Albrecht Direristd (1471-1528) ja Italian antiikista. Tekstis-
sian Warburg vertaa Direrin piirrosta Orfeuksen kuolema (1494)3 varhai-
sempiin tulkintoihin samasta aiheesta. Hinen mukaansa Diirerin teos poh-
jautuu kopioon Andrea Mantegnan piirissd (n. 1431-1506) tehdystd ano-
nyymistéd kaiverruksesta,* jolla puolestaan on kosketuskohtia kreikkalaiseen
vaasimaalaukseen. Diirerin versio Orfeuksen kuolemasta jakaa siis emotio-
naalisen elekielensi kreikkalaisten, samaa traagista nayttimod kuvaavien ai-
heiden kanssa, ja teos voidaan siten nihdi yhtend dokumenttina muinaisen
maailman tunkeutumisesta moderniin sivilisaatioon. Warburgin artikkelis-
saan esittelemit tyot viitoittavat vaellusreitin, jota pitkin antiikin paatos-
muoto eteni renessanssin taidepiireihin ja lopulta Diirerin mieleen.5

Vaikka Pathosformel on usein mielletty Warburgin pdikisitteeksi, hin
ei mairitellyt sitd missddn yhteydessd kovin tismillisesti.® Warburgin ja
eri kommentaattoreiden kirjoitusten perusteella on kuitenkin mahdollista
konstruoida kisitteestd seuraavanlainen mééritelma: Pathosformel eli paatos-
muoto viittaa psyykkisten tilojen visuaalisiin ilmauksiin kuvissa. Kyse on esi-
merkiksi ilmeiden, eleiden, asentojen, litkkeiden tai dramaattisten toimin-
tojen kuvauksista, joiden avulla ilmaistaan henkiléiden tunnetiloja tai tilan-
teiden sisdisid jannitteitd. Paatosmuotoja hyédyntimalld on pyritty kuvien
emotionaalisen ilmaisuvoiman ja visuaalisen tehon lisidmiseen. Paatosmuo-
to voi olla jokin yksittdinen visuaalinen elementti kuvassa, mutta kyse voi
olla my6s koko kompositiosta eli sommitelmasta, kuten esimerkiksi Diirerin
tapauksessa. Warburg arveli muinaisuudesta juontuvien paatosmuotojen vai-
kutuksen ulottuvan nykyisyyteen saakka. Hinen kuvailemansa paatosmuo-
dot voivat ikddn kuin kivettyneini siirtyd teoksesta ja aikakaudesta toiseen,
mutta ne saattavat myds muuntua siirtyessiin uuteen kiyttoyhteyteen.”

Wiarburg oletti yksinkertaisen hyotyajattelun ohjaavan klassisten malli-
kuvien kiyttod. Hianen mukaansa esimerkiksi varhaisrenessanssin taiteilijat
kokivat oman kuvakulttuurinsa ilmaisullisesti kdyhiksi ja kyvyttomaksi vas-
taamaan ajan tarpeisiin, mutta antiikin intohimoisten elekuvien lihteille pa-
laamalla onnistuttiin murtamaan keskiaikaiset ilmaisukahleet. Mallikuvien

kiytossd kyse oli ennen muuta historiallisten esikuvien taiteelle antamasta
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intensiteettilisdstd. Klassisia malleja jéljittelemalld voitiin vaivattomasti val-
mistaa ihmissuhteiden dramatiikkaa heijastavia tilannekuvia, koska esiku-
vissa oli ikddn kuin annettu valmiina kaikki olennaiset visuaaliset elementit,
kuten henkil6iden asennot, eleet, ilmeet ja katseradat. Antiikin mallikuvi-
en kiytto ei vilttdmittid edellyttinyt lainaajaltaan suurtakaan oppineisuutta,
vaan sithen riittivit niin sanotut esiymmairrykselliset valmiudet, erityisesti
empaattinen kyky hahmottaa kuvan inhimillinen perustilanne ja my6tieldd
se. Paatosmuodot saattoivat saada moninaisia sislt6jd, eivitkd ne valttimit-
td sitoutuneet alkuldhteisiinsd, vaan ne saattoivat irtautua kontekstistaan ja
siirtyd aihepiiristd toiseen. Toisinaan renessanssin taiteilijat kiyttivit antii-
kin mallikuvia ikddn kuin leimasinten tapaan kuvan tunnevoimaisuuden ja
litkkeisyyden kohottamiseksi. Vaikka taiteilijat eivit aina tienneet, mitd hei-
din jdljittelemdnsi kuvat olivat, saattoi paatosmuotojen kdytté parhaimmil-
laan olla antiikin myyttien, draaman ja historian ymmirryksen syven'céiméiéi.8

Vaikka Pathosformel-kisite ilmestyi Warburgin sanastoon vasta vuonna
1905 Direr-artikkelissa, tutki hidn kuitenkin sithen rinnastuvia yksityiskoh-
tia jo aikaisemmin. Esimerkiksi Warburgin Botticelli-tutkimuksessa (1893)
keskeisid olivat visuaaliset yksityiskohdat, kuten ihmisfiguureiden liehu-
vat hiukset ja kankaiden laskokset, joista kirjoittaja kiytti nimityksid "dy-
namisoivat sivumuodot”, ”liifkkuvat sivuaiheet” ja "antikisoivat sivuaiheet”.
Warburgin mukaan timinkaltaisilla yksityiskohdilla oli 1400-luvun italia-
laisessa taiteessa itseisarvoinen rooli.?

Botticellin Venuksen syntymdidi analysoidessaan Warburg lihtee liikkeelle
maalauksen aikaisemmista tulkinnoista, joissa teos on liitetty Homeeriseen
hymniin Afroditelle*® ja Polizianon (1454-1494) Giostraan''. Warburgin
mukaan Homeerinen hymni toimi inspiraationa Polizianon sikeissi esiinty-
ville reliefikuvaukselle. Homeerisessa hymnissi ei kuitenkaan ole suoria viit-
tauksia hiuksiin, kuten Polizianon runossa, jossa puhutaan esimerkiksi hora-
hahmojen'? vapaana lichuvista hiuksista ja mainitaan, ettd jumalatar pite-
lee hiuksiaan oikealla kidelldin. Kuten Warburg toteaa, Polizianon lisdykset
Homeeriseen hymniin rajoittuvat melkein yksinomaan koristeellisiin yksityis-
kohtiin. Botticelli taas mukailee Polizianon runoa muuten, paitsi vaihtaes-
saan kisien tehtdvid: Botticellin Venuksen vasen kiisi pitelee hiuksia ja oikea
peittdd rinnan. Muissa suhteissa Polizianon runon ja Botticellin maalauk-

sen vililld on kuitenkin niin paljon yhtildisyyksid, ettd Warburg pitdd te-
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osten vilistd yhteyttd varmana. Koska kirjallisissa teoksissa on kolme hora-
hahmoa ja maalauksessa vain yksi, on Polizianon runo Warburgin mukaan
kronologisesti maalausta aikaisempi ja siten lihempini alkuperiistd lahdet-
td, kun taas maalaus on myohdisempi ja vapaampi versio. Sekd runossa ettd
maalauksessa keskeistd on hiusten ja vaatteiden liikkeiden vangitseminen.
Warburgin mukaan Poliziano 16ysi liikekuvaukselleen esimerkkejd antiikin
runoilijoilta, kuten Ovidiukselta (Publius Ovidius Naso 43 eKr.—n. 18 jKr.)
ja Claudianukselta (n. 370—404). Polizianon kautta nimi vaikutteet vaelsi-
vat edelleen Botticellin Venuksen syntymdin.*3

Vaikka Warburg Botticelli-tutkimuksessaan tarkasteli kuvien ja tekstien
suhdetta, hinen ensisijaisena kohteenaan olivat visuaalisesti havaittavat ja
usein myos narratiivisen kontekstinsa ylittivit paatosmuodot™. Hin osoit-
ti Botticellin litkekuvauksille my6s lukuisia visuaalisia vertailukohtia. Yksi
niistd on roomalaiseen sarkofagireliefiin pohjautuva anonyymin tekijin niin
kutsuttu Chantillyn sulkakynépiirros 1400-luvulta. Teos esittdd neljid nais-
hahmoa tuulen purkausten liikuttelemine hiuksineen ja draperioineen’s.
Warburgin Botticelli-tutkimuksen loppupéitelma on, ettd renessanssin tai-
teilijoiden huomio suuntautui kohti antiikkia ja muinaisia ldhteitd silloin,
kun ulkoisen liikkeen merkitystd haluttiin korostaa’. Myés renessanssin
taideteoreetikko Leon Battista Alberti (1404—1472) puhuu litkkuvien yksi-
tyiskohtien, kuten hiusten, miellyttiavyydesti teoksessaan De Pictura (1435)
(Suom. Maalaustaiteesta, 1998). Hinen kuvaustensa mukaan hiukset saat-
toivat esimerkiksi kiertyd solmuiksi, aaltoilla ilmassa kuin liekit, liukua tois-
tensa alle tai hulmahtaa eri suuntiin. Taiteessa kuvatut liikkuvat hiukset ja
kankaat jittivit tilaa mielikuvitukselle ja antoivat elottomille lisimuodoille
orgaanisen elimin. Hiusten liikehdinnissd Alberti niki yhtildisyyksid muun
muassa kddrmeen luikerteluun, nuoleviin tulenlieskoihin ja puun oksistoon.
Alberti kuitenkin vaati varovaisuutta litkkeen kisittelyssd — vain tuulen ai-
heuttama liikehdinti oli oikeutettua.”

Polariteetit

Warburgin kisite Pathosformel liittyy keskeisesti hinen kisitykseensd sym-
bolista ja symbolisaatiosta. Hianen symbolikdsityksellddn on yhteyksid eri-

tyisesti romantiikan symboliteorioihin ja Friedrich Theodor Vischerin teok-
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seen Das Symbol (1887). Vischer liitti symboleihin kaksi vastakkaista ulot-
tuvuutta, maagis-assosiatiivisen ja loogis-dissosiatiivisen. Maagisessa ajatte-
lussa symboli ja symboloitu sulautuvat yhteen ja loogisessa ne ovat toisistaan
erillisid. Warburg siirsi Vischerin ajatukset historialliseen kontekstiin ja niki
renessanssin erdanlaisena konfliktitilana maagisen ja loogisen ajattelun vilil-
l4. Kun logiikka loi kisitteellisen tilan symbolin ja symboloidun vilille, ma-
giikka tuhosi sen.™ Symbolisaation Warburg kisitti mentaaliseksi proses-
siksi, jonka yhteydessd kahdensuuntaiset, erottavat ja yhdistévit polarisoivat
voimat laukaisevat ihmismielessd tietoisia ja tiedostamattomia toimintoja.
Vuojalan mukaan Warburgin ajatukset symbolisaatiosta pohjautuvat Johann
Wolfgang von Goethen (1749—1832) morfologiseen kehitysoppiin ja pola-
riteettikisitteeseen. Esimerkiksi tekstifragmentissaan Polaritit (1799, 1805)
Goethe esitti, ettd eldvien ilmididen dualismi ilmenee maailmassa loputto-
mina vastakkaisuuksina, kuten “me ja kohteet”, "valo ja pimeys”, “ruumis ja
sielu”, ”ideaalinen ja reaalinen”, 7aistillisuus ja jirki” ja "oleminen ja kaipuu”.
Ilmididen kehityksessi Goethe tunnisti periaatteen nimeltd kohoaminen
(Steigerung). Hinen mukaansa ilmiéiden osat irtautuvat ensin vastakohdik-
seen, miki jilkeen ne yhdistyvit toisiinsa uudella tavalla, mahdollisesti ko-
hottaen esiin kolmannen, aikaisemmasta poikkeavan muodon. Timé mah-
dollisti muotojen loputtoman moninaistumisen ja erilaistumisen.*?
Warburgin pyrkimyksend oli paljastaa lintiseen ajatteluun juurtuneet
polariteetit, joiden avulla todellisuutta jisennetdan. Hin hylkdsi hegelildi-
sen idean ajan hengesti (Zeitgeist), koska hinen mielestddn timintyyppiset
psykologiset yleistykset eliminoivat eliméd hallitsevien monimutkaisten ja
usein ristiriitaistenkin voimien merkityksen. Warburg ajatteli, ettd visuaa-
linen merkki perustuu dialogiin menneen ja nykyisen symbolisen sisdlton-
sd vililli.?® Goethen lisiksi Warburg sai aineksia polariteettiajatteluunsa
myo6s Friedrich Nietzschen (1844-1900) teoksesta Die Geburt der Tragidie
(1872). Teoksessaan Nietzsche kyseenalaisti Johann Joachim Winckel-
mannin (1717-1768) nikemyksen apollonisesta ja harmonisesta antiikista
ja avasi sithen uudenlaisen nikymain esittelemalld jaottelun apollonisten ja
dionyysisten voimien vililli. Dionysoksen avulla Nietzsche pyrki paljasta-
maan antiikin kulttuurin emotionaaliset, ekstaattiset ja pimeitkin puolet.
Warburg oletti, ettd antiikin vaikutteet ilmenivit renessanssin taiteessa seké

apollonisina ettd dionyysisind voimina ja kuvasi ilmi6td termilld ”Apollo-
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Dionysos kaksoishermi”.?" Warburgin mukaan kulttuurisessa symboli-
saatiossa ithmismieleen kohdistuu sisiltd pdin kahdensuuntaisia rikkirepi-
vid voimia — maanisia ja depressiivisid. Klassisessa mytologiassa niitd voi-
mia edustivat kaksi toisilleen tdysin vastakkaista olennoitumaa: kaikkialle
rientivid ekstaattinen, maaninen nymfi ja sureva, passiivinen, depressiivinen
joenjumala. Kun nymfi rinnastuu elimin virtaan, tarkkailee joenjumala ti-
lannetta poisvajonneena” (versunken).**

Warburgin ajatuksia polarisaatiosta on mahdollista tarkastella hinen
Ninfa Fiorentina -tutkimuksensa viitekehyksessid. Warburgin kuvailema
ninfa eli nymfi on tuulen kohottelemiin kankaisiin verhottu, juokseva nais-
hahmo, joka toistuu lukuisissa kuvissa renessanssin aikana. Warburg kiin-
nostui nymfiaiheesta jo Botticelli-tutkimuksensa yhteydessi, ja hinen on
arveltu saaneen tutkimukseensa virikkeitd myos Hippolyte Tainen (1828—
1893) teoksesta Voyage en Italie. Suurimman vaikutuksen Warburgiin teki
nymfi Domenico Ghirlandaion (1449-1494) Firenzen Santa Maria No-
vellan kirkon pdidkuorikappeliin maalaamassa freskossa (1486—90), joka ku-
vaa Johannes Kastajan syntymiid®3. Maalauksessa synnytyshuoneeseen kii-
rehtii palvelijatar, joka kantaa pddnsi pdilld hedelmikoria. Naisen vyotetty
vaate lepattaa liikkuvana ja hinen olkapdiltiin nouseva, tuulessa pullistu-
nut harso toimii Warburgin mukaan maallisena ja koristeellisena korvikkee-
na voitonjumalattaren olympolaisille siiville. Vaikka Warburg esittdd, ettd
Ghirlandaion nymfi on kopioitu roomalaisesta bakkanaalisarkofagikuvasta,
periytyy timd hahmo kuitenkin vield kauempaa historiasta.*# Kirjeessdin
hollantilaiselle kirjallisuustieteilijille, Andre Jollesille vuonna 19oo Warburg

kuvaili nymfiaihetta seuraavasti:

”Kuka hin on, misti hin tulee, olenko tavannut hinet aikaisemmin,
tarkoitan puolitoistatuhatta vuotta sitten, onko hin varhaiskreikkalais-
ta aatelia, oliko hinen isodidillddn yhteyksid ihmisiin Vihi-Aasiassa,
Egyptissi tai Mesopotamiassa...? [-] Riittdd, menetin sydimeni, ja
niind synkdn mietteisind piivind, joita nyt seurasi, ndin hinet jatkuvasti
[-] niinpd tunnistin nykyisen nymfini niisti monista asioista, joita olin
taiteessa rakastanut. Oloni hiilyi pahan unen ja lastensadun vélilld [-]
pian hin oli Salome, joka saapuu tanssien kuolemaa tuovine suloineen

halukkaan tetrarkin luo, vililld hin on Judith, joka ylpeisti riemuiten,
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iloisin askelin tuo murhatun sotaherran pdin kaupunkiin; sitten hin
naytti kitkeytyneen pienen Tobiaan poikamaisen grazian taakse [—] vé-
listd ndin hinet serafissa, joka lentd rukoillen Jumalan luo ja sitten taas
Gabrielissa, kun hin kertoo ilosanomaansa. Tapasin hinet morsiamena

d

sposaliziosta viattomasti riemuitsevana, 18ysin hinet "lastensurmassa’

pakenevana ditind kuolemankauhu kasvoillaan. [-]"%5

Kuten Vuojala on todennut, toimii ninfa esimerkkini antiikin vaikutusvoi-
maisista paatosmuodoista. Hahmon suosio perustuu siihen, ettd se mukau-
tuu helposti yhi uusiin uskonnollisiin ja mytologisiin teemoihin, ja se on
my6s valjastettavissa erilaisiin eroottisiin tilannekuviin. Juokseva neito on
vaellusreitillddn esiintynyt sekd apollonisissa ettd dionyysisissi rooleissa, se-
ki takaa-ajettuna ettd takaa-ajajana, sekd sulokkaana nymfind ettd "pidn-
metsistijittdrend’ vikivaltaisessa roolissa, esimerkiksi Salomena, Judithina
ja mainadina.”® Kun Warburgin analyysi ninfa-aiheesta keskittyi suurelta
osin 1400-luvulle, on Altti Kuusamo jatkanut Warburgin projektia tarkaste-
lemalla eroja 1400- ja 1500-lukujen nymfikuvien vililld ns. synnytyshuone-
kuvien yhteydessi, kiinnittimilld huomiota erityisesti hahmojen liikkeisiin.
Kuusamon mukaan 1400-luvun naishahmojen liikkeille oli tyypillistd muun
muassa toiminnan yhtendisyys ja keskitetty ilmaisu, hidas ja kontrolloitu lii-
ke, leggiadria eli viehittivyys, hienostuneisuus ja kohtuullisuus sekd antiikin
paatosmuotojen marginaalisuus. Vastaavasti 1500-luvulla tyypillistd oli esi-
merkiksi toiminnan heterogeenisyys ja hajautettu ilmaisu, nopea ja sitoma-
ton liike, vaghezza eli epavakaat ja erikoiset liikesarjat, furia eli liikkeiden
hurjuus sekd antiikin eleiden liioiteltu ja toisteinen vaikutus keskustassa ja
etualalla.?’ Vaikkei Warburg kattavasti kisitellyt 1500-luvun nymfiaiheita,
hinen esittelemistidn nymfeisti nykyaikaisimmat elivit julisteissa ja valo-
kuvissa, muun muassa Hampuri-Amerikka -laivareitin matkustajattarena tai
golfinpelaajattarena, modernisoituneina 192o-luvun poikatytoiksi. Warburg

esittelee nymfien vaellusta Mnemosyne Atlaksensa tauluissa 46 ja 77. 28

Energeettinen inversio

Viimeiset elinvuotensa Warburg tyoskenteli keskeneriiseksi jddneen

Mnemosyne Atlas -kuvatauluhankkeensa parissa. Hin kaavaili teoksestaan
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erddnlaista ekspressiivisten ilmausten kokoelmaa, johon olisi sisillytetty
kaikkien inhimillisten perustilanteiden, asentojen, eleiden ja ilmeiden ku-
vaesitykset. Viimeisessi vaiheessaan, vuonna 1929, Mnemosyne Atlas Kisitti
noin 8o taulua, joihin oli kiinnitetty yli tuhat valokuvaa. Mukana oli esi-
merkkejd muinaisajoilta 19oo-luvulle. Kuten Vuojala on todennut, Warburg
sijoitti esimerkkinsd Mnemosyne Atlaksen tauluihin mytologisista ja uskon-
nollisista sisdlléistd piittaamattomiksi “taidehistoriallisiksi kuvajonoiksi”,
joita tuli lukea nykyisyydesti kohti menneisyyttd. Talloin kuvista muodostui
himiriin muinaisuuteen johtavia vaellusreittien verkostoja. Warburg oletti
vanhempien ilmaisujen vaikuttavan uusiin, muotoaan etsiviin ilmauksiin ja
kiytti tistd dynamiikasta nimitystd leimaaminen eli Prigung. Tissi yhtey-
dessd vanhempi ekspressiivinen muoto painoi leimansa uudempaan, joka
puolestaan elvytti varhaisemmat piiloutuneet tai tukahdutetut ilmaisuar-
vot. Warburg oletti, ettd lipidisyvoimaisempia olivat menneisyyden yksin-
kertaisimmat ilmaisumuodot, jotka pystyivit parhaiten ilmaisemaan si-
salléiltddn primitiivisid, inhimillisid perustunnetiloja. Warburgin mukaan
ndissd kollektiivisessa tietoisuudessa sdilyneissd muuttumattomissa hah-
moissa eli osia ihmiskunnan varhaisimmasta kehityshistoriasta.>? Vaikka
Warburgin ajattelussa on tiettyjd yhteyksid esimerkiksi Carl Gustav Jungin
(1875—1961) nikemyksiin kollektiivisesta tictoisuudesta, Warburgin kuva-
maailma ei kuitenkaan koostunut mentaalisista arkkityypeistd, vaan mate-
riaalisista kuvista3®.

Mnemosyne Atlas -projektinsa yhteydessi Warburg kéytti kisitettd "ener-
geettinen inversio”, tarkemmin “energeettisesti nurinkiddntynyt merkityk-
senanto” (energetisch invertierte Sinngebung). Kisite viittaa symbolisaation
kautta tapahtuvaan muodonmuutokseen ja siihen, ettd tietty symbolinen
yksityiskohta voi eri yhteyksissd saada erilaisen merkityksen.3' Esimerkik-
si kiden kohotus voidaan tulkita joko ilona tai pelkona. Kuten Kuusamo on
todennut, merkitysten polarisoituminen tunneilmaisun suhteen on tyypil-
listd erityisesti silloin, kun kuvatraditiota uusinnetaan. Esimerkiksi renes-
sanssin aikana kristillinen traditio "kehysti” antiikin paatosmuotoja omalla
kontekstillaan. Tuolloin muun muassa antiikin mainadin ekstaattinen tans-
siasento toistui Bertoldo di Giovannin (1435/40-1491) ristiinnaulitsemis-
ta kuvaavassa reliefissd surevan Magdaleenan asentona.3* Kun paatosmuo-

to siirretddn tdysin aikaisemmasta poikkeavaan yhteyteen, kyse ei Vuojalan
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mukaan endi ole antiikin aiheeseen liittyvin alkuperdisen muodon palaut-
tamisesta, vaan pikemminkin uusien ilmaisuarvojen liittdmisestd antiikista
periytyviin paatosmuotoon33.

Mnemosyne Atlas on usein mielletty pikemminkin taideteokseksi kuin
tieteelliseksi ponnistukseksi. Warburgin kuvataulukokoelmaa on kuvailtu
montaasimaiseksi, mosaiikkimaiseksi ja fragmentaariseksi, ja sitd on verrattu
esimerkiksi sinfoniaan, kollaaseihin ja mykkafilmiin. Mykkifilmien yhtey-
dessi yksittiiset taulut on méiritelty ihmiskunnan historiaa kuvaavaksi traa-
gisten eleiden ndyttimdiksi. Warburg itse kisitti atlaksensa taiteen visuaa-
liseksi historiaksi ja kaytti siitd my6s ilmausta "kummitustarinoita aikuisil-
le”.3% Warburgille omistamassaan muistoluennossa (1929) taidehistorioit-
sija Erwin Panofsky (1892—1968) korosti Warburgin pyrkimysti analysoida
taideteoksen sisiltod yksinkertaisista, muuttumattomista ja ajassa toistuvista
inhimillisistd kokemustiloista kisin. Hinen mukaansa Warburgin eliméin-
tyotd savytti halu, tai jopa pakko, tulkita inhimillisen kulttuurin historia in-

himillisten intohimojen historiaksi.3’

Hiusteema Munchin Eldmdnfriisissé

Sisallyttiessian Mnemosyne Atlakseensa my6s 19oo-luvun kuvia Warburg
pyrki ikddn kuin laajentamaan lihestymistapansa selitysvoimaa36. War-
burgin Botticellin taiteen yhteydessd kisittelemd hiusteema on keskeinen
my6s Edvard Munchin Eldmdénfriisissd, noin 400 vuotta Botticellin jilkeen.
Mnemosyne Atlaksen tapaan myds Munchin paityotd, Elimdnfriisia hallit-
sevat voimalliset tunnekuvaukset ja sitikin on verrattu sinfoniaan. Elimdn-
Jriisi koostuu Munchin 189o-luvulla kehittelemisti aiheista, joita yhdistdd
eksistentiaalinen, narratiivinen ja kirjallinen sisiltd. Osa friisistd esiteltiin
Berliinissd vuonna 19oz, mutta Munch jatkoi friisin aiheiden kehittelyd
myds mychemmin, 19oo-luvulla.37 Munchilla oli tapana tehdi aiheistaan
lukuisia erilaisia versioita, kuten piirroksia, maalauksia ja grafiikkaa, ja hin
kisitteli teostensa aiheita my6s kirjallisesti. Hiusteema liittyy keskeises-
ti esimerkiksi Munchin Elimdnfriisin aiheisiin Vetovoima, Ero ja Salome-
parafraasi. Munchin hiusteema on yhdistetty muun muassa Maurice
Maeterlinckin (1862-1949) niytelmidn Pelléas ja Mélisande (1892), jonka
kuvittamista taiteilija suunnitteli 189o-luvun alussa3®. Maeterlinckin ndy-
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Kuva 2. Edvard Munch: Ero/Losrivelse, 1896, 6ljy kankaalle, 96.5 x 127 cm.
Munch-museo, Oslo. © Munch Museum/Munch Ellingsen Group/BONO,
Oslo 2011-09-13/KUVASTO 2011. Kuva © Munch Museum.

telmissd Pelléas ihmettelee, ihastelee, koskettelee ja suutelee Mélisanden
hiuksia todeten muun muassa, ettd ne ovat kuin eldvid lintuja hinen kisis-
sddn. Kuten Botticellin, my6s Munchin hiuskuvaukselle on siis osoitettavis-
sa kirjallisia vaikutteita, vaikka Munch kehittelikin hiusteemaa aktiivisesti
omaan suuntaansa.

Hulmuavat hiukset ilmaantuivat Munchin taiteeseen 189o-luvun puo-
livilin paikkeilla. Vuonna 1894 valmistui ensimmdinen versio teoksesta
E7039. Maalauksessa nainen seisoo rannalla katsellen kohti vaaleaa horisont-
tia samanaikaisesti, kun murtunut mies hinen selkinsi takana on vetdyty-
nyt omaan, tummanpuhuvaan tilaansa. Hiusmaiset viivat ihmishahmojen
vililld, kuten myds muutamat muut yksityiskohdat, on lisitty kuvaan myo-
hemmin#°. Vuonna 1896 valmistuneissa versioissa Ero-aiheesta hulmuavat
hiukset miehen ja naisen vililld on esitetty aiempaa selkeimmin, ja osas-

sa teoksista mies pitelee kittidn haavoittuneella sydimelldin (kuva 2). Ero-
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Kuva 3. Edvard Munch: Vetovoima II/ Tiltrekning II, 1896, litografia, 395 x 625 mm.
Munch-museo, Oslo. © Munch Museum/Munch Ellingsen Group/BONO,
Oslo 2011-09-13/KUVASTO 2011. Kuva © Munch Museum.

teosten lisiksi Munchin hiusteeman kehitysti voi tarkastella my6s vertaile-
malla vuosina 1895—1896 valmistuneita versioita aiheesta Vefovoima. Var-
haisimmissa versioissa mies ja nainen avoimine hiuksineen seisovat rannalla
kasvotusten, mutta hiukset eivit vield hulmua tuulessa. Muutamissa versi-
oissa vuodelta 1895 naishahmon hiukset liukuvat jo hienovaraisesti kohti
miestd#’, mutta tiyteen voimaansa ne hulmahtavat kuitenkin vasta vuon-
na 1896 valmistuneissa litografisissa versioissa Vetovoimasta (kuva 3). Niissi
teoksissa naisen hiukset liehuvat valtoimenaan ilmassa, vaikka ilta muuten
vaikuttaa suhteellisen tyyneltd. Tdssd yhteydessi Munch ikddn kuin vastus-
taa Albertin ohjetta, jonka mukaan hiusten liikkeiden tulisi olla hillittyj ja
pakottomia*?. Munchin hiuskuvauksessa on surrealistinen sivy, joka liittyy
elottomien kohteiden elollistamiseen. Irrationaalisesti kdyttiytyvit hiukset
kuvaavat energioiden vilittymistd ihmisten vélilld.

Munchin teoksiin Vetovoima ja Ero on usein liitetty seuraavat, taiteilijan
kirjoittamat sikeet: ”Silmiemme kohdatessa sitoivat nikymattomat kidet
hienoja sdikeitd — jotka kulkivat sinun suurista silmistisi minun silmiini ja

liittiviit sydimemme yhteen. [...] Kun sind jitit minut merelle, oli kuin hie-
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not siikeet olisivat yhd yhdistineet meitd. Se kivisti kuin haava.”*3 Myo-
hemmin Munch selitti hiustematiikkaansa toteamalla, etti teoksissa Ero ja
Vetovoima hiukset muuntuivat aaltolinjoiksi ja toimivat siteend rakastavais-
ten vililld. Samassa yhteydessi Munch my6s mainitsee, ettei langatonta yh-
teyttd vield tuolloin osattu hyodyntdd.** Esimerkiksi renessanssin lidketie-
teellisissd teksteissd puhuttiin kuitenkin aineellisista "rakkauden siteistd”,
jotka etenivit ihmisen sieluun ja ruumiiseen silmikontaktin vilitykselld, ai-
heuttaen kohteessaan rakkauden tuskaa ja jopa sairautta®S. Myds Munchin
edelld siteeratuissa sikeissd hienot siikeet liittdvit sydimet yhteen juuri sil-
makontaktin vilitykselld. Eron ja Vetovoiman lisiksi hiukset toimivat kes-
keisend paatosmuotona Munchin teoksessa Salome-parafraasi (kuva 4). Kun
Vetovoimassa voi vield nihdd heijastuksia Maeterlinckin niytelmastd, kuljet-
tavat Ero ja Salome-parafraasi hiusten symboliikkaa toisenlaiseen suuntaan.
Munch kehitteli niitd aiheita rinnakkain, miki on havaittavissa noin 1895—
1896 valmistuneesta luonnoksesta*®. Teoksessa Ero hiussymboliikka yh-
distyy henkiseen ja fyysiseen kipuun, kun Salome-parafraasissa hiukset taas
ndyttiytyvit erddnlaisena ansana, johon mies on juuttunut.

Salome-parafraasissa voi nihdé tiettyjd yhteyksid esimerkiksi Oscar
Wilden (1854-1900) aikalaisndytelmiin Salomé (1891), jolla on juuren-
sa Raamatussa, vaikka Salomen nimei ei sielli mainitakaan47. Salome oli
Herodiaan tytir ja Juudean kuninkaan, Herodes Antipaksen tytirpuoli. Isi-
puolensa syntymipdivin kunniaksi Salome esitti tanssin, joka miellytti ku-
ningasta niin paljon, ettd hin lupasi Salomelle miti tahansa timi pyytiisi.
Koska Johannes Kastaja oli saarnannut Herodiaan ja Herodeksen avioliittoa
vastaan, Herodias ohjeisti tytdrtddn pyytimédn lahjaksi Johannes Kastajan
pddn, ja ndin myos tapahtui. Salomen tarinaa ovat kuvanneet taiteessa esi-
merkiksi Donatello (n. 1386-1466), Filippo Lippi (1406—08/1469), Antonio
Pollaiuolo (1429/33-1498), Tizian (n. 1477-1576), ja mydhemmin muun
muassa Aubrey Beardsley (1872-1898), joka kuvitti Wilden ndytelmin.
Myoés Warburgin Mnemosyne Atlaksen kuvataulussa 47 on esimerkkeji Sa-
lome-aiheesta.

Edelld esitetyn perusteella Munchin hiusteemaa voi pitdd yhtend ilmen-
tymind Warburgin kisitteestd Pathosformel. Munchin taiteessa hiusteemalla
on runsaasti emotionaalista litkkumavaraa. Taiteilija on hyodyntinyt hius-

teemaa sekd positiivisesti ettd negatiivisesti latautuneiden tunnekuvaustensa
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Kuva 4. Edvard Munch: Salome-parafraasi/Salome-parafrase 1898, puukaiverrus,
445—449 x 280—286 mm. Munch-museo, Oslo.

© Munch Museum/Munch Ellingsen Group/BONO,

Oslo 2011-09-13/KUVASTO 2011. Kuva © Munch Museum.
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yhteydessd. Kun Verovoima edustaa tunnekirjon positiivista asteikkoa, ovat
Eroja Salome-parafraasi negatiivisempia herittiessain mielikuvia henkises-
td ja fyysisestd kivusta ja ansaan joutumisesta. Hiusteeman valjastamista sekd
positiivisiin ettd negatiivisiin tunnekuvauksiin voi verrata Warburgin kuvai-
lemaan energeettiseen inversioon, jossa samaa yksityiskohtaa, kuten asentoa
tai elettd, kiytetddn eri yhteyksissi eri merkityksissi.

Munchin aiheita Vetovoima, Ero ja Salome-parafraasi voi my0s tarkas-
tella temaattisesti etenevind kuvasarjana. Tilloin Vetovoimassa kuvatun
naisen voi kuvitella ennen Ero-teokseen siirtymistidn pydrihtivin puo-
likkaan kierroksen oikealle ja suuntaavan katseensa merelle, kun taas mies
hinen vierellidn kdintyy vastakkaiseen suuntaan, vasemmalle. Vuonna
1896 valmistuneessa maalauksessa Ero hiukset naisen selin takana hul-
muavat yhi kohti miestd, ja naisen leningin helma ndyttdd sulautuvan osak-
si vaaleaa rantaviivaa. Rantaviivan voi nihdd my6s vaalean asun kehdmai-
sesti kiertyvind laahuksena, naisen kiertoliikkeen yhi jatkuessa vastapdi-
vidn. Mies puolestaan on jahmettynyt paikalleen, omaan tummanpuhu-
vaan kuvatilaansa ja kohottanut kitensi verta tihkuvalle sydimelleen. Ernst
Gombrichin mukaan sydimelle kohotettu kasi viittasi alun perin fysiologi-
siin oireisiin, kuten muutoksiin syddmen lyontitiheydessd, mutta vihitellen,
toistumisensa myotd, ele muuttui symptomista kulttuuriseksi symboliksi,
joka viittaa esimerkiksi vilpittémyyteen48. Munchin maalauksen miehel-
12 on melankolinen, sulkeutunut ilme. Hianen frontaalinen, miltei liikku-
maton vartalonsa rinnastuu vertikaaliseen puun runkoon vasemmalla, kun
taas puun oksat yhdessi naisen hiusten kanssa tuovat maalaukseen horison-
taalisia linjoja. Maalauksen violetti taustaviri korostaa vaikutelmaa karsi-
myksestd, kuten myds kuvan etualalla olevat punaiset lehdet, joiden viri ja
muoto muistuttavat murtuneesta sydimestd. Yleisemmin syksyn punaiset
lehdet viittaavat kesin loppumiseen ja siihen liittyvddn melankoliaan. Kun
Botticellin Venuksen syntymidn sirottelemat hennosti punertavat kukat lei-
jailevat keveind ilmassa, on Munchin verenpunainen kasvi juurtunut tiu-
kasti maahan. Munchin maalauksen vaalea naishahmo erottuu kevedmpini
kuvan muuten raskaasta virimaailmasta.

Salome-parafraasissa likke on miltei pysihtynyt. Nainen on kuvattu kas-
vottomana, anonyymina ja ruumiillisena olentona*d. Michestd puolestaan

nikyvit vain kasvot. Mies niyttiytyy naista henkisempind, mutta toisaalta
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my0s passiivisena olentona, joka ei pyristele irti ansasta, vaan alistuu kohta-
loonsa. Kuvassa naisen hiukset ovat kiertyneet miehen ympirille, ja ne ikdidn
kuin imevit miestd kohti mustaa aukkoa. Salome-parafraasin muotokieltd on
verrattu 18oo-luvun lddketieteellisten kirjojen kuvitukseen esittimilld, ettd
kuvan kompositio muistuttaa poikkileikkausta kohdusta’®. Teoksessa kuva-
tun tilanteen voikin ymmirtdd siirtymisend kohtumaiseen tilaan. Symbolii-
kassa kohtu on ymmirretty sekd kehtona ettd hautana, elimin alku- ja pai-
tospisteeni. Teoksen alaosassa naishahmon kidet néyttivit kannattelevan
miehen pditd, ja kuva rinnastuu siten aikaisempiin kuviin, joissa Johannes
Kastajan pidd on asetettu tarjottimelle. Salome-parafraasissa Munch on siis
yhdistinyt aineksia oman aikansa lddketieteellisestd kuvituksesta ja varhai-
semmasta kuvaperinteestd ja rakentanut niistd aineksista uudenlaisen ko-
konaisuuden.

Kuten edelliset esimerkit osoittavat, Munchin hiusaiheissa voi hahmot-
taa lukuisia erilaisia polariteetteja, kuten luonto ja kulttuuri, feminiininen
ja maskuliininen, henki ja ruumis, keveys ja raskaus, valo ja pimeys, aktii-
visuus ja passiivisuus, liike ja pysihtyneisyys ja elimi ja kuolema. Niiden
vastakkaisten kisitteiden viliset suhteet vaihtelevat aiheesta ja teoksen
versiosta toiseen ja muodostavat jatkuvasti erilaisia kombinaatioita. Vaik-
ka naisen tyylitellysti hulmuavat hiukset ja taustan mutkitteleva rantaviiva
esimerkiksi Munchin teoksessa Ero muistuttavat jugendmaisesta pintaor-
namentiikasta, on hinen hiusteemallaan aina my6s syvempi emotionaali-
nen merkityksensi teoksissa kuvattujen ihmisten jannitteisten suhteiden
kannalta. Renessanssitaiteeseen, esimerkiksi Botticellin maalaukseen, ver-
rattuna hiusteema on Munchin taiteessa siirtynyt ulkoisen liikkeen ku-
vauksesta sisdisen tunnemaailman ilmaukseksi, ja samalla teeman emo-
tionaalinen lataus on monimutkaistunut. Munchin tapa hyédyntdi pola-
riteetteja muistuttaa Warburgin klassiseen mytologiaan liittdmistd olen-
noitumista: kaikkialle rientdvisti, ekstaattisesta, maanisesta nymfistd, joka
rinnastuu eliminvirtaan ja surevasta, passiivisesta ja depressiivisestd joen-
jumalasta, joka tarkkailee tilannetta "poisvajonneena”". Nymfien vilkkaa-
seen litkehdintddn verrattuna Munchin kuvaama liike on hitaampaa ja ras-
kaampaa, miltei jahmettynytti.
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Pathosformel taiteentutkimuksen
teoreettisena ja metodologisena valineena

Kuten esimerkiksi Richard Woodfield on artikkelissaan "Warburg’s
'method” (2001) esittinyt, mitddn yksiselitteistd warburgilaista metodia ei
ole olemassa’®. Warburgin Pathosformel-kisitteen avulla on kuitenkin mah-
dollista pureutua toistuvien elementtien kaytt66n taiteen tunneilmaisussa.
Pathosformel-Kisitteeseen liittyy kiintedsti ajatus polariteeteista ja energeet-
tisestd inversiosta. Kun taiteen tunneilmaisua lihestytdin polariteettien ni-
kokulmasta, tarkasteltava ilmio hahmotetaan vastakohtaisten kisitteiden
avulla, pyrkien samalla paljastamaan kuvatun tilanteen tai tapahtuman tun-
nesisillot. Tdssi yhteydessd paatosmuotoa, kuten hulmuavia hiuksia, tarkas-
tellaan suhteessa muihin sitd ymparéiviin visuaalisiin elementteihin. Mikéli
titd yksityiskohtaa on kiytetty eri tavoin ja eri merkityksessi kuin aikaisem-
min, voidaan puhua energeettisesti inversiosta.

Warburgin tieteelliseen ajatteluun on kohdistettu paljon kritiikkid. Ha-
nen kirjoituksiaan ja kuvakokoelmiaan on luonnehdittu fragmentaarisik-
si ja vaikeaselkoisiksi, eikd hin missddn yhteydessd avannut riittavisti ky-
symyksenasettelunsa tieteenteoreettista taustaa tai suhteuttanut yksittisid
tutkimuksiaan osaksi yleisempid tieteellistd viitekehystd. Toisin sanoen,
hin ei esittinyt ajatuksiaan selkedn oppirakennelman muodossa.53 Vaikka
Warburgin lihestymistavassa on yhteyksid esimerkiksi ikonografiaan, in-
tertekstuaalisuuden tutkimukseen ja taidehistorialliseen esikuvatutkimuk-
seen yleisemmilld tasolla, on hinen ajattelussaan myos tasoja, jotka ovat ol-
leet tieteellisesti vaikeammin pureskeltavissa, kuten kiinnostus astrologiaan,
magiaan ja vitalismiin. Warburgin kysymyksenasettelua ja esimerkkivalin-
toja on myds toistuvasti syytelty subjektiivisuudesta, ja hinen henkil6his-
toriansa on arveltu virittineen tutkimustuloksia. Esimerkiksi Warburgin
taipumus skitsofreniaan on usein rinnastettu hinen psykopatologiaan koh-
distuviin intresseihinsd. * My6s Warburgin kiinnostusta detaljeihin ja sivu-
aiheisiin teoskokonaisuuksien kustannuksella on kritisoitu. Lisiksi hinen
on viitetty suhtautuneen kielteisesti renessanssin jilkeisen liikekuvauksen
yksityiskohtiin, kuten manierismin ja barokin taiteen lihasretoriikkaan.
Tissd suhteessa Warburgin tulkinnat on nihty oman aikansa porvarillis-

ten yksityiskohtatottumusten sivyttimiksi. Kuten esimerkiksi Kuusamo on
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kuitenkin korostanut, jokaisella aikakaudella, "kieroutuneenakin”, on omat
paatosmuotonsa.’’

Vaikka Warburg keskittyi tutkimuksessaan piiasiallisesti renessanssin
taiteeseen, on hinen viitoittamassaan tunneilmaisun tutkimuksessa runsaas-
ti liikkkuma-alaa — periaatteessa taide ja kulttuurit koko kirjossaan. Warburg
oletti tunneilmaisun juurien juontuvan muinaisuuteen ja kurottuvan siel-
td omaan aikaamme asti, eikd hin toisaalta kokenut tarpeelliseksi rajoittaa
tutkimusta taidehistorian kanonisoimiin teoksiin. Warburg keskittyi ensi-
sijaisesti figuratiivisiin teoksiin, joissa ihmisten asennoilla, eleilld ja ilmeilld
on keskeinen asema, mutta myoskdin Pathosformel-kisitteen soveltaminen
abstraktiin taiteeseen ei vaikuta tiysin mahdottomalta ajatukselta. Abstrak-
tin taiteen yhteydessd on mahdollista pohtia, voisiko tietty véri, viriyhdis-
telmd tai abstrakti muoto toimia paatosmuotona. Esimerkiksi Wassily Kan-
dinsky (1866—1944) kirjoitti runsaasti virien tunnevaikutuksista, ja monet
taiteilijat tunnetaan juuri heille ominaisista vérisivyistd. Lisdksi tietyt abst-
raktit muodot, kuten nelié suprematismin yhteydessd, ovat toimineet voi-
makkaiden emotionaalisten merkitysten kantajina. Postmodernin taiteen
yhteydessi on puolestaan viljelty runsaasti sekd nostalgisoivia ettd ironisoi-
via sitaatteja aikaisemmasta taiteesta.5 Warburgin lihestymistapa saattai-
si avata kiinnostavia nikékulmia myds postmoderninin taiteen siteeraamis-
kiytintoihin.

Warburgin kiinnostus taiteen tunneilmaisuun lihensi hinen kysymyk-
senasetteluaan estetiikkaan ja psykologiaan ja siten epéhistorialliseen ajat-
teluun. Kuten Kuusamo on esittinyt, Warburg pyrki korvaamaan ikonogra-
fisten tyyppien sarjat psykologisten tyyppien sarjoilla eli paatosmuodoilla.
Toisin sanoen, kyse oli tunneilmaisun ”psyko-ikonografiasta”, joka irrotti
kuvatut henkilot ikonografisista lihikonteksteistaan.5” Warburgin ajatuk-
set paatosmuodoista ovat kiinnostavia paitsi suhteessa ikonografiaan, myés
suhteessa psykologiseen, ihmisten ilmeisiin ja eleisiin keskittyneeseen tun-
netutkimukseen. Vaikka Warburg keskittyikin tunneilmaisuun kuvataitees-
sa, eikd tunteiden olemukseen sinidnsi, on hinen lihtokohdissaan selkeita
yhteyksid esimerkiksi psykologisiin pohdintoihin perustunteista.5® Viime
vuosikymmenind ideaa muuttumattomista perustunteista on kritisoitu ja
samanaikaisesti on kehitelty uudenlaisia lihestymistapoja tunteiden prob-

lematiikkaan. Tunteet on alettu mieltdd kulttuurisiksi konstruktioiksi, joi-
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ta médrittivit sosiaaliset odotukset ja sdinnot.59 Warburgin Pathosformel-
kisitteen suhteuttaminen viimeaikaisiin tunneteorioihin voisi tarjota kiin-
nostavia tutkimuksellisia nikéaloja.

Lukuisista haasteista huolimatta Warburgin lihestymistavassa taiteen
tunneilmaisuun on paljon potentiaalia ja litkkumavaraa, ja hinen kirjoituk-
sensa ovatkin inspiroineet monien tutkijoiden ty6td, erityisesti Warburg-
instituutin toiminnan kautta. Keskeisintdi Warburgin ajattelussa on kysy-
myksenasettelu itsessddn — historiasta juontuvien ekspressiivisten ilme-, ele-
ja asentotyyppien alkuperi, vaellusreitit ja muodonmuutokset. Warburgin
viitoittamalla tunteiden taidehistorialla on tirked paikkansa taiteen, histori-

an, kulttuurin ja psykologian suhteeseen liittyvissi keskustelussa.
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