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KITOKSET

“Milloin se valmistuu?” Sitd minulta on monta kertaa
kysytty vuosien varrella. Olen joutunut vastaamaan,
ettd en tiedd, ja keksinyt lisatd, ettda en osaa sanoa,
koska minulla ei ole aiempaa kokemusta vaitdskirjan
tekemisestd. Eipd minulla ollutkaan. Vaitostutkimuk-
seni muodostui pidemmaksi ja monipolvisemmaksi
prosessiksi kuin olisin koskaan voinut aavistaa. Alku-
vaiheen yhtdjaksoisen apurahakauden loputtua kulu-
neet vuodet ovat merkinneet tasapainoilua kuraatto-
rintyoni ja aina niin keskenerdisen tutkimuksen valilla.
Tassa kuitenkin ollaan. Pitkalld taipaleella minua ovat
auttaneet ja tukeneet lukuisat ystavat ja kollegat. On
aika kiittaa.

Ratkaiseva sysdys tutkimukseni aloittamiselle
oli dosentti Riikka Stewenin lupautuminen tyoni ohjaa-
jaksi. Tutkimussuunnitelman silmaily nyt jalkeenpain
saa posket punaisiksi — nden siind enemman korkea-
lentoista verbaliikkaa kuin tavoitteista tietoista sisaltoa.
Riikka osasi kenties lukea rivien valista jotakin sellaista,
jota enitse osannut vield kovin teravasti muotoilla. Nain
sain ohjaajakseni tinkimattdoman taidehistorioitsijan,
jonka laajaa sivistysta, terdvaa alya ja nakemyksellisyyt-
ta olin ihaillut jo perusopiskelijana. Riikan neuvot, kar-
sivallisyys ja rohkaiseva asenne ovat kantaneet minut
tahan hetkeen. Sydamelliset kiitokset Riikka! Suuret kii-
tokset tuesta ja palautteesta myos toiselle ohjaajalleni,

dosentti Anne Aurasmaalle.
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Lampimat kiitokset kasikirjoitukseni esiluki-
joille FT Saara Hacklinille ja dosentti Sanna Turomalle.
Saara teki suuren tyon lukiessaan kasikirjoitukseni mut-
kikkaita luonnoksia. Hanen palautteestaan oli korvaa-
matonta hyotyd. Sanna auttoi minua jasentamaan tutki-
muksen johdannon lukukelpoiseksi. Hinen pettamaton
kielitajunsa ja toimituksellinen lahjakkuutensa nopeut-
tivat ratkaisevasti kasikirjoituksen valmistumista. Kasi-
kirjoituksen varhaisesta versiosta arvokasta palautetta
antoi myos dosentti Juha-Heikki Tihinen. Kiitdn noyrasti
Juha-Heikkia tasta avusta, mutta myos siitd, ettd han
kutsui minut luennoimaan vetamalleen taidehistorian
oppiaineen teoriakurssille. Luennon laatiminen rohkaisi
minua siirtamaan tutkimukseni painopistetta nykyiseen
suuntaansa.

Kiitdn Helsingin yliopiston taidehistorian oppi-
ainetta mahdollisuudesta tehda tutkimusta. Professori
emerita Riitta Konttinen hyvaksyi minut jatko-opiskeli-
jaksi ja auttoi tutkimusrahoituksen saamisessa. Minulla
oli my0s ilo osallistua Konttisen vetamaan tutkijasemi-
naariin, jonka kannustava ilmapiiri on jaanyt mieleeni.
Kiitos! Pitkdksi venyneen tutkimusrupeamani aikana
olen saanut osallistua myds dosentti Renja Suominen-
Kokkosen, professori Tutta Palinin ja professori Ville
Lukkarisen vetamiin tutkijaseminaareihin. Kiitos inspi-
roivista istunnoista. Kiitos myos kaikille tyotani kom-

mentoineille tutkijakollegoilleni, aivan erityisesti FT



Kati Kiviselle, joka ei sddstanyt vaivojaan tyoni oppo-
nentin roolissaan. Katin jasennellyt ja tarkkandkoiset
kommentit auttoivat minua eteenpain.

Dosentti Harri Kalhan vetama Helsingin yli-
opiston taidehistorian oppiaineen nykytaiteen ja vi-
suaalisen kulttuurin tutkijapiiri (2006-2007) ansaitsee
suurkiitokset vakiintuneita rajanvetoja kaihtamatto-
masta keskustelu-ilmapiirista. Kiitos Harri ja tutkijapiirin
kollegat FT Leevi Haapala, FT Kati Lintonen, FT Riitta
Ojanperd, FM Tiina Purhonen, professori Anna-Kaisa
Rastenberger ja dosentti Juha-Heikki Tihinen.

Kiitdn 1ampimasti Helene Schjerfbeckin tai-
teen tuntijaa FM Leena Ahtola-Moorhousea siita, etta
han auttoi minut yksityiskokoelmiin kuuluvien omaku-
vien darelle. Suuret kiitokset myds kotinsa ovet avan-
neille teosten omistajille.

Tyoni esitarkastajia professori Hanna Johans-
sonia ja FT Marja Lahelmaa kiitan tarkkandkoisesta ja
rakentavasta palautteesta, joka auttoi minua viimeiste-
lemaéan kasikirjoituksen. Marja Lahelmalle kiitos myos
suostumisesta vastavaittdjakseni. Professori Ville Lukka-
risen terdvista kommenteista ja rohkaisevista sanoista
kasikirjoituksen viimeistelyvaiheessa oli suuri apu. Kii-
tos siita ja myos kustoksen tehtavaan ryhtymisesta.

Olen kiitollinen Suomen kansallisgallerialle
mahdollisuudesta julkaista tutkimukseni organisaation

julkaisusarjassa. Kiitos tastda kuuluu kokoelmahallinta-

osaston johtajalle, FT Riitta Ojanperalle, mutta myds koko
tutkimusmyonteiselle Kansallisgallerialle, jonka joukkoi-
hin minulla on ilo kuulua. Erikoistutkija, FT Hanna-Leena
Paloposki teki suuren tydn kirjan kuva-aineiston jaljitta-
misessa ja toimittamisessa. Lampimat kiitokset. Kiitos
Lagarton Jaana Jantille ja Arto Tenkaselle kirjan graafi-
sesta ulkoasusta. Kiitos myds Kiasman kirjaston entiselle
ja nykyiselle henkilokunnalle avusta tutkimuskirjallisuu-
den |8ytdmisessa, erityisesti tietoasiantuntija Tellervo Yli-
Hallilalle seka arkisto- ja kirjastopdallikké Piia Pitkaselle.
Kiitos kirjastolle myds viilean tyoskentelynurkan tarjoa-
misesta kesdn 2018 helteiden aikana.

Nykytaiteen museo Kiasma, asemapaikkani
Kansallisgalleriassa, ansaitsee suuret kiitokset tuesta ja
kannustuksesta tutkimusvuosieni varrella. Kiitan lam-
pimasti Kiasman johtajaa, FT Leevi Haapalaa tutkimus-
tyoni kunnioittamisesta ja ymmartamyksesta. Kiitos
tutkimusvapaiden myontamisestd. Kiitokset samasta
syystd ansaitsee Leevin edeltdja, FM Pirkko Siitari. Nais-
sd merkeissa kiitdn aivan erikseen vield hiljattain esi-
miehendni toiminutta Kiasman nayttelytiimin luotsaa-
jaa ja ystavaani, Ateneumin johtajaa, FT Marja Sakaria.
Kiitos Marja joustavuudesta, myOnteisestd asenteesta
tutkimustyohoni ja kaikesta kannustuksesta! Kiitan
hyvasta hengestd, kannustuksesta, neuvoista ja tuesta
seka kuraattorityon arjen jakamisesta kaikkia muitakin

Kiasman entisid ja nykyisia kuraattorikollegoitani, ai-
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van erityisesti Saara Hacklinia, Kati Kivista ja Jari-Pekka
Vanhalaa.

Tassa yhteydessa haluan mainita myds Kiasman
kollegani ajalta ennen tutkimustyoni alkua. Nykytaiteen
museon ja sittemmin Kiasman johtajana sen alkutaipa-
leella toiminut kulttuurineuvos Tuula Arkio sekd museon
intendenttind toiminut professori emerita Maaretta
Jaukkuri tarjosivat monia mahdollisuuksia sukeltaa tai-
teen syviin vesiin — osa tutkimukseni esihistoriaa sekin.
Tuula ja Maaretta, olette molemmat aina rohkaisseet ja
kannustaneet minua tekemisissani. Olen kiitollinen luot-
tamuksestanne ja inspiroivasta ystavyydestanne!

Suomen kulttuurirahaston ja Taidesaatio Meri-
tan taloudellinen tuki teki mahdolliseksi tutkimustyon
tekemisen. Kiitos luottamuksesta tieteelliseen tyohoni.

Lampimat kiitokset ystaville ja laheisille tuesta,
karsivallisyydesta ja jo pelkdsta lasndolosta. Olen aina
tuntenut kodikseni Kirsti “Kiti” Aaltosen seuran ja vieraan-
varaisuuden - jo paljon ennen kuin mistdan akateemisis-
ta pyrinnoista on ollut puhetta. Kiitos siita Kiti, ja kaikesta
muustakin! Kiitos inspiraatiosta ja hyvista hetkistd myos
monille muille ystaville: Mikael "Miki” Aaltoselle, Tony
Deleonille, Marja Kanervolle, Antti ja Tarja Koivistolle per-
heineen, Petteri Niemiselle, Paavo "Pop” Penttildlle, Nina

Roosille, Virve Sutiselle seka monille muille.
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Dosentti Sanna Turomaa kiitin jo akateemises-
ta avusta ja tuesta. Haluan kuitenkin sitakin enemman
kiittaa Sinua Sanna melkein elamanmittaisesta ystavyy-
destd, jakamisesta ja ldhella olemisesta.

Kiitos appivanhemmilleni Allan ja Eeva Koisti-
selle vieraanvaraisuudesta ja mukavista hetkista Pohjois-
Karjalassa. Ja terveisia koko Koistisen klaanille, erikseen
Ritvalle. Kiitos sisaruksilleni Emilie Nybergille ja Jan-Ove
Nybergille perheineen. Kiitos yksinhuoltajuuden taakan
kantamisesta isalleni Ove Nybergille, josta aika jatti ta-
man prosessin aikana, kiitos lilan varhain menehtyneel-
le isoisalleni Emil Nybergille tuesta poikavuosina. Tukea
ja rakkautta ilman ehtoja tarjosi edesmennyt kallis iso-
ditini Signe Nyberg. Tack, Kara!

Vdhan ennen maalia ja lilan varhain poistuivat
myds pienen perheemme rakkaat jasenet Pyry ja Kaiku.
Maukuvan opponoinnin kapaldnjaljet koristavat viela-
kin tietokoneeni nappaimistda. Teitd on niin ikava!

IlIman puolisoani en olisi tassa. En tieda olisin-
ko missdadan muuallakaan. Sind olet minua kannatellut
synkimpienkin virtojen ylitse. Kiitos Sinulle, kaikista
rakkain. Noyra kiitos myos elamalle, joka saattoi meidat

yhteen.

PATRIK NYBERG



Schjerfbeckin omakuvien ajoi-
tuksen ja nimien suhteen nou-
datan tuoreinta perusteellis-
ta kartoitusta taiteilijan tuo-
tannosta, Ateneumin taide-
museon nayttelyjulkaisua vuo-
delta 2012. Ahtola-Moorhouse
2012a.

Videon tuotti alun perin Tie-
dekeskus Heureka vuonna
2000, jolloin sen nimeksi an-
nettiin Morfologia. Didrichse-
nin taidemuseon tilauksesta
videosta valmistettiin uudel-
leen editoitu versio vuon-
na 2006, jolloin se sai myos
uuden nimen Metamorfoosi.
Animaatiossa  Schjerfbeckin
omakuvia esiintyy 13, eli noin
kolmannes kaikista tunnetuis-
ta taiteilijan omakuvista. Ks.
Koivunen 2014.

1  JOHDANTO

Hahmon pdd, kaulusta esittdvdt vdrialueet ja yldvartalo ndyttdvait erillisiltd, toisiinsa
liitetyiltd kappaleilta Helene Schjerfbeckin Omakuvassa paletteineen | vuodelta 1937
(kuva 1)." Geometrisen kulmikkaista muodoista rakentuu litted, pahvinen kulissi. Koos-
teenomainen kuva ndyttdd esittdvdn toista kuvaa, ei sen lihaa ja verta olevaa tekijéd ja
kohdetta. Epditodellisen hahmon vartalon leikkaa viistosti, sitd ikddn kuin kannatellen,
terdvd viiva, maalarin paletti. Kuvan litteydestd reliefimdiisesti kohoavat, paletin kanta-
mat sininen, valkoinen, keltainen ja punainen kirkuvat réikeyttddn Iihes monokromaat-
tisen hahmon rinnalla. Toisin kuin harkitun rakenteellinen figuuri, vérien sattumanva-
raiset ldiskdt osoittelevat raakaa materiaalisuuttaan. Maalauskankaaseen pinttyneen
tahran tavoin ne ohjaavat katseen kuvan aineelliseen ja kdsilld olevaan pintaan, kouriin-
tuntuvaan todellisuuteen, kuvitteellisen tilan ja representaation tdlle puolen.

Mihin Schjerfbeck omakuvassaan paikantuu? Kuvassa nékyvddn hahmoon
vai maalaamisen materiaalisiin jélkiin?

Samantapaisen kysymyksen voi esittdd Marcel Duchampin yli kaksi vuosi-
kymmentd mybhemmin signeeratun omakuvan Kieli poskessani (1959) ddrelld (kuva
2). Paperin pintaa myéten etenevd piirrosjdlki tapailee tekijcinsé kasvojen profiilin piir-
teitd. Kielen pullistama poski sen sijaan irtautuu paperin kaksiulotteisesta pinnasta ja
kurkottaa kolmanteen ulottuvuuteen, ikdén kuin piirrosta todellisempana tekijinsé
kuvana. Kipsinen valos kasvoista on syntynyt fyysisestd kontaktista ruumiin lihalliseen
todellisuuteen.

Schjerfbeck on jéttdnyt maalaukseen ruumiillisen eleensd jdljen ikédn kuin tah-
raamaan esittédvdn hahmon kuvaa. Ruumiinsa synnyttdmdn painauman myétd myos
Duchamp ndyttdd tavoitelleen jotakin enemmdin kuin mitd esittdvd kuva voi tavoittaa.
Ennemmin kuin esittéivit, Duchampin ja Schjerfbeckin teokset kysyvdt mitd esittdminen
on. Omakuvien kahtia halkaistu logiikka kddntdd katseen representaatioon itseensd, se

osoittelee kuvaa pikemmin kuin sen kohdetta havaintojen alkuperénd.

Didrichsenin taidemuseo tuotti vuonna 2000 yhteistydssa Tiedekeskus Heurekan
kanssa Schjerfbeckin omakuvista koostetun animaatiovideon Metamorfoosi.> Maa-
laukset ilmaantuvat videossa ajallisessa jarjestyksessd, edeltavda omakuva haipyy
seuraavan terdvoityessa. Animaatio noudattaa Schjerfbeckin omakuvien vallinnut-
ta henkildnarratiivista tulkinnan perinnettd ja korostaa ajan ehdollistamia, ikaanty-
misen mukanaan tuomia muutoksia. Kronologinen retoriikka palvelee ennen kaik-

kea omakuvien sarjan diskursiivista hahmottamista. Omakuvat ovat rakenne-osia
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HELENE SCHJERFBECK

Omakuva paletteineen I, 1937

tempera ja dljy kankaalle

44,5 M X 33,5cm

Moderna Museet, Statens konstmuseer, Tukholma

Kuva: Kansallisgalleria | Yehia Eweis
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MARCEL DUCHAMP

Kieli poskessani, 1959

kipsi ja lyijykynd paperille, joka on kiinnitetty puulle

25X 15X 5,1Cm

Centre Pompidou — Musée national d’art moderne — Centre de création industrielle
Kuva: © Centre Pompidou, MNAM-CCI, Dist. RMN-Grand Palais / Jacques Faujour
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kerronnan kokonaisuudessa, jossa huomio ohjataan esittavaan tasoon. Katso-
misen ennalta maaratty lyhyt kesto tahdentda optisen havainnon merkitysta
vastoin maalausten materiaalisuuden avaamaa vaihtelevien tekstuurien hap-
tista maisemaa, joka on omiaan hidastamaan katsomista ja muodostamaan
kitkaa representaatiolle ja omakuvien luettavuudelle.

Tutkimukseni kasittelee Helene Schjerfbeckin omakuvien esittami-
sen ja katsomisen problematiikkaa. Kysyn, miten niiden esittdvan ja ei-esitta-
van, tilan ja pinnan, figuurin ja aistimellisen ulottuvuuksien valiin jannittynyt
dynamiikka tuottaa tai mahdollisesti purkaa merkityksia.

Helene Schjerfbeckin (1862-1946) taide on ollut pitkddn kotimaisen,
mutta myds huomattavan suuren kansainvalisen huomion kohde. Omakuvat ovat
herdttaneet aivan erityista kiinnostusta. Ne mainitaan ja niitd on kasitelty lukui-
sissa kansainvalisissa yhteyksissa. Schjerfbeckin omakuvia on pidetty poikkeuk-
sellisina. Niiden kuvallista ominaislaatua on kuitenkin analysoitu hammentavan
vahan. Omakuvia on paasaantoisesti tarkasteltu elamakerrallista taustaa vasten.

Omakuvia tunnetaan kaiken kaikkiaan noin 40 kappaletta. Ne ovat
syntyneet pitkdn ajan kuluessa. Ensimmainen on vuodelta 1878 ja viimeiset tai-
teilija maalasi ja piirsi vuonna 1945. Omakuvien kokonaisuudesta suurin osa si-
joittuu vanhuusvuosiin, kun taiteilija oli jo yli 70-vuotias. Omakuvia onkin lahes
poikkeuksetta pohdittu vanhenemisen tematiikan valossa.

Useimmissa Schjerfbeckin omakuvia arvioivissa teksteissa kiinnite-
taan huomiota siihen, ettd ne ovat etddntyneet visuaalisesta mimesiksesta.
Tasta huolimatta niiden hyvinkin viitteellisia esittavia piirteita tulkitaan fyysisen
ikddntymisen merkkeind tai reaktioina tdhan tosiasiaan. Toisinaan myds omaku-
vien ilmaisutapa ja modernistiset piirteet kytketaan tekijan elamantilanteeseen.
On esimerkiksi katsottu, etta pelkistyva ilmaisutapa palvelee ikddntymisen ruu-
miillisten viitteiden katkemistd. Maalauksellisen estetiikan korostumista esitta-
vyyden kustannuksella on tulkittu myos Schjerfbeckin pyrkimyksena korostaa
luovan mielen ulottuvuutta rappeutuvan ruumiin vastapainona.

Omakuvien sarjaa on luettu visuaalisena narratiivina tekijansa ela-
manvaiheista. Vilillisesti myos teosten maalauksellinen ominaislaatu on ase-
tettu henkildhistoriaa representoivaan funktioon. Kaikissa ndissa tulkinnois-
sa omakuvien merkitysta on tarkasteltu ennen muuta verbaalisen diskurssin
ehdoilla. Tutkimuksen ulkopuolelle on kokonaan jadnyt Schjerfbeckin oma-
kuvien esittdmisen tapaan kytkeytyvd merkitysulottuvuus, eli se, miten ne
asettuvat vuoropuheluun katsojansa kanssa elamakerrallisesta kontekstista

riippumatta ja maalauksen omin keinoin.
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Annika Landmannin tuore véitos-
kirjatutkimus ~ Helene Schjerfbecks
Selbstbildnisse — an den Grenzen des
Ich (Landmann 2018) on poikkeus.
Landmann korostaa omakuvien ma-
teriaalisen tason estetiikan ja proses-
suaalisuuden merkitystd omakuvien
sisdllon  ymmaértdmisen  kannalta.
Yhtymékohta omaan tutkimukseeni
on myds Landmannin ndkemys siitd,
ettd Schjerfbeckin omakuvat ilmenta-
vat minuuden yleisluontoisen tason
problematiikkaa. Landmannin tutki-
muksen argumentoinnin viitekehys
ja taidehistoriallinen konteksti, jossa
tutkimustulokset peilautuvat, poik-
keavat kuitenkin omistani. Landmann
muun muassa pohtii Schjerfbeckin
omakuvien erityispiirteitad aikalais-
ajattelun ja ajankohdan taidekasitys-
ten valossa sekd asettaa ne vuoro-
puheluun taiteilijan kirjeenvaihdossa
ilmenevien kdsitysten kanssa. Lisaksi
Landmann on valinnut tarkemman
analyysin kohteeksi padosin eri oma-
kuvia kuin omassa tutkimuksessani
ldhiluen. Landmannin tutkimus tuli
tietooni vaiheessa, jossa oma kasikir-
joitukseni valmistui esitarkastusvai-
heeseen. Tastd syysta kattavampi ja
argumentoinnin yksityiskohtiin me-
neva vuoropuhelu Landmannin tutki-
muksen kanssa jaa taméan vaitoskirjan
ulkopuolelle.



Modernismin  kasitteelld viitataan
monesti seka tietyn ajanjakson maa-
lausten ominaisuuksiin ettd niitd
koskevaan maarittelyyn, modernisti-
seen diskurssiin. Ks. esim. Harris 2006,
199-201. Tutkimuksessani viittaan
modernismilla paasaantoisesti jal-
kimmadiseen tapaan ymmartaa kasite;
verbaalisesti artikuloituihin tavoittei-
siin ja ideaaleihin, joita maalaustai-
teelle asetettiin. Koska tutkimukseni
valossa on kysymyksenalaista, ovatko
teokset, joihin viittaan sitoutuneet
tahan diskurssiin, kantavatko ne
modernistisia ndkemyksid ja ominai-
suuksia, kdytdn ilmaisuja "maalaus-
taide modernismin ajalla’, “maalaus-
taide 1800-luvun jdlkipuoliskolla ja
1900-luvun  ensimmadiselld  puolis-
kolla” tai "moderni maalaustaide”.
Toisinaan puhun kyseisten teosten
yhteydessa niiden “modernistisista
piirteistd’, jolla viittaan yleensa maa-
lausten mimesiksestd etddntynee-
seen luonteeseen. "Modernistisesta
maalaustaiteesta” tai "maalaustaiteen
modernismista” puhuessani viittaan
teoksiin, jotka voidaan néhda moder-
nistiseen diskurssiin sitoutuneina, eri-
toten formalistisiin tavoitteisiin, myds
esittaessaan.

Biografisen narratiivin ehdollistama kysymyksenasettelu on ohjan-
nut kysymdan mitd omakuvat esittavat. Vahadiselle huomiolle on jaanyt mieles-
téni olennainen kysymys siitd, miten ne esittdvat. Omakuvien keskeinen sisaltoé
juontuu ndkemykseni mukaan jalkimmadiseen kysymyksenasetteluun. Schjerf-
beckin omakuvien merkitykset eivat maarity niiden valittdmasta suhteesta te-
kijansa ja kohteensa elamantilanteisiin ja eldmakerrallisiin vaiheisiin. Huomio
kiinnittyy maalausten sisddn rakentuneisiin jannitteisiin - dynamiikkaan, jossa
esittava ja ei-esittava ulottuvuus asettuvat keskindiseen vuoropuheluun.

Kyseinen problematiikka korostuu omakuvissa 1930-luvulta alka-
valla ajanjaksolla, johon valtaosa - kolme neljannestad - kaikista tunnetuista
Schjerfbeckin omakuvista ajoittuu. Omakuvien ldhempi tarkastelu painottuu
tutkimuksessa tahan tuotannon myéhdisempdan vaiheeseen, joka on myds
tutkimuksen laajempien kysymyksenasettelujen kannalta kiinnostavin. Talla
ajanjaksolla omakuvien maalaukselliset piirteet nayttavat yhd enemman aset-
tuvan jannitteiseen suhteeseen mimeettiseen muotoon nahden.

Aiemmissa arvioissa Schjerfbeckin omakuvista kysymys ruumiista ja
siihen kytkeytyvasta identiteetistd on ollut keskeinen. Se on tamankin tutki-
muksen keskidssa. En kuitenkaan lahesty kysymysta elamakerrallisten lahtei-
den ja omakuvien keskindisen tarkastelun keinoin. Taman tutkimuksen valos-

sa kysymys nousee teoksista itsestaan.

MAALATTU KUVA

Schjerfbeck on viime vuosikymmenind nostettu keskeiselle paikalle 1900-lu-
vun maalaustaiteen kaanonissa. Hinen omakuvansa kuitenkin kyseenalaista-
vat maalaustaiteen modernismia hallitsevat taidehistorialliset ja teoreettiset
nakemykset.* Schjerfbeckin omakuvia analysoimalla voi esittaa kysymyksia,
jotka koskevat modernismin ajan maalaustaiteen identiteetin maarittelya
myo6s laajemmin. Erityisesti kysymykset koskettavat sitd maalaustaiteen osa-
aluetta, jossa esittava aihe ja eritoten henkildaihe ei ndytda menettaneen mer-
kitystadan huolimatta siitd, ettd maalaus on etdantynyt mimeettisesta esittami-
sestd ja korostaa aistimellisen pinnan todellisuutta.

Schjerfbeckin omakuvien rinnalla tutkimus kasittelee periaatteellisem-
malla tasolla sitd, kuinka aistimellisen ja esittamisen ulottuvuuksien valiin jannit-
tynyt modernismin ajan maalaus tuottaa merkityksid. Tarkastelen sitd, miten mo-
derni maalaus omin keinoin asettuu vuoropuheluun katsojan kanssa. Esittavan
aiheen ja ilmaisutavan suhde voidaan tutkimuksen valossa nahda dialogisena

tavalla, joka lykkaa kulttuurisia representaatioita pikemmin kuin vahvistaa niita.
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Kutsun tarkastelun kohteena olevaa ilmi6ta ja maalaustaiteen osa-
aluetta maalatuksi kuvaksi. Sanaparilla viittaan maalauksen erityisluonteeseen
kuvana kuvien joukossa, maalauksen erityiseen esittdmisen tapaan. Samal-
la tarkoitan silld modernin maalaustaiteen kaytdntoja, jotka eivédt ndyta sol-
miutuneen maalaustaiteen autonomian tavoitteluun siten, etta esittava aihe
menettdisi merkityksensa tai esittdmisesta luovuttaisiin kokonaan. Viittaan
maalatulla kuvalla teoksiin, joiden merkitys ei pelkisty yksinomaan esteetti-
sen vaikutelman sen paremmin kuin representaation ulottuvuuteen. Maalattu
kuva ohjaa katseen esteettisen vaikutelman ja esittamisen valiseen eroavuu-
teen itseensd, seka siitd juontuviin representaatiota, kuvaa ja maalausta kos-
keviin kysymyksiin.>

Ranskalainen taidehistorioitsija Hubert Damisch kutsuu "teoreettisiksi
objekteiksi” kuvia, jotka ohjaavat katsojansa kasitteellisten kysymysten &arelle.
Damisch tdhdentaa sitd, ettd teoreettisena objektina kuva ei ole vain ajattelun
valine tai teoretisoinnin kohde, vaan ajattelu on kuvassa.® Damischin mukaan
kuva ajattelee ja on tiedon subjekti erityisesti silloin, kun se kyseenalaistaa oman
johdonmukaisuutensa ja ykseytensd, kun se eroaa itsestdan. Kirjassaan A Theory
of / Cloud / Damisch tarkastelee pilven problemaattista asemaa renessanssin
ajan maalaustaiteessa.” Pilvi on jotakin, joka ei taivu lineaariperspektiivin syste-
maattiseen tilan representaatioon. Se nyrjayttaa representaation logiikan kuvas-
ta itsestdan kdsin ja avaa maalaukseen materiaalisen maailman ja kasitteellisen
tiedon valisen vuoropuhelun.

Damisch paikantaa kirjassaan teoreettisuuden maalaustaiteeseen. Ka-
sitteellisyys tai filosofinen asenne liitetdan kuitenkin useimmiten maalaustaitees-
ta poikkeaviin kuvataiteen alueisiin, kuten vélinerajat ylittaneeseen avantgardeen
ja erityisesti Marcel Duchampiin, joka koetteli teoksillaan taiteen, kuvan ja identi-
teetin kasitteitd, sekd toisaalta avantgarden perillisend pidettyyn jalkimoderniin
taiteeseen. Maalaustaide, erityisesti modernismin ajalla, ndhdaan reflektiivisyy-
den sijaan aistimellisen alueena®

Modernismin ajan maalaustaiteeseen on liitetty kielenvastaisuus, kiel-
teinen suhde ruumiillisuuteen seka usko subjektin autonomiaan. Jalkimoder-
nista perspektiivista tarkasteltaessa on katsottu, ettda maalaustaiteen moder-
nismia maarittelee okulasentrismi. Okulasentrismilla tarkoitetaan ndkemisen
arvostusta tiedon ja totuuden lahteena lansimaisen kulttuurin eri variaatioissa.
Silla viitataan yhta lailla mielensisdiseen spekulaatioon kuin tarkkailevaan
ruumiilliseen silmapariin. Okulasentrismiin sisaltyy ajatus subjektin ja kohteen

vélisestd etdisyydestd ja usko objektiivisuuden mahdollisuuteen. Objektiivi-
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Anders Kreuger on kayttanyt maa-
latun kuvan kasitettd Nina Roosin
nykymaalaustaiteen erityisluonteen
pohdinnan yhteydessa. Se sopiikin
hyvin Roosin abstraktin ja esittavan
vélimaastoon sijoittuvan tuotannon
luonnehtimiseen. Sanaparia voi silti
kayttéaa laajemminkin maalaustai-
teessa kuvaillun jannitteen tarkaste-
lussa. Kreuger 2001.

Bois et al. 1998.

Damisch 2002.

Maalaustaiteen modernismista on
esitetty 1700-luvulle saakka ulottuvia
rajauksia (Robert Rosenblum 1978,
Michael Fried) tai vasta 1900-luvun
alkuun ja abstraktin taiteen ilmaan-
tumiseen rajautuvia (W.J.T. Mitchell).
Modernismi alkaa 1800-luvun puo-
livalista mm. Clement Greenbergille
ja Rosalind Kraussille. Yleisesti mo-
dernismin valtakauden katsotaan
paattyvan 1960-luvulle tultaessa,
esimerkiksi minimalismin ja kasite-
taiteen ilmaantumisen myo6ta. Mo-
dernismin rajauksista ks. esim. Mit-
chell, 1994, 213. Tassa tutkimuksessa
ja sen kysymyksenasettelujen myd&ta
maalaustaiteen modernismi ajoittuu
1800-luvun puolivilistd 1900-luvun
puolivélin tienoille. Ajanjakson alku-
puolelle sijoittuvat maalaustaiteen
ilmict, joissa ilmaisutapa tuli erityisen
huomion kohteeksi samalla kun kir-
jallisista aiheista irtauduttiin kasilla
olevan todellisuuden kuvaamiseen.
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Ks. esim. Jay 1994, 24-30.

suuden kasite sulkee pois kuulon tai kosketuksen nakemista temporaalisemmat
kokemuksen alueet. Tiedon optiset maareet implikoivat staattisuutta ja kiinteita
olemuksia dynaamisen tulemisen ja katoavien ilmididen sijaan.’

Maalaustaiteelle modernismin ajalla rakennettu identiteetti kantaa
kestamattomille oppositioille perustuvaa olemusajattelua. Schjerfbeckin oma-
kuvat nadyttavat kuitenkin kyseenalaistavan maalauksen yhta lailla kuin subjek-
tin autonomian. Niista voi lukea my0s representaatiokriittisen asenteen ja néke-
misen epdilyn. Omakuvat asettavat kyseenalaiseen valoon subjektin eheyden ja
omaehtoisuuden. Samalla ne luonnostelevat kuvan toimijuuden mahdollisuut-
ta suhteessa identiteetin sosio-kulttuurisiin reunaehtoihin. Omakuvat kaanty-
vat omaa representaatiotaan ja nakyvaan ruumiiseen kytkeytyvia identiteetin
maadrittelyn parametreja vastaan.

Miten maaritelld modernismin ajan maalaustaidetta, jota ei ongel-
mattomasti voi ymmartaa pelkastdan esteettisten tavoitteiden ndakokulmasta
tai ainoastaan sen perusteella, ettd se esittdaa? Tutkimukseni kysyy, miten tassa
valossa tulisi ymmartdd modernismin ajan maalaustaiteelle kirjoitettu identi-
teetti, joka perustuu sen asettamiselle vélinerajat ylittaneiden avantgarden kay-
tantojen vastakohdaksi. Eikd maalaustaide modernismin ajalla, kuten nykydan-
kin, ole moninaisten kaytantojen ja tavoitteiden alue? Voidaanko maalattu kuva
ndhda pikemmin Idhempéana avantgarden representaatiokriittistd poetiikkaa,
kuin vélineen autonomiaan ja muodon omaehtoiseen estetiikkaan kurkottavia
maalaustaiteen juonteita? Tutkimuksen tavoitteena on naiden yleisluontoisem-
pien kysymysten osalta avata keskustelua. Schjerfbeckin omakuvat toimivat
laajempien kysymysten kaikupohjana, mutta maalatun kuvan aluetta ja ilmiéta
koskeva periaatteellisen tason tarkastelu on yhta lailla se konteksti, jossa oma-
kuvien erityislaatu resonoi.

Tutkimukseni juontaa juurensa ihmettelyyn Schjerfbeckin omakuvien
edessa jo paljon ennen taman tutkimuksen aloittamista. Huomio jakautuneesta
ja tulkinnallisia tarttumakohtia karttelevasta luonteesta koskee muitakin mo-
dernismin ajan maalauksia. Tutkimustyoni alkuvaiheissa tarkoitus olikin kasitella
useita teoksia, ei pelkastadn Schjerfbeckin omakuvia. Jannite esittamisen tavan
ja aiheen valilld tuntui kiinnostavammalta kuin muotoon ja sisaltoon erikseen
kiinnittyvat merkitykset esimerkiksi Vilho Lammen maalauksessa Saunan katto
(1933). Paadyin kuitenkin rajaamaan ilmion tarkastelun Schjerfbeckin omaku-
viin paljolti siitd syysta, ettd omakuva, Lammen maisema ja muut mieltani vai-
vanneet teokset edustivat eri genrejd, mika olisi vaatinut tutkimuskysymysta

hajottavaa useiden tarkastelukontekstien huomioon ottamista ja pohdintaa.
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Tutkimuksen rajaaminen mahdollisti tarkentamisen omakuvan lajiin ja
sen erityiskysymyksiin. [Imaisutavan modernistisuutta korostavassa oma-
kuvassa minua kiinnostanut jannite esittdvan ja ei-esittdvan ulottuvuuk-
sien valilla ndyttaytyy darimmilleen virittyneena. Schjerfbeckin omakuvien
valitseminen lahemman tarkastelun kohteeksi tarjosi mahdollisuuden sy-
ventda problematiikan kasittelyd ja rajata tarkastelu periaatteellisempien
kysymysten osalta henkildaiheiseen maalaustaiteeseen.

Tutkimukseni lahtokohta oli myos havainto siitd, kuinka kiinnos-
tukseni kohteena olleista teoksista tehdyt tulkinnat ja oma katsomiskoke-
mukseni eivat kohdanneet. Kysymykset ja niihin haetut vastaukset koskivat
yleensd, ja monesti toisensa poissulkevalla tavalla, joko teoksen esittavaa
tasoa tai sen maalauksellista estetiikkaa. Tallainen joko-tai-asetelma, joka
noudattelee taidehistorian perinteisten kysymyksenasettelujen jakolinjaa,
on omiaan peittdmaan alleen teosten monitasoisen oman puheen.

Representaation epaily ja kyseenalaistava asenne kuvien tarjoa-
miin totuuksiin on osa arkeani nykytaiteen parissa vietetyn tyéurani myo-
ta.'% Katson kuitenkin - ja tutkimukseni tarkoitus on se osoittaa — etteivat
kriittisyys ja purkava asenne ole jalkimodernin taiteen yksinomaisuutta.
Nykytaiteen aikalainen lahestymistapa ja teoreettinen viitekehys ovat saa-
delleet oman tarkastelutapani optiikkaa. Schjerfbeckin omakuvien darella
linsseja ei tarvitse tarkentaa uudelleen. Omakuvat asettuvat luontevaan ja
tasaveroiseen vuoropuheluun jalkistrukturalistisen teorianmuodostuksen
kanssa. Walter Benjamin muotoili jo sotienvaliselld ajalla tahan yhteyteen
sopivan historiallisen indeksin kdsitteen, jolla han tarkoitti ilmién suuntau-
tumista kohti subjektin nykyisyytta. Kuvat eivat sen valossa kuulu ainoas-
taan tiettyyn aikaan, vaan ne tulevat vasta tiettyna aikana luettavuuden

piiriin.!"

MAALAUSTAITEEN MODERNI§M| JA ESITTAMINEN:
JOHDATUS TUTKIMUSKENTTAAN

Ndkoisyydelld ei endd ole painoarvoa, silld taiteilija uhraa kaiken kuvan kom-
positiolle. Aiheella ei endié ole merkitystd, tai jos silld on, merkitys on hyvin
vihdinen.'?

Se mitd kutsun "deskriptiiviseksi maalaukseksi” - eli maalaus, jossa muotoja
ei kdytetd emootioiden objekteina, vaan keinona synnyttdd tunteita tai tarjo-
ta tietoa. Siihen luokkaan kuuluvat... Muotokuvat, joilla on psykologista tai

historiallista arvoa..."?
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Olen tyoskennellyt Kiasmassa, Ku-
vataideakatemian opetustehtavissa
seka kriitikkona ja kirjoittajana. Olen
aiemmin  pohtinut  Schjerfbeckin
omakuvissa havaitsemaani merkityk-
sia purkavaa logiikkaa ja representaa-
tiota eri tavoin epailevia tai kyseen-
alaistavia nykytaiteen teoksia, maa-
lauksia yhta lailla kuin valokuvia, liik-
kuvan kuvan teoksia ja installaatioita.
Ks. esim. Nyberg 1998; Nyberg 2001;
Nyberg 2012; Nyberg 2014; Nyberg
2015.

Benjaminin historiallisen indeksin ka-
sitteesta ks. Esim. Elo 2005, 187-193.
Guillaume Apollinaire kirjoitti vuonna
1912: “Verisimilitude no longer has
any importance, for the artist sacri-
fices everything to the composition
of his picture. The subject no longer
counts, or if it counts, it counts for
very little”. Apollinaire 1996 (1912), 180.
Clive Bell kirjoitti: “What | call 'De-
scriptive Painting’ — that is, paint-
ing in which forms are used not as
objects of emotion, but as means of
suggesting emotion or conveying in-
formation. Portraits of psychological
and historical value... belong to this
class”. Bell 1996 (1914), 114.
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Ks. Krauss 1994, 15.
Mitchell 1989, 354-355.
Ks. esim. Jones 2003; Leja 1993.

Kuvasta kieleksi: modernismi ja sen kritiikki
Maalaustaiteen on nahty 1900-luvulle tultaessa vetdytyvan historiallisen ja
sosiaalisen todellisuuden realiteeteista. Ajatellaan, etta se keskittyi olemuk-
sensa tarkasteluun. Maalaustaiteen tavoitteita ja identiteettia 1900-luvun
ensimmadiselld puoliskolla maaritelleet kriitikot, kuten Clive Bell ja Roger
Fry tai myohemmin Clement Greenberg ja Michael Fried, katsoivat, ettd
maalaus kasitteli, tai ainakin sen pitdisi kasitelld yksinomaan visuaalisen
estetiikan kysymyksid. Kuten Clive Bell maaritteli, sen tuli keskittya teok-
sen "merkitsevdadan muotoon” (“significant form”). Viittaukset maalauksen
ulkopuoliseen todellisuuteen, esittava aihe tai abstraktissa maalauksessa
jopa syvyysvaikutelma, vaaransivat teoksen autonomian. Maalaus asettuisi
tarkasteltavaksi muiden kriteerien kuin maalaustaiteen omimmaksi luetun
ominaisuuden, esteettisen muodon visuaalisen vaikutelman, nojalla.

Maalaustaiteelle modernismin ajalla rakennetun ontologian taus-
taoletuksia ovat kirjoittaneet nakyvaksi ja purkaneet jalkistrukturalismin
teorioista ammentaneet taidehistorioitsijat. Kriittisen katseen modernis-
miin ovat luoneet erityisesti October-julkaisun piirissa toimivat kriitikot ja
vaikutusvaltaiset taidehistorioitsijat, kuten Benjamin Buchloch, Hal Foster
ja Rosalind E. Krauss, jotka 1970-luvulta ldhtien ovat tutkineet ja puolusta-
neet jalkimodernin taiteen ilmiditd. Kyseenalaiseksi on asetettu erityisesti
modernismia kannatteleva oletus siitd, ettd maalauksen merkitys olisi ai-
neellistunut teoksen ainutkertaiseen visuaaliseen muotoon ja maalaus sul-
keutuisi "optiseen tdmanhetkisyyteensd’, kuten Krauss kasitystd luonneh-
tii.'* Kuten monet muutkin tutkijat ovat katsoneet, ei-esittavat maalaukset
viittaavat tosiasiassa toisiinsa ja niitd yhdistavaan modernistiseen diskurs-
siin. Maalausta puolustavasta ja sen merkitysta maarittelevasta puheesta
muodostui sen sisaltd, W.J.T. Mitchell esittaa." Modernistinen maalaustai-
de ei tarjoudu ainoastaan nahtavaksi, vaan avautuu monin tavoin luetta-
vaksi. Ylipdatdan on osoitettu mahdottomaksi ajatus maalauksen tdydesta
lasndolosta omin ehdoin. Maalaus on havaintomaailman ilmigita karttaes-
saankin visuaalinen teksti. Se kantaa modernistiseen diskurssiin kirjautu-
neita kasityksia ja taustaoletuksia, joiden myota se kytkeytyy kulttuurises-
ti ja historiallisesti ehdollistuneisiin ja ideologisesti latautuneisiin tiedon
rakenteisiin.'®

Modernismin itseymmarrykseen ja tavoitteisiin kirjautuneet
oletukset on luettavissa esiin ja niiden perusta purettavissa. Voidaan

kuitenkin kysya madrittelevatkd nama kasitykset maalauksia itsedan tai
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ainakaan modernismin ajan maalaustaidetta kokonaisuudessaan. Vai
koskevatko ne ennemmin formalistisen kritiikin verbaalisesti artiku-
loituja ihanteita? Maalaustaiteen merkitystd ja asemaa on tarkasteltu
ennen kaikkea sitd koskevaan diskurssiin kirjoitetun itseymmarryksen
valossa.'” Tama on merkinnyt myds sitd, ettei maalauksella itsellaan,
kuvan keinoin, ole ndhty olevan diskursiivista toimijuutta. Modernis-
min kriitikoiden implikoitu johtopdatds on, ettd kun modernistinen
retoriikka menettaa uskottavuutensa, niin kdy myds modernille maa-
laustaiteelle. Maalauksella ei taman nakemyksen mukaan voisi olla
merkityksia valittéman historiallisen kontekstinsa diskurssit ohitta-
valla tavalla.

Esittavan aiheen merkitysta 1900-luvun maalaustaiteen
juonteissa on kriittisen uudelleen arvion piirissa arvioitu niin ikdan
modernismin itsensd saatamalla optiikalla. Modernismiin liittyy kiin-
tedsti ajatus lineaarisesta edistyksesta ja vaatimus kilvoitella kohti yha
puhtaammin pelkdstadn maalaukselle ominaista visuaalisen ilmaisun
aluetta. Kun modernismia on padasiassa purettu sen itseymmarryksen
nakodkulmasta, keskidssa on ollut muodon uusintamisen problematiik-
ka. Esittamisen merkitystd ei modernistisia piirteita sisaltdvien maalaus-
ten kohdalla ole tarkasteltu kovin moniulotteisella tavalla. Esittava taso
on sivuutettu tai modernismin esittavat juonteet on abstraktin taiteen
ilmaannuttua nahty jalkijattoising, jopa "antimodernismina”.'® Moder-
nistinen diskurssi varittaa jalkimodernia kdsitystda maalaustaiteen ase-
masta ja merkityksesta sekd, kuten voi vaittaa, esittamisen merkitykset-
tomyydesta 1900-luvun maalaustaiteessa.'®

Yksi tutkimukseni lahtokohdista on kysya, onko maalauksella,
sen paremmin kuin millddn muullakaan kuvataiteen kaytannolla, sel-
laista liilkkumatonta identiteettid, jollaiseksi se retorisesti modernismis-
sa tuotettiin, ja johon jalkimodernin teorian suodattama taidehistorian
kirjoitus yha nojaa.?’ Vastaako modernistinen kertomus maalaustai-
teen tavoitteista ja kehityksestd sitd maalausten moninaisten kadytan-
tojen todellisuutta, josta kehityskulku on suodatettu esiin?

Esittavan aiheen merkitystda modernismin kriittisessa uudel-
leen arvioinnissa on taidehistorian tutkimusnakokulmista korostanut
sosiaalihistoriallinen ldhestymistapa. Maalauksia on tarkasteltu sii-
ta representaatiokriittisesta lahtokohdasta, ettei kuva ylipaataan ole

tahraton ikkuna todellisuuteen, vaan pikemmin havaintoja jarjestava
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Humanistisissa tieteissa diskurssilla
tarkoitetaan mitd tahansa saantéjen
ja konventioiden hallitsemaa vait-
tamien ja lausumien kokonaisuut-
ta, jonka saannonmukaisuudesta
kayttdja ei ole tietoinen. Diskurssin
kasite juontuu strukturalismin nake-
mykseen lingvistisestd mallista mal-
lina kaikelle kommunikaatiolle. Yhtd
hyvin voidaan puhua mainoksen
diskurssista kuin impressionistisen
maalaustaiteen diskurssista. Ks. esim.
Macey 2001, 100-101.

Buchloch
on katsonut, ettd paluu esittévyy-

Esimerkiksi ~ Benjamin
teen maailmansotien vélisend ai-
kana edustaa antimodernismia.
Buchlochin  mukaan maalaustaide
sitoutuu esittavyyden myota ylipaa-
taan ympardivan yhteiskunnan ar-
voihin, ei esimerkiksi pelkdstdan se
osa taidetta, joka palveli Natsi-Saksan
tai Neuvostoliiton kaltaisia valtiollisia
ideologioita. Ks. tarkemmin luku 3.
Modernismikriittistad tulkintaa luon-
nehtii modernismista itsestaan juon-
tuva lineaarisen edistyksen malli ja
purkutyon alla ollut oppositionaa-
linen ajattelu, kuten muun muassa
Charles Harrison (2005) ja Inkamaija
litia (2008) ovat huomauttaneet.
Vastakkainasettelu palvelee jélkimo-
dernin taiteen mddrittelyd, mutta
ylldpitad samalla ndkemysta maalaus-
taiteesta yksidanisend ja olemukselli-
sena kategoriana.

Ossi Naukkarinen (2007) summaa,
kuinka viime vuosikymmenind on
asetettu vastakkain "koossapitdva”
(teos-, esine, tai objektilahtdinen) ja
"hajauttava” (tapahtuma-, toiminta-,
prosessi- tai kokemuslahtoinen) tai-
deajattelu, ja argumentoi, kuinka nai-
ta ominaisuuksia ei kuitenkaan voi ra-
jata tiettyyn periodiin tai mediumiin.
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Representaation kritiikilla viittaan tut-
kimuksessani kasitykseen, jonka mu-
kaan kuva on realistisimmissakin muo-
doissaan erilaisten valintojen ja paino-
tusten sddtelemd tulkinta esittdmas-
taan. Nelson Goodman kiteyttaa kasi-
tyksen perusteet osuvasti filosofisesta
nakokulmasta. Esittdminen on aina
kohteen jonakin esittamistd, "- - silla
kohde edessdni on mies, atomipilvi,
solurakennelma, viulisti, ystéva, mieli-
puoli ja paljon muuta” Goodman 1993,
69. Mieke Balin ohella Norman Bryson
on 1980-luvun alusta ldhtien (Bryson
2000) tarkastellut maalaustaidetta se-
mioottisena rakenteena, jossa esitta-
vét elementit ymmarretddn havainto-
objektien sijaan merkitsijoind, kuvaan
rakentuvan diskursiivisen kokonai-
suuden osina verbaalisen narratiivin
elementtien tapaan. Semioottinen
havaintomallin kritiikki on nyttemmin
taidehistoriallisen tutkimuksen piirissa
melko lailla vakiintunut lahtokohta ja
oikeastaan osittain jo jaanyt kuvallisen
kaanteen ja muiden tekstuaalisista
selitysmalleista toisaalle kurkottavien
"kaanteiden” varjoon. Esittdmisen re-
lativistisella luonteella on poliittinen
todellisuutta konstruoiva ulottuvuus,
kuten eritoten feministisen taidehisto-
rian piirissa jo vuosikymmenia on tah-
dennetty. Tahan kytkeytyy nakemys
kuvien diskursiivisuudesta. Kuva kan-
taa tai tuottaa havaintoja ja kasityksig,
jotka ovat yhteydessd verbaalisesti
muotoutuviin tai muihin tiedon raken-
teisiin.

Ks. esim. antologia Dealing with Degas.
Erityisesti Edgar Degas’n my&haistuo-
tannon modernistisen idiomin kannal-
ta kirjoittajien teosanalyysit ja -tulkin-
nat jadvat yksipuolisiksi keskittyessdan
ikonografian, representaation ja maa-
lausten figuratiivisen tason sommit-
telun erittelyyn. Teoksen kirjoittajiin
lukeutuu kansainvalisesti tunnetuim-
pia maalaustaiteen modernismia su-
kupuolieron nakokulmasta tarkastel-
leita tutkijoita, kuten Anthea Callen,
Hollis Clayson, Heather Dawkins, Linda
Nochlin seké Griselda Pollock. Kendall
& Pollock 1992. Palaan néihin kysymyk-
siin luvussa 3.

inskriptiopinta.?' Talta kannalta on tutkittu erityisesti 180o-luvun jalkipuo-
len maalaustaidetta. Modernistisuutta ei tuolloin vield yksipuolisesti maa-
ritellyt ilmaisutapa. Luopuminen maalaustaiteen kirjallisesta perinteesta ja
pyrkimys aiempaa vélittdomampaan suhteeseen ympardivan todellisuuden
kanssa merkitsi kuitenkin visuaalisen havainnon ja havaintojen subjektin
eli tekijan yksilollisyyden merkityksen korostamista.

Kenties kriittisimman katseen varhaiseen modernismiin ovat
luoneet feministisesti orientoituneet tutkijat. He ovat analysoineet sit3,
kuinka maalaukset luonnollistavat, yllapitavat tai tuottavat sukupuolieron
kaltaisia sosiaalisia hierarkioita ja osoittaneet, etta maalaukset ovat diskur-
siivisia rakenteita. Toisin kuin modernismin itsensd tuottamia verbaalisia
diskursseja purkaneissa lahestymistavoissa, ndissa tutkimusnakékulmissa
on kiinnitetty huomiota teoksen ja katsojan véliseen vuoropuheluun. Mo-
dernismi ndki maalauksen universaalisesti ja pelkdstadn pyyteettoman vi-
suaalisen estetiikkansa ja sisdisten muotosuhteiden nojalla merkitsevana.
Katsojan historiallisella ja sosiaalisella paikantuneisuudella on kuitenkin
merkitystda sen kannalta, miten ja mihin merkitykset ankkuroituvat. Eri-
tyinen merkitys tallda on sukupuolieron ndakékulmasta, sillda modernismin
miesvaltaisen taiteilijakunnan aiheeksi valikoitui usein naisen keho.

Kun modernismia on purettu tastda ndakokulmasta, huomio on
monesti kuitenkin ohjautunut yksipuolisesti maalauksen esittavdaan di-
mensioon. Modernin ilmaisutavan merkitys on ndissa lahestymistavoissa
toisinaan nahty vain marginaalisena. Toisinaan taas on tulkittu, ettd mo-
dernistisen estetiikan tarkoitus on kétkea aiheenvalintaan kytkeytyva su-
kupuolten vilisia valtasuhteita ilmentava asetelma, jossa naisen keho tar-
joutuu miesmaalarin katseelle.??

Modernismia sen metanarratiivista kadsin dekonstruoinut tutki-
mus ei ole ylipaataan kiinnittanyt huomiota esittavan aiheen merkityk-
seen modernismin ajan maalaustaiteessa, tai se on sulkenut modernismin
piiristd pois ne kdytannot, joissa silld ndyttad olevan merkitysta. Moder-
nismia representaatiosta kasin purkaneessa tutkimusotteessa ei sitd vas-
toin ole kiinnitetty huomiota modernin maalauksen erityiseen esittami-
sen tapaan.

Valittdmasta mimesiksesta etddnnyttavan ilmaisutavan ulottu-
vuudella ei aina ja yksiselitteisesti ole pelkdstaan esteettinen funktio. Tar-
kastelen tutkimuksessani sitda, millainen merkitys maalauksen materiaa-

lisella ulottuvuudella on sen kannalta, kuinka kuva madrittelee katsojan
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ja kohteen valisia positioita. Esitan, ettd maalattu kuva kykenee alleviivaa-
maan eroa kuvan ja sen kohteen vililld ja luomaan representaation luon-

nollistumista torjuvia efekteja.

Maalauksen kahdet kasvot: modernismi kritiikkina

Altti Kuusamo tiivistdd modernismia dekonstruoineen asenteen todetes-
saan, ettd esittavalla ja ei-esittavalla maalauksella ei ole eroa, sillda molem-
missa on kyse retoristen mallien toisintamisesta.”> Maalaus, on se sitten
esittdva tai ei-esittava, ei ole diskursseista irrallinen, aistimellisen valiton,
kuten modernismi mieli ajatella. Onko se kuitenkaan diskurssien passiivi-
nen toisintaja? Maalatun kuvan nakdkulmasta diskursseja liikutteleva toi-
mijuus ndyttaa juontuvan "retoristen mallien”, eli maalaustaiteen paradig-
mojen sekoittamisesta. Luettavuudelle asettuvat haasteet nousevat siit3,
ettei maalaus taivu yhden lukutavan optiikkaan, eikd ole se ykseys, jota
modernismi propagoi.

Modernismia purkaneessa kriittisessa taidehistorian uudelleen-
kirjoituksessa maalaus on kaiken kaikkiaan nédhty sitd ymparoivia diskurs-
seja toisintavana, koskevat nama sitten esittavaa aihetta tai esteettista
ulottuvuutta. Maalatun kuvan alueella, jonka tama tutkimus pyrkii rajaa-
maan esiin, merkitykset eivat avaudu sen paremmin tdmanhetkisyyden
diskurssia kantavan pinnan, kuin maalauksen viittauskohteisiin kytkeyty-
vien merkitysten ehdoilla yksin, vaan niiden valiin avautuvassa tilassa.

Tallaiseen itse-eron poetiikkaan on kiinnitetty huomioita varhaisen
modernismin maalaustaiteessa ja erityisesti Edouard Manet’n 1800-luvun
jalkipuolen tuotannossa. Manet'n taide on emblemaattinen modernismin
madrittelyn kannalta. Se on my6s toiminut katalysaattorina sille keskustelul-
le, jossa pyritddn ratkaisemaan mista kdsin maalauksen merkitykset avautu-
vat, mimeettisten muotojen valisten suhteiden kuvatilaan muodostuneesta
"tekstistda” kdsin, vai vdrien ja muotojen valisten suhteiden muodostamas-
ta pinnanmyotdisesta estetiikasta. Manet'n maalaukset ja niiden ympdrille
syntynyt keskustelu toimii tutkimukseni peilauspintana. Manet’n tuotantoa
voi pitda erddnlaisena maalatun kuvan kysymysten alkunayttamona, jossa
problematiikka artikuloituu. Kasittelen Manet'n maalaustaidetta "teoreetti-
sena objektina’, kuvasta kdsin avautuvana pohdintana maalauksen ja repre-
sentaation vdlisestd suhteesta. Manet'n tuotanto on viitekehys ja keskeinen
paikantuma niille kysymyksille, jotka nousevat omin vivahtein ja omanlai-

sessa kontekstissaan myds Schjerfbeckin omakuvista.
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Greenberg 1989.

Ks. Fried 1998, 284.

Reed 2003.

Fried 1998.

Rosalind Krauss maaritteli 1970-lu-
vulla maalaustaiteen modernismin
ja jalkimodernin taiteen ratkaisevaksi
eroksi jalkimmaisen kontekstin mer-
kityksesta tietoista luonnetta. Teos ei
ole itsessaan tdysi eika rakennu vain
tekijan varaan, vaan merkitykset syn-
tyvét vuorovaikutuksessa esityskon-
tekstiin. Krauss 1986.

Fried 1996a (1967).

Clement Greenberg arvioi vuonna 1961, ettd Manet’n sadan vuo-
den takaiset teokset olivat ensimmaisia modernistisia maalauksia, koska

t.2* Manet'n aikalaisille ei

ne niin suoraan toivat esiin maalausten pinna
ollut selvaa mista kasin teosten merkitykset avautuivat, tuliko niita lukea
vai vain katsoa. Aikalaiskriitikoista Emile Zola katsoi taiteilijan teoksia ar-
vioidessaan, etti aihe oli pelkistaan tekosyy maalaamiselle.?> Esimerkiksi
Charles Baudelaire kuitenkin luki Manet'n ja hdnen aikalaistensa taidetta
"modernin eldman” kuvauksena. Lukuisat muutkin kriitikot yrittivat lukea
viestid, jota esittava aihe kantoi.

Manet’'n ymparilld vellonut keskustelu virittyi toisensa pois-
sulkevien ndkemysten vastakkainasetteluksi. Vastakkainasettelu oli oire
Manet’'n maalausten itsensa maarittelya pakenevasta luonteesta. Arden
Reed korostaa Manet-tutkimuksessaan, kuinka taiteilijan teokset nayt-
taytyivat vaihduntakuvina, jotka eivdt asettuneet yhteen optiikkaan.
Merkitykset vaelsivat epdhierarkkisesti tilan ja pinnan ulottuvuuksien
valilla.2® Taman myo6ta Manet'n maalaukset syoksivit raiteiltaan monen-
laisia oletuksia yhta lailla maalaustaiteen kuin esittdmiensa kohteiden
identiteeteista.

Reed huomauttaa myds, ettd katsojan rooli merkitysten avaajana
korostui Manet'n maalausten &arella. Tatd on tadhdentanyt myds Michael
Fried.?” Maalaukset koskivat katsomista itsedan, koska ne eivit asettaneet
hierarkiaa tilan ja pinnan, esittdvan ja ei-esittdvan ulottuvuuden vilille,
vaan padinvastoin alleviivasivat ndiden tasojen ja niiden kantamien eria-
vien merkitysulottuvuuksien valistd jannitettd. Tama dynamiikka poikkeaa
modernismin itseymmarrykseen sisaltyvasta teoksen katsojasuhteen maa-
rittelysta. Sen mukaan maalauksen tulisi olla itsessaan tdysi, sulkeuman
kaltainen ja ainoastaan itsensa varassa merkitseva.?®

Vield 1960-luvulla Michael Fried puolusti itsekin maalaustaiteen
lajipuhtautta sekd maalauksen eheyttd ja katsojasta riippumatonta ole-
musta. Tunnetussa esseessadan Art and Objecthood Fried luonnehti mi-
nimalismin uutta suuntausta “teatterilliseksi”?® Minimalismi edellyttaa
katsojan liikkumista tilassa ja luo ruumiillisen suhteen vastaanottajaansa.
Minimalismin katsojanvarainen estetiikka hylkasi kaiken kaikkiaan taide-
teoksen integriteetin periaatteen. Minimalismiin sisaltyva taidekasitysten
muutos on osa nykytaiteen historiaa, alkusysays taiteen nykykadytannaille,
joissa vuorovaikutus katsojan kanssa on usein teoksen sisdan rakentunut

ominaisuus.
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Mydhemmissa taidehistoriallisissa tutkimuksissaan Fried liitti
teatterillisuuden Manet’'n ja hdnen sukupolvensa muihin maalareihin.
Teatterillisuudella Fried tarkoitti talldin muun muassa sitd, kuinka pintaan
kuuluviksi mieltyvat maalaukselliset ominaisuudet osoittelevat “teatterilli-
sesti” omaa todellisuuttaan ja kantavat esittavaan aiheeseen nahden risti-
riitaista viestia. Aikalaiskatsojat reagoivat johdonmukaisuuden puuttumi-
seen, mutta eivat pelkdstdan esteettisten odotusten tasolla. Kaksinaisuus
ei hdmartanyt vain maalauksen identiteettid, vaan efekti vaikutti katsojan
ja esitetyn henkilon valiseen intersubjektiiviseen dynamiikkaan, silla se oli
omiaan hdiritsemdan hahmon identiteetin luettavuutta.

Michel Foucault katsoi, ettd Manet'n maalaustaide on epistee-
misen katkoksen kuvallinen ilmentyma. Huomio kohdistuu maalauksen
konstruktioon objektina ja sen materiaalisuus tulee erottamattomaksi
osaksi katsomiskokemusta. Manet’'n tuotanto edustaa 1800-luvulle ajoittu-
vaa varhaista modernismia. Jos seurataan taidehistorian tavanomaista ker-
tomusta, Manet’'n maalausten epdhierarkkinen pinta-tila-asetelma kaantyi
vuosisadan vaihtuessa pinnan ja merkitsevan muodon voitoksi.>® Foucault
huomauttaa kuitenkin, ettei 18o0o-luvun murros ole valiaikainen. Elamme
sitd yha ja kuvataide artikuloi sitd yha uudelleen erilaisina variaatioina.
Manet ja Andy Warhol ovat samaa modernin episteemid, jota luonnehtii
representaation kritiikki.3'

Taidehistorian alalla vuosisadan vaihtumiseen liitetyn katkok-
sen kyseenalaistaa esimerkiksi Alastair Wrightin tutkimus Henri Matissen
taiteesta.>? Kun Manet on emblemaattinen varhaisen modernismin maa-
rittelyn kannalta, niin Matisse on keskeisimpia 1900-luvun modernismia
henkiloivia taiteilijoita. Wright luonnehtii modernismin taidehistoriointia
"sentripetaalisen vietin” johdattelemaksi ja arvostelee arvioita maalaus-
taiteen luonteesta modernismin ajalla siitd, ettd ne perustuvat kestamat-
tomille yksinkertaistuksille. Lukuisten Matissen maalausten ominaisuus
on representaatiota lykkaava efekti. Figuuri ei lakkaa merkitsemasta, eika
ilmaisutapa tayta sille asetettuja esteettisida odotuksia. Maalaukset hamar-
tavat sitd pinnan ja kuvatilan valista hierarkiaa, jonka ajatellaan Matisseen
tultaessa asettuneen merkitsevdn muodon voitoksi. Henkildaiheidensa
myo6ta maalaukset koskevat empiirisen ja sosiaalisen todellisuuden maa-
rittelyd. Maalauksellinen pinta on materiaa, jolla on maalausten sisdan ra-
kentuvassa dialogissa subjekti-objekti-asetelmaa horjuttava diskursiivinen

funktio - "merkitykset tarttuvat pigmenttiin”, Wright muotoilee.33
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Vuonna 2004 julkaistussa Yve-Alain
Bois'n, Benjamin Buchlochin, Hal Fos-
terin ja Rosalind Kraussin viime vuo-
sisadan taiteen uudessa kokonaisesi-
tyksessa Art since 1900, madritelldén
vuosisadan taitteeseen monesti sijoi-
tettua taidehistoriallista katkosta. Kun
maalaustaide vuosien 1850 ja 1900 va-
lilla keskittyi havainnoinnin luonteen
tutkimiseen, uuden vuosisadan myo-
ta se siirtyi maalaustaiteen olemuk-
sen itsensa tutkimiseen. Foster et. al.
2004. Ndkemys kestdd kenties kui-
tenkin vain jos seurataan abstraktiin
taiteeseen johtavaa polkua. Richard
Shiff arvosteli jalki-impressionismin
madritelmaan kytkeytyvda radikaa-
lin katkoksen ajatusta jo 1980-luvun
puolivélissa. Han argumentoi, kuinka
se ei vastaa maalaustaiteen kaytan-
t6ja, vaan on formalistisen diskurssin
ylldpitama konstruktio. Shiff 1986.

Ks. Tanke 2009, 7, 9, 13, 82.

Wright 2004.

Wright 2014, 85.
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Harrison 2005.

The Concise Oxford Dictionary of Art
Terms, facture.

Summers, 2003, 74-77.

Ajatus vuosisadan taitteeseen ajoittuvasta radikaalista katkok-
sesta kestdd kenties vain, jos seurataan abstraktiin taiteeseen johtavaa
polkua. Kun maalaustaidetta tarkastellaan teos- ja tuotantokohtaises-
ti, sen sijaan ettd seurataan taidehistorian metanarratiivia, maalauksen
kriittisyytta voi arvioida muidenkin kriteerien nakdkulmasta kuin sen
suhteena lajin perinteeseen. Esimerkiksi Charles Harrison pitda edistys-
narratiiviin tukeutuvaa arviota modernismin ajan maalaustaiteesta pel-
kistavana. Esittavan maalaustaiteen 1900-luvun kdytanndissa kulkee Har-
risonin ndkemyksen mukaan juonne, joka ei noudata sita "retinaalisen” ja
"antiretinaalisen” taiteen dikotomista jakolinjaa, jota erityisesti Rosalind
Krauss on korostanut madritellesséan modernin maalaustaiteen ja vali-
nerajat ylittdneen avantgarden merkitysta ja asemaa 1900-luvun ensim-
maisen puoliskon taiteessa. Harrisonin esiin kirjoittama "kolmas juonne”
kattaa henkildaiheisia maalauksia Manet'sta Warholiin, jotka poikkeavat
modernismin autonomian tavoittelusta. Ne sdilyttivat suhteen empiiri-
seen todellisuuteen, mutta samalla problematisoivat eri tavoin represen-
taationsa keinoja.>*

Moderni maalaustaide on moninaisten tavoitteiden ja poetiik-
kojen monidaninen kokonaisuus. lImaisutavalla ei modernismin ajan esit-
tavdssa maalauksessa ole pelkdstdan esteettinen tai tekijan yksilollisyytta
ilmaiseva funktio. Kun maalauksen aistimellinen ulottuvuus asettuu vuoro-
puheluun esittavan aiheen kanssa, sillda on potentiaalisesti myds merkityk-
sid liikutteleva aktiivinen funktio.

Kaytdn tutkimuksessani muodon tai tyylin kasitteiden sijaan ka-
sitettd faktuuri (engl. facture) kun viittaan maalauksen aistimellisen ja ma-
teriaalisen pinnan ulottuvuuteen ja ominaisuuksiin. Faktuuri on 1800-lu-
vulla maalaustaiteeseen liitetty kasite, jolla viitattiin tekijan yksilolliseen
kasialaan.>®> David Summersin tavoin kaytan kasitettad kuitenkin neutraa-
limmassa ja teknisemmassa merkityksessd, joka ei lahtokohtaisesti maa-
rittele materiaalisen ulottuvuuden merkitysfunktiota. Faktuuri on sidottu
tekijadn, mutta se ei sindnsa edellytd ajatusta tekijalleen leimallisesta ja
yhtendisesta yksilollisesta tyylistd. Faktuuri osoittaa artefaktin "tehtyyttd’,
se dokumentoi indeksisesti maalauksen tekemisen prosessia ja korostaa
sen materiaalista rakentumista.3® Maarittely on erityisen relevantti Schjerf-
beckin omakuvien kohdalla. Ne ovat tyylillisesti eklektisig, eivatka ne talta
kannalta tayta modernistisia odotuksia yksil6llisesta ja toisteisesta ilmaisu-

tavasta ja muotoon kytkeytyvasta ykseydesta.
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Modernismin omakuva ja omakuvan modernismi
Esittdminen yleensa ja henkildaihe, mutta erityisesti muotokuva on ongel-
mallinen maalaustaiteelle asetettujen modernististen tavoitteiden kannal-
ta. Clive Bell huomauttaa, ettei esittaminen itsessaan vaaranna maalauk-
sen puhtaasti esteettisen ldsndolon vaikutelmaa, mikali esittavdaa muotoa
tarkastellaan yksinomaan muotona, ei representaationa. Sen sijaan esi-
merkiksi “psykologisesti tai historiallisesti kiinnostavat muotokuvat” oh-
jaavat huomion pois teoksen esteettisesta olemuksesta.’

"Psykologisella kiinnostuksella”, eli katsojan ja esitetyn henkilon
véliselld intersubjektiivisella dynamiikalla on painoarvoa minka tahansa
henkil6aiheisen maalauksen merkitysten kehkeytymisessa, kuten esimer-
kiksi juuri katsojan roolia korostaneet feministiset tutkijat tahdentavat.
Muotokuva on kuitenkin samalla korostuneen problemaattinen laji mo-
dernismin itseymmarryksen kannalta. Se liittyy genren kantamaan odotus-
horisonttiin. Silloinkin kun maalaus hylkii mimeettista muotoa, yksildidyn,
nimetyn ja historiallisesti todellisen henkilon erityisyys kilpailee taide-
teoksen itsensd erityisyyden kanssa. Kuten johdannon alussa mainitsin,
ilmaisutavan modernistisuutta korostavassa omakuvassa jannite esittavan
ja ei-esittavan dimension valilla ndyttaytyy aarimmilleen virittyneena.

Modernismi kantaa maalaustaiteen alueen autonomian ohella
oletusta tekijan autonomiasta. 1800-luvun jalkipuoliskolla moderni maa-
laustaide ymmarrettiin tekijan ainutkertaisen ndkemisen tavan ilmaisuna.
1900-luvun formalistisen tarkasteluoptiikan myota havaintotodellisuuden
kohteet menettivdt itsendisen merkityksensa, tekijan ainutkertainen yk-
silollisyys aineellistui maalauksen merkitsevaan muotoon.>® Omakuva on
yksilon singulaarisuuden ilmaisu par excellence. Lajin perinteisessda mer-
kityksessa yksilollisyytta ilmaistaan kuitenkin ulkoisen, ndkyvén ja viime
kadessa ruumiiseen paikantuneen erityisyyden keinoin. Modernismi sitoi
autenttisuuden sisdiseen kokemukseen ja sen ilmaisemiseen. Minuus pai-
kantui maalauksen pinnanmyoétdiseen estetiikkaan. Summaten: tekijan
singulaarisuutta tarkasteltiin havaintojen subjektin ominaisuudessa, kun
omakuvan lajin perinteisia kriteereja noudattavassa maalauksessa tekija
asettuu havaintojen kohteeksi ja yksilollisyyden parametreja luetaan ku-
vatilaan paikantuneen figuurin ja muiden elementtien ulkoisista ominai-
suuksista kasin.

Oletus ilmaisutavan ainutkertaisuuteen kytkeytyvasta autentti-

sesta minuudesta murenee, kun originaalisuuden perusta murenee ja maa-
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Tekijan kuolemasta ks. Barthes 1993.
Palin 2007, 117.

Ks. luku 4. Nykytaiteesta ja omakuvan
genrestd ks. esim. Nyberg 2015.

Ks. luku 4.

lauksen autonomia asettuu kyseenalaiseksi. Roland Barthesin kirjallisuu-
den kontekstissa postuloima "tekijan kuolema” koskee myds maalaria, kun
maalausta ei ymmarretd vain nakoéaisteille avautuvan ldsndolon epifania-
na.3? Teoksen alkupers ei ole tekijassa, vaan taman hyddyntamien tyylien
modernistisissa kieliopeissa. Maalaukset viittaavat toisiinsa ja niita kannat-
televiin diskursseihin. Subjektin autonomian kyseenalaisuus ja identiteetin
ulkoisuus koskee yhtd lailla perinteiselld tavalla esittdvda muotokuvaa ja sen
alalajia, omakuvaa. Kuva on visuaalisten merkitsijoiden kooste, teksti, jonka
alkupera ei niinkdan ole sen kohde tai tekija, vaan ennemmin omakuvan pe-
rinteeseen nojaava lajin kielioppi ja ndkyvaan ruumiiseen kiinnittyva identi-
teetin sosio-kulttuurisesti maardytynyt tunnusmerkisto.

Jalkistrukturalismin subjektikriittisessa valossa identiteetti maa-
rittyy diskursiivisesti myds empiirisen todellisuuden havaintojen nako-
kulmasta. Oletus subjektin autonomiasta on yhtd kyseenalainen kuin
nakemys maalaustaiteen autonomiasta. Kuten muotokuvan lajia tutkinut
Tutta Palin huomauttaa, "ruumiin pinta kuuluu yhteisen merkityksenan-
non piiriin”® Ruumiin ja sen eleiden havaintoja jasentavat historiallisesti
ja kulttuurisesti rakentuneet eronteot ja kategoriat. Minuus ei ole olemuk-
sellinen, my6tasyntyinen tai pelkastaan sisaltapain ohjautuva. Identiteetti
maarittyy vuorovaikutuksessa diskursiivisiin rakenteisiin kirjautuneiden
erontekojen kanssa. Tahan liittyy kasitys identiteetin performatiivisesta
luonteesta. Identiteettid ei ole ilman puhetta, eleitad ja tekoja, joista sita
voidaan lukea. Yksilon kyky tuottaa identiteettidan on kuitenkin rajallinen.
Identiteettid tuottava ruumis asettuu luettavaksi havaintoja jasentavien -
usein reduktiivisten ja normatiivisten — kategorioiden lapi.

Tatd taustaa vasten muoto- ja omakuvia on tarkasteltu yksilon au-
tonomian ajatusta ponkittaving, elleivat ne eksplisiittisesti tematisoi iden-
titeetin reunaehtoja, kuten monesti nykytaiteessa.*' Schjerfbeckin oma-
kuvien tarkastelun valossa vaitan kuitenkin, ettd myds maalaamalla tehty
omakuva kykenee kysymaan, mitd subjekti on, ei pelkdstdan toistamaan
kyseenalaisia kasityksia.

Teatterillisuus on ominaisuus, joka luonnehtii muotokuvaa lajina.
Kuten Fried huomauttaa, toiminta jota muotokuva ldhtokohtaisesti esit-
taa, on katsottavaksi asettuminen.*? Tilta kannalta muotokuva ei mahdu
modernismin muottiin ainoastaan siksi, ettad se asettaa kohteen yksilolli-
syyden kilpailemaan teoksen yksilollisyyden kanssa, vaan koska se on lah-

tokohtaisesti katsojasta tietoinen ja vuorovaikutteinen laji. Omakuva mur-
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taa vieldkin radikaalimmin omaehtoisen ldsndolon oletuksen. Omakuva on
Louis Marinin termein “representaation presentaatio”.43 Se ohjaa katseen
esittamisen kohteen ohella esittdmiseen itseensd ja paljastaa diskursiivi-
sen luonteensa, kuten Omar Calabrese maarittelee.**

Pohdin tutkimuksessani sitd, voiko omakuvaa pitda rakenteeltaan
subjektikriittisena genrend, identiteetin performatiivisen luonteen paljas-
tajana. Tama ndyttda koskevan ainakin Schjerfbeckin omakuvia. Samalla
se, millaisen viestin niiden performatiivi tekijastdan tuottaa, on kysymyk-
senalainen. Poseeraako Schjerfbeck kasvojen vai "maalauksen kasvojen”
ominaisuudessa - kuten Fried ldsndoloaan teatterillisesti osoittelevaa
maalauksen pintaa nimittda? Maalatun kuvan dynamiikassa Schjerfbeckin
omakuvat nayttavat kadntyvan rakentamaansa kuvaa vastaan. Omakuvien
mind pakenee identiteetin ddriviivoja yhta lailla representoidun kohteen
ominaisuudessa kuin modernistisen, ilmaisutavan estetiikkaan aineellistu-

neen subjektin ominaisuudessa.

PUHEEN KOHTEEST!:\ PU"HEEN SUBJEKTIKSI:
METODOI...OG"ISIA LAH."TOKOHTIA JA

KESKEISIA KASITTEITA

Lahestyn Schjerfbeckin omakuvia teoslahtsisen luennan keinoin.*® Lah-
tokohtainen huomio on samalla kuitenkin se, ettd niiden kahdentunut
logiikka ei tarjoa yksiselitteista tarttumapintaa, josta merkitykset avautui-
sivat. Maalausten rakentumisen osatekijat ovat monesti ylimaardytyneita.
Aina ei ole esimerkiksi selvda palveleeko maalausjalki kuvan mimeettista
ulottuvuutta vai onko se pikemminkin ymmarrettava indeksin merkityk-
sessd, tydstamisen toimintaan palautuvana ruumiillisena eleend. Kaiken
kaikkiaan, omakuvien ominaisuudet ovat siind maarin yhteismitatto-
mia, ettd ne eivat taivu tekstin rakenneosien tavoin palvelemaan jonkin
kokonaisuuden hahmottamista. Tasta syysta itse luenta ja sen premissit
asettuvat valokeilaan. Lahestymistapa muodostuu vaistamatta katsoja-
lahtoiseksi.

Pikemmin kuin erittelen tekijoitd, joista omakuvien merkitykset
muodostuvat, tarkastelen niiden esitysdynamiikkaa ja sen tuottamia efek-
teja; sitd prosessia, miten ne kuljettavat merkityksia hakevaa katsojaansa.
Luenta koskee sitd katsomisen dynamiikkaa, joka omakuvien esittamisen
dynamiikasta nousee. Tastd syystd esimerkiksi Kati Kivisen monikana-

vaisten liikkuvan kuvan tilaa hyddyntavien installaatioiden yhteydessa ja
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niiden analysoinnille asettamien haasteiden pohjalta pohtima vastaanot-
tajan kokemuksesta lahteva tutkimusndkokulma on relevantti. Liikkuvan
kuvan yhta lailla tilaa kuin kerrontaakin hyddyntdava audiovisuaalinen
installaatio on prosessuaalinen ja merkitykset ja mielikuvat nivoutuvat yh-
teen katsojan mielessa.

Schjerfbeckin omakuvat ohjaavat itse tdllaiseen tarkasteluta-
paan. Kuvan ja katsojan valiseen vuoropuheluun pohjautuva merkitys-
ten avaamisen "epametodinen metodi” nousee toisaalta omakuvan lajin
luonteesta. Kun katsottavaksi asettuminen, kuten Fried huomauttaa, on
se toiminta, jota muotokuva ensisijaisesti esittdd, vuoropuhelunomainen
asetelma on muoto- ja omakuvaan sisdan rakentunut ominaisuus. Omaku-
van "alkuperd’, kuten Jacques Derrida lajin logiikkaa maarittelee, on yhta
lailla katsoja ja katsottavaksi asettumisen prospekti kuin niiden tekija.*’
Omakuvien merkitykset kirjoittuvat intersubjektiivisesti katsojan ja tekijan
valisessa vuoropuhelussa.

Omaa aikaansa puhuttelevien nykytaiteen teosten tavoin myds
historiallisesti etddntyneen ajan teoksia voi tarkastella silta kannalta, miten
ne puhuttelevat katsojaansa. Talldin ne ymmarretaan historiallisen konteks-
tinsa ja itsedan koskevien kirjallisten lahteiden kanssa tasaveroisina keskus-
telukumppaneina ja kuvan keinoin myds historiaa tuottavina, historialli-
sen tiedon subjekteina, sen sijaan ettd ne olisivat tiedon objekteja, kuten
Georges Didi-Huberman taidehistoriakriittisesti on todennut.*® Myos Mieke
Bal on puolustanut Idhestymistapaa, jossa teokset ymmarretadn osana ny-
kyisyyttd, mitd ne tosiasiallisesti ovatkin, eika historialliseen kontekstiinsa
kapseloituina. Bal huomauttaa, etta historiankirjoituksen perinteinen aika-
kasitys vastaa asetelmaa, jossa toista tarkastellaan kolmannen persoonan
kautta, "hdnend”. "Han" ei "sindn” tavoin ole ldsna puhetilanteessa, eika vuo-
rovaikutuksessa puhujiin.*® Omakuvan nakokulmasta Balin nakemys taide-
teoksen historiallisen kontekstinsa ylittavasta toimijuudesta on erityisen re-
levantti, silla omakuvan ndyttamollepanon kaltaisessa asetelmassa tekijan
minan katse kohtaa peilin paikalle asettuneen katsojan sinan.

Schjerfbeckin omakuvien luennalle asettamat haasteet kytkeyty-
vat ndkemykseni mukaan subjektin ja identiteetin problematiikkaan, jota
voi pitdd teosten keskeisend sisaltona. Tekija lahestyy subjektin ja identi-
teetin kysymyksia esittdmisen problematiikan kautta. Omakuvien ambiva-
lentissa jakautuneisuudessa ndyttda oireilevan nakyvaan ruumiiseen kir-

joittuvan identiteetin ulkoisuuden ja toisenvaraisuuden prospekti.
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Kasittelen Schjerfbeckin omakuvien kannalta relevanttia maala-
tun kuvan semiosiksen problematiikkaa myds tata periaatteellisemmalla
tasolla. Tarkastelen kasityksia siitd, miten kuvan yleensa ja erityisesti maa-
lauksen ajatellaan olevan vuorovaikutuksessa verbaalisten diskurssien
kanssa, missa merkityksessa maalaus on teksti ja milta kannalta se eroaa
kielesta ja kielen kaltaisista merkitysrakenteista, ja miten se toisaalta kuvan
keinoin voi nayttaytya diskursiivisena toimijana. Keskusteluni virittyy maa-
latun kuvan luettavuudelle asettamien haasteiden ympdrille ja kay kriittis-
ta vuoropuhelua maalausta koskevien jalkimodernien kasitysten kanssa.
Erityisesti tarkastelen niiden kasitysten kestavyyttd, joissa moderni maa-
laus ymmarretaan kuvallisiin konventioihin kytkeytyvien diskurssien pas-
siivisena toisintajana tai joissa maalauksen esittavan tason ajatellaan ker-
taavan kitkatta sosiaalisen todellisuuden hierarkioita. Pohdin sitd, kuinka
maalattu kuva kykenee ylittdmaan visuaalisuuden asettamat rajoitteet ja
"antiretinaalisten” taiteen kdytantojen tavoin jopa kyseenalaistamaan na-

kemisen dimension ja liikuttelemaan katseeseen kytkeytyvia valtasuhteita.

Kielellisesta kuvalliseen ja tilalliseen kdadnteeseen
James Elkins on todennut osuvasti, etta maalaustaide tarjoaa itse kiinnos-
tavinta puhetta modernismista.>® Elkinsin huomautus on kriittinen kom-
mentti modernismin historioinnista. Siihen kiteytyy samalla tarkastelupa-
radigman muutos taidehistorian alalla. Maalaukset tuottavat itse puhetta.
Niiden merkitykset eivat juonnu ainoastaan niita koskevaan puheeseen.
Tutkimustani kannattelee ndkemys siitd, ettd kuvat puhuvat omasta puo-
lestaan. Ne eivat ole diskursiivisia vain siksi, etta ne passiivisesti kantaisivat
verbaalisia diskursseja. Ne ovat diskursiivisia toimijoita ja oman puheensa
subjekteja kuvan keinoin.

W.J.T. Mitchell lanseerasi vuonna 1994 kasitteen kuvallinen kdan-
ne (pictorial turn).”! Han viittasi silla kulttuurin kuvallistumiseen, mutta se
oli yhta lailla irtiotto lingvistiseen semiotiikkaan nojautuneen “kielellisen
kdanteen”ldahestymistavasta kuvien tutkimiseen. Huomio onkin sittemmin
kaantynyt siihen, kuinka kuvat ovat verbaalisten tekstien rinnalla tasaver-
taisesti diskursiivisia toimijoita. Kuvien merkitykset eivat rakennu samal-
la tavalla kuin kielessd, mutta kuvat kykenevédt omin keinoin asettumaan
monentasoiseen vuoropuheluun yhta lailla muihin kuviin kuin verbaalisiin
teksteihin latautuneiden diskurssien kanssa, ja jopa kyseenalaistamaan

niitd. Vaitoskirjan teoreettinen viitekehys solmiutuu monin tavoin ja eri
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tarkastelun tasoilla kuvan ja sanan valisia suhteita ja vuorovaikutusta poh-
tineeseen kirjallisuuteen. Jalkistrukturalistisen teorianmuodostuksen pii-
rissd visuaalisen ja kielellisen rajapintaa ovat Mitchellin ohella pohtineet
esimerkiksi Jacques Derrida ja Jean-Frangois Lyotard, joiden nakemyksiin
viittaan.

Se, ettd kuvat ovat diskursiivisia, ei tarkoita sitd, ettda niiden ra-
kenne olisi verbaalisen kielen kaltainen ja ne avautuisivat luettavaksi kie-
lellisen tekstin tavoin. Rakenteen analyysiin perustuva lingvistinen kasitys
taideteosten merkitysten kehkeytymisesta on rajallinen ja visuaalisten ja
materiaalisten artefaktien tarkastelussa reduktiivinen, kuten Mieke Bal on
huomauttanut. Bal korostaa semiosiksen ruumiillista, tilaan ja aikaan avau-
tuvaa ulottuvuutta ja sen myo6td myods mahdollisuutta horjuttaa represen-
taatioihin kirjautuneita diskursseja.>?

Balin huomioon sisdltyy myds ndakemys siitd, ettei visuaalisuus
kata kuvataiteen teosten usein moniaistista tapaa puhutella vastaanot-
tajaa. Tilan ja tilallisten aistimusten merkitysta onkin taiteentutkimuk-
sessa korostettu ainakin 1990-luvulta ldhtien.>®> On puhuttu "tilallisesta
kadnteestd” yhtena lingvistisen semiotiikan analyysimalleista irtautunee-
na tutkimusjuonteena. Tilallisuus ndhddan mahdollisuutena subvertoi-
da katsomiseen kytkeytyvda okulasentristd, subjektin ja objektin erilli-
syyttd kannattelevaa hierarkkista asetelmaa. Visuaalisuudesta eroavalla
haptisuuden aistimellisella ulottuvuudella on niin ikdan taideteoksessa
kriittinen funktio. "Esteettinen on poliittista”, kosketusaistisen dimen-
sion subversiivista potentiaalia korostanut Jennifer Fisher toteaa. Myos
esimerkiksi Laura U. Marks ja Inkamaija litia ovat korostaneet kuvantut-
kimuksessa nakemisesta irtautuvan aistimellisuuden representaatiokriit-
tista merkitysta.>*

Tallaisia kasityksia ja lahestymistapoja on péadasiassa sovellet-
tu nykytaiteen alueella ja jo lahtdkohtaisesti moniaistisesti puhutteleviin
teoksiin. Esimerkiksi Bal pohtii semiosiksen ruumiillisuutta fyysiseen ti-
laan laajentuneiden installaatioteosten &arelld.> Balin nykytaiteen teok-
siin liittdma ominaisuus, jonka myota katsominen tai teoksen vastaanot-
to muodostuu aikaan laajenevaksi prosessiksi, on ainakin Schjerfbeckin
omakuvien valossa mahdollinen my&s maalaukselle. Tasta syysta kdytan
Schjerfbeckin teoksiin, mutta my6s maalatun kuvan semiosikseen viitates-
sani termid esitysdynamiikka sen sijaan, ettd puhuisin esimerkiksi niiden

esitysrakenteesta.
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Figuraalisuus

Maalatun kuvan ilmion tai alueen nakékulmasta tutkimuksen tarked kes-
kustelukumppani on Jean-Francois Lyotard ja hdnen tutkimuksensa kuvan
ja sanan tai aistimellisen ja tekstuaalisen rajapinnalle asettuneista kuvan
alueista ja taiteen ilmioistd, jotka kykenevat purkamaan diskursiivisia ra-
kenteita. Lyotard on tarkastellut taideteoksia ja maalauksia signifikaation
sijaan tapahtumina. Lyotardin ndkemys kuvan merkityksestd, ominaislaa-
dusta ja kriittisista mahdollisuuksista on tutkimuksen keskeinen teoreetti-
nen kaikupohja.

Lyotard hahmotteli vuonna 1971 ilmestyneessa vaitoskirjassaan
Discours, figure omanlaistaan kuvallista kiannettd.”® Han kritisoi struktura-
lismia ja kartoitti kahlitsevien diskursiivisten rakenteiden murtumispisteita
taiteen ja kirjallisuuden ilmidissa. Esteettinen on poliittista myds Lyotardin
nakemyksessa. Merkitykset murenevat tai muuntuvat diskursiivisen ja ais-
timellisen valisessa hankauspinnassa.

Lyotard ei katso, ettd kuva tai visuaalisuus itsessadn on kriittinen
alue tai sen kriittisempi kuin verbaalisen merkityksenannon muodot. Kirjan
argumentti on laajemmin ottaen kuitenkin se, etta kuvaan ja kuvallisuu-
teen sisdltyy dekonstruktiivinen potentiaali. Kuva kykenee kerrostamaan
toisiinsa yhteismitattomia havainto- ja merkitystasoja, jolloin represen-
taation johdonmukaisuus tai muodon ykseys murenee ja kuva pakenee
diskursiivista maarittymista. llmion Lyotard nimeaa figuraalisuudeksi. Figu-
raalinen teos ei representoi, se asettuu luettavuuden periaatetta vastaan.
Merkitysrakenteen sijaan se on asettautumaton tapahtuma, joka muuntaa
ja dynamisoi diskursiivisia rakenteita. Lyotard paikansi figuraalisen dyna-
miikan my6s maalaustaiteen kdytantoihin ja — Schjerfbeckin tai maalatun
kuvan kannalta kiinnostavasti - modernismin ajan esittavia ja aistimellisia

ulottuvuuksia epahierarkkisesti risteyttaviin teoksiin.

Performatiivi

Pohjustan Schjerfbeckin omakuvien kasittelya tarkastelemalla lajin erityis-

piirteita verbaaliseen merkityksenantoon liittyvin kasittein. Pohdin oma-

kuvaa performatiivin kielellisen kategorian ja performatiivisuuden teorian

valossa ja avaan samalla ndkdkulmia genren toimijuuden mahdollisuuksiin.
Omakuvan lajin semiosiksen erityispiirteiden tarkastelun lahto-

kohtana toimii semiootikko ja taidehistorioitsija Omar Calabresen maari-

telma lajin ominaisluonteesta. Omakuva on esitysrakenteeltaan kuulijalle
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osoitetun aktuaalisen lausuman visuaalinen vastine. Kuvan kantama viesti
ja viestid muodostava toiminta ovat simultaanisia. Toisin sanoen omaku-
va on kirjaimellisesti identiteettid tuottava performatiivi. Performatiivi on
lingvistinen kasite, mutta kielen ilmid, johon se viittaa, asettuu aktuaalisen
kokemusmaailman ja kielellisen signifikaation rajapinnalle. Kielitieteessa
performatiivilla tarkoitetaan teon omaisia kielellisia lausumia, jotka eivat
viittaa asiantiloihin vaan muuttavat tai tuottavat niitd, kuten esimerkiksi
"Vihin teidat aviopariksi”.

Performatiivin kasitetta on sovellettu kielentutkimuksen aluetta
laajemmissa yhteyksissa. Performatiivisuus on yksi lahestymistapa vait-
teeseen, etta kieli ylipddtaan tuottaa todellisuutta sen sijaan, etta se rep-
resentoisi tai heijastaisi sitd. Kasite on keskeinen identiteetin ja erityisesti
sukupuoli-identiteetin problematiikkaa tarkastelevassa tutkimuksessa.
Kyseisessa kontekstissa performatiivisuus ei rajoitu verbaalisen alueelle.
Identiteetin ndkokulmasta myds esimerkiksi ruumiin eleet ymmarretaan
yksil6llisyytta tuottavina tekoina. Identiteettid ei oikeastaan ole riippu-
matta sitd viestivistd ja samalla tuottavista teoista. Samalla on kuitenkin
kyseenalaistettu ndiden ruumiillisten performatiivien ja yksilon kyky
"muuttaa asiantiloja” eli tuottaa omaa identiteettidan. Vaikka yksilollisyyt-
ta viestivat teot ja tilanteet ovatkin erityisid, niiden tuottavaa potentiaalia
rajaavat kielen kaltaiset reunaehdot. Eleet ja toiminta asettuvat luettaviksi
sosiaalisesti maarittyvien ja havaintoja jasentavien luokittelujen nojalla.

Tahan liittyy myds madrittelyvallan poliittisia piirteita. Performatii-
visuuden tutkimuksen piirissa onkin pohdittu, kuinka yksild ndiden reunaeh-
tojen puitteissa kykenee ilmaisemaan tai tuottamaan normatiivisia luokitte-
luja ylittavia identiteetteja.’” Asetan omakuvan merkityksenmuodostuksen
erityispiirteiden tarkastelun vuoropuheluun identiteetin performatiivista
maarittymista teoretisoineen Judith Butlerin ndkemysten kanssa.

Performatiivinen kasitys identiteetistd ja omakuvan lajin ymmar-
taminen performatiivin ndkékulmasta, katsojalle osoitettuna visuaalisena
lausumana ennemmin kuin esittdmisen aktista ja kasilla olevasta maalauk-
sesta riippumattomana kohteensa representaationa on aiemmasta poik-
keava tarkastelukulma Schjerfbeckin omakuviin ja tarjoaa uusia mahdolli-
suuksia ymmartaa niitd. Omakuvien avaamassa horisontissa pohdin paitsi
lajin erityisluonnetta, myds omakuvan mahdollisuuksia karata identiteetin
visuaalisia parametreja seka subvertoida diskursiivista maarittymista esi-

merkiksi juuri Lyotardin tarkoittaman figuraalisuuden myota.
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Ruumis, ego ja subjekti psykoanalyysin valossa
Omakuvan lajin ominaispiirteiden ja identiteetin reunaehtojen kohtaa-
mispintojen tarkastelu pohjustaa sitd vuoropuhelua, johon saatan Schjerf-
beckin omakuvien luennassa esiin piirtamani esitysdynamiikan ja Jacques
Lacanin kasitykset subjektista ja egosta kielen, visuaalisuuden ja ruumiin
vélisessd jannitekentdssd. Schjerfbeckin omakuvien yksildllisten piirteiden
tarkastelun viitekehyksena ja erdédnlaisena ehdotuksena niiden ylimaaray-
tyneen luonteen motivaatioksi toimii Lacanin psykoanalyyttinen kasitys
subjektista ja identiteetin reunaehdoista. Omakuvien esitysdynamiikka
ruumiillistaa ndkemykseni mukaan psyyken dynamiikkaa. Tekijan iden-
titeettia hamartava vaihdunta ilmentda lacanilaisen psyyken perustavaa
ambivalenssia.

Lacan lahestyy subjektiuden kysymyksia omalla tavallaan sanan ja
kuvan vilisten suhteiden ndkokulmasta. Lacanin ajattelun lapaisee kriittinen
suhde visuaalisuuteen. Omakuvan mina viestii tai tuottaa identiteettiaan liik-
kumattoman kuvan ja visuaalisuuden asettamissa rajoissa. Juuri tastd syysta
onkin kiinnostavaa tarkastella Schjerfbeckin omakuvien representaatiota
purkavia ominaisuuksia Lacanin psykoanalyyttisten ndkemysten valossa.

Identiteetti eli psykoanalyyttisin termein ego on Lacanin ndke-
myksen mukaan konstruktio, imaginaarinen rakenne, joka ankkuroituu
omaan ja toisten havaintoon ruumiin ulkoisen muodon erillisyydesta ja
ykseydestd. Ruumiinkuvan kasite liittyy tahan. Ruumiinkuva kytkeytyy em-
piirisesti havaittuun ruumiiseen, mutta se on viime kddessa psyykkinen
ja sosiaalinen maare. Ruumiinkuva on lyhyesti maaritellen itsen ja toisten
mielikuvien - ja viime kadessa sosio-kulttuuristen luokittelujen eli symbo-
lisen rekisterin diskursiivisten rakenteiden - yllapitama psyykkinen repre-
sentaatio ruumiista ja siihen paikantuvasta identiteetista.

Lacan katsoo, ettd samastuminen ruumiin imagoon ja sen omaksi
ymmadrtaminen on "vaarintunnistus’, silla subjekti on tosiasiassa Toisen ha-
lua ilmaisevien viettiensd pirstoma, ei yksi kokonainen, vaan erdanlainen
“intersubjektiviteetti”. Ruumiinkuva ja sen kantama ego ei kuulu itselle.
Subjekti vieraantuu ruumiinsa de facto ruumiillisuudesta ruumiinkuvaa
ulkoa pdin muovaavien mallien diskursiivisessa paineessa. Psyyked asuttaa
toisenvaraisuudesta juontuva ambivalenssi. Ego on pohjimmiltaan kahlit-
seva rakenne, jossa subjekti itse asiassa on objekti.

Lacanin nakemyksessa subjektia madrittaa — tai subjekti on - ha-

lun liikuttama tiedostamaton. Tiedostamatonta voi luonnehtia psyyken
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Silverman 1996

Psykoanalyyttista kasitteistod ja na-
kokulmaa on sovellettu taideteosten
subversiivisen potentiaalin valossa
padasiassa nykytaiteen tutkimukses-
sa. Suomessa esimerkiksi Erkkild 2008
ja Haapala 2011.

representaatiokriittiseksi ulottuvuudeksi. Ruumiinkuvan parametreihin
tukeutuva ego on liikkkumattoman kuvan kaltainen. Subjekti ilmaantuu en-
nen kaikkea halua ilmaisevan ja toiselle suunnatun puheen alueella.

Subjektia, kuten puhetta, jonka alueella se ilmaantuu, maarittelee
aikaan avautuminen ja vapautuminen egon objektin luonteisesta staatti-
suudesta. Tarkastelen Schjerfbeckin omakuvien temporaalisia piirteita tds-
té ndkokulmasta, egosta ja imaginaarisen ruumiin aariviivoista irtautuvan
puheen visuaalisena ilmentymana.

Ruumiinkuvan vieraannuttavaa luonnetta on kasitellyt myos
Lacanin nakemyksiin nojaava Kaja Silverman.*® Silverman katsoo kuiten-
kin, ettd Lacanin kdsitys ruumiista ja sen merkityksestd egon kannalta on
puutteellinen. Ego kytkeytyy ruumiiseen, mutta ei pelkdstaan sen naky-
vaan muotoon. Silverman lahestyy identiteetin kysymysta eletyn ruumiin
ndkokulmasta. Kun ruumiinkuva ja sen kannattelema ego rakentuu ul-
koisten havaintojen varaan, eletty ruumis on ruumiista kasin koetun mi-
nan ulottuvuus, jonka parametrit ovat moniaistisia. Eletty ruumis on fluk-
tuoiva, tilaan ja tilanteisiin reagoiva egon dimensio. Eletyn ruumiin kautta
subjekti hahmottaa visuaalisen samastumisen puutteellisen ja ruumiin
todellisuudesta vieraannuttavan luonteen, eron ruumiin ja sen kuvan va-
lilla. Tastd juontuu kyky yllapitaa etdisyytta ulkoa annettuihin, pakottaviin
ja pelkistaviin tai normatiivisiin identiteetin maareisiin, kuten Silverman
argumentoi.

Sovellan Silvermanin ndakemysta eletyn ruumiin ulottuvuudesta
Schjerfbeckin omakuvien haptisesti resonoivien piirteiden merkityksen
pohdintaan. Tarkastelen omakuvien efektejd, jotka nyrjayttavat katseen
kuvan virtuaaliseen tilaan rakentuneesta representaatiosta ja suuntaavat
huomion fyysiseen todellisuuteen - niin katsojan, teoksen kuin tekijan

merkityksessa.>®

TUTKIMUKSEN RAKENNE

Ensimmainen luku tdméan johdannon jalkeen, luku 2, toimii yhtaaltd medi-

taationa teos- ja katsojaldahtoisen tarkastelutapani perusteista. Toisaalta se on

yleisen tason johdatus kysymyksiin kuvan ja sanan valisista suhteista, joita siir-

ryn luvussa 3 tarkastelemaan maalatun kuvan erityisesta nakokulmasta.
Luvussa 3 kirjoitan esiin esittdmisen ja katsomisen dynamiikan

piirteitd, jotka luonnehtivat maalattua kuvaa ja jonka nojalla se voidaan

ymmartda representaatiokriittisend ja eri tavoin modernismin asettamis-
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ta tavoitteista irtautuvana. Tarkennan ja laajennan keskustelua Manet’'n
tuotantoon paikantuneista kysymyksista ja asetan taman keskustelun vuo-
ropuheluun modernismin ajan maalaustaidetta maaritelleiden kasitysten
kanssa. Erityisesti kdyn dialogia jalkimodernista nakokulmasta kasin muo-
dostuneiden maalausta koskevien oletusten kanssa. Tarkastelen niita piir-
teitd ja ominaisuuksia, joiden valossa maalaus voidaan nahda ldhempana
vélinerajat ylittaneita kriittisid juonteita kuin on oletettu. Luvun lopuksi
tarkastelen Lyotardin kasitysta representaatioita purkavasta figuraalisuu-
desta keinona artikuloida maalatun kuvan subversiivista semiosista.

Luku 4 kasittelee omakuvan lajin erityiskysymyksia yleensa ja eri-
tyisesti performatiivin kielellisen kategorian seka identiteettid koskevan
performatiivisuuden nakokulmasta. Luvussa luonnostelen omakuvan toi-
mijuuden mahdollisuutta maalatun kuvan ominaisuudessa.

Luku 5 tarkastelee aiempia nakemyksia ja tulkintoja Schjerfbeckin
omakuvista sekd luonnostelee ndista poikkeavaa, kuvalahtoista ja perfor-
matiivista tulokulmaa omakuviin. Luku toimii johdatuksena lahestymista-
paan, jota sovellan luvun 7 luennassa.

Luku 6, joka edeltda Schjerfbeckin omakuvien luentaan paneutu-
vaa lukua 7, esittelee psykoanalyyttisen subjektikdsityksen padpiirteitd. Se
toimii Schjerfbeckin omakuvien esitysdynamiikan analyysin peilauspintana.
Kayn luvussa myos keskustelua Jacques Lacanin visuaalisuuteen ja represen-
taatioon liittyvista kasityksista seka luonnostelen nakemysta siita, kuinka la-
canilainen, kielen ulottuvuudessa operoiva subjekti kykenee nayttaytymaan
kuvan keinoin.

Schjerfbeckin omakuvia ja niiden esitysdynamiikkaa ldhilukeva
luku 7 rakentuu "kasvojen” ja "kaden” védlisen jannitteen tarkastelulle. Kas-
vot tarkoittavat tassa yhteydessd ruumiinkuvan ja identiteetin “luettavia”
parametrejd ja samalla omakuvien esittdvaa ulottuvuutta ylipaataan. Kasi
taasen tarkoittaa maalauksen pintaan paikantuvaa ja samalla fyysiseen
todellisuuteen kurkottavaa materiaalista dimensiota, joka osoittelee maa-
lauksen tehtyyttd ja on maalaamisen ruumiillisten eleiden indeksi. Tarkas-
telu rakentuu kahden tulokulman ja mdareen varaan, tilan ja ajan, jotka

molemmat kuvaavat Schjerfbeckin omakuvien tuottamia efekteja.
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Elkins 2005, 161.

Taméan luvun ensimmadiset versiot
syntyivat tutkimukseni varhaisessa
vaiheessa. Kasitys teoslahtdisyydesta
ja katsojan roolista merkitysten muo-
dostumisessa on sittemmin arkipai-
vaistynyt suomalaisenkin taidehisto-
rian tutkimuksen piirissa. Sen sijaan
maalaustaiteen modernismin tutki-
muksessa katsojan ja teoksen kuva-
keinollisten ominaisuuksien valiseen
vuoropuheluun nojaava tarkasteluta-
pa ei suomalaisessa kontekstissa ole
erityisen yleistynyt, vaikka poikkeuk-
sia toki on. Ks. esim. Kalha 2005 ja Luk-
karinen 2007, myds Palin 2004. Pidin
tarpeellisena pitda tahan lukuun si-
saltyvén keskustelun kuvien itsendi-
sesta toimijuudesta mukana jo siita
syystd, ettad erityisesti Schjerfbeckin
omakuvien tarkastelutraditio on lei-
mallisen biografisesti painottunut.
Kontekstin kdsitteen kriittisestd tar-
kastelusta ks. esim. Bal & Bryson 1991.
Konteksti ei ole annettu tai vakaa,
oli kyse sitten historiallisesti etaan-
tyneen ajan tai kasilla olevan hetken
tukinnallisesta kontekstista. Konteksti
konstruoidaan, "kirjoitetaan” loputto-
masta maarasta historiallisia faktoja
tai kysymyksenasetteluja valitsemal-
la. Téssd suhteessa se ei eroa "teks-
tistd", visuaalisesta tai verbaalisesta
tulkinnan kohteesta merkitysstruk-
tuurina.

2 KUVA, SANA JA KATSOJA:
JOHDATUS TUTKIMUSNAKOKULMAAN

James Elkinsin huomautus siitd, ettd maalaustaide tarjoaa itse kiinnosta-
vinta puhetta modernismista, on kriittinen kommentti taidehistorian niin
sanotuista suurista kertomuksista, pyrkimyksesta jaljittaa laajoja jatkumoi-
ta ja kehityskulkuja.®® Naista yksi kertomus koskee maalaustaiteen asemaa
ja merkitystda modernismin ajalla.

Kokonaisvaltaisuutta tavoittelevien taidehistorian narratiivien
valossa tarkasteltuna teosten keskindiset eroavuudet ja kokonaiskuvan
monidanisyys alistetaan herkasti palvelemaan kertomuksen sisdisen logii-
kan tarpeita sekd vastakkainasetteluja, jotka pelkistavat niiden moniaalle
kurkottavia merkitysulottuvuuksia. Vallitseva kertomus voi muuttua, kun
yksildityja teoksia ja tuotantoja lahestytdan historiallisten intentioiden, pe-
riodisointien ja jatkumoiden sijaan omasta puolestaan puhuvina. Maalaus-
taide ei modernismin ajalla ole yksiddninen kokonaisuus. Maalauksen oma
puhe poikkeaa maalaustaidetta koskevasta puheesta ainakin sen juonteen
nakokulmasta, jonka tama tutkimus rajaa esiin.

Mita oikeastaan tarkoittaa se, ettd kuvat tai taideteokset "puhuvat”?
Mihin tulkinnat perustuvat, jos teoksia tarkastellaan erillaan taidehistorian
tutkimukseen vakiintuneista konteksteista? Avaan tdssa luvussa tutkimuk-
seni teoslahtoisen tarkastelutavan teoreettista viitekehysta periaatteelliselta
kannalta. Pohdinta taustoittaa seuraavan luvun kysymyksenasettelua, jossa
asetan modernin ajan maalausten yksiloityja kdytdntdja vuoropuheluun

maalaustaiteen modernismia maarittelevan puheen kanssa.®'

Kuvan/Katsojan piirtymisesta
Taidehistorian alan viime vuosikymmenien paradigmanmuutoksessa on
kyseenalaistettu oletus annetusta ja universaalisti patevdsta tulkinnan
kontekstista seka tulkintojen kyvysta tavoittaa teosten “todellisuus” sellai-
senaan.®

Tulkinnat kiinnittyvat tiedostamattakin erilaisiin vaihtoehtoisiin
taustaoletuksiin tai paradigmoihin, joiden vélinen arvottaminen voi viime
kadessa olla vain suhteellista. Tahan liittyy ajatus, ettd tulkinnat tuottavat
todellisuutta, eivat vain heijasta sitd. Kieli konstruoi todellisuutta ja myos

historiallinen kerronta on retorinen struktuuri, joka jarjestaa kokemuksen

KUVA, SANA JA KATSOJA: JOHDATUS TUTKIMUSNAKOKULMAAN 37



rakennetta. Se hyodyntaa erilaisia kielellisen ilmaisun konventioita siina
missa fiktiokin. Paitsi etta historianarratiivi vaistamatta valikoi loputtomas-
ta maarasta "faktoja’, myos sen kielelliset kdytannot kantavat sanomaa;
deskriptio on jo argumentti.53

Huomio on siirtynyt vaihteleviin katsojuuksiin. Jalkistrukturalisti-
sen teorianmuodostuksen myota tulkitsija ndhddan historiallisena ja pai-
kantuneena. Historioitsija ei voi jaanndksetta irtautua sosiaalisesti ja yksi-
I6llisesti maarittyvasta positiostaan, asettua menneen katsojaksi menneen
ehdoilla. Tallaisista reunaehdoista tietoinen, tehtavansa mielekkyytta ha-
keva taidehistorioitsija 10ytaa itsensd helposti tilanteesta, jossa vaihtelee
huoli yhtaalta relatiivisiksi ajateltujen tulkintojen mielesta tai henkilékoh-
taisesta osallisuudesta seka toisaalta kohteen historiallisen todellisuuden
poispyyhkiytymisesta kokonaan.5*

Kun objektiivisuus on osoitettu kdytannollisesti katsoen utopisti-
seksi tavoitteeksi, osassa kuvantutkimuksen juonteita on haluttu korostaa
tarkastelun viitekehyksen rajaamista tietoisena ideologisena tai poliitti-
sena valintana. Tallaisissa interventionistisissa tulkinnan malleissa kuvat
asetetaan lahtokohtaisesti tarkasteltaviksi tarkasti rajatussa kontekstissa.
Esimerkiksi feministisissa kdytannoissa sukupuolieron identiteettipoliitti-
set kysymykset kehystavat sitd, miten kuvia arvioidaan.

Vastaanoton korostaminen ensisijaisena tulkintoja ohjaavana
kontekstina on siirtanyt huomiota siihen, kuinka identiteetit rakentuvat
suhteessa kuvaan. Kysytddn mita sosio-poliittisia diskursseja kuviin on in-
vestoitunut tai mita diskursseja niihin investoidaan. Painopiste on siirtynyt
kuvien kayttoon.> Lahestymistavat, jotka tarkastelevat kuvia ideologioi-
den paikantumina, valineistavat kuvaa tietoisestikin oman ideologiansa
tarpeisiin.5®

Katsojan lasndolo kirjoittuu kuvan tulkintaan ja siitd muodostuu
katsojan tai jonkin katsojayhteison verbaalinen kuva. Voidaan kuitenkin
kysya, eikd kirjoitukseen tartu jotakin myos kasilla olevan kuvan tavasta
esittaa tai olla?

Historioitsijan paikantuneisuutta korostava tulkinnan kehys ei
aina tee oikeutta kohteena olevan teoksen erityisyydelle, kuten Michael
Ann Holly esittaa kirjassaan Past Looking, joka pohtii taiteen historiografiaa
uudessa tilanteessa.®” Holly esittaa, etta kuva toimii itse ennalta annettuna
viitekehyksend. "Kuten kieli opettaa meitd ndakemaan myds kuva neuvoo

meita kertomaan’, han kirjoittaa.’® Kuva ei ole passiivinen oman histo-
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Holly 1996, 181-82. Hayden White on
jo 1970-luvulta ldhtien korostanut,
kuinka historiadiskurssi on luonteel-
taan retorista, ks. White 1978.

Michael Ann Holly kirjoittaa: “At the
heart of late twentieth-century un-
ease about how to write history is
the fear of extremes: either that all
subjects - in our case the spectator-
historians - are displaced from tem-
poral, gendered, ethnic, classed, and
cultural dispositions, or that viewing
is itself reduced to an act of total sub-
jective relativism”. Holly 1996, 64-65.
Holly 1996, 172-74; Mitchell 2005, 344~
52. Kontekstualisoinnin painopisteen
siirtymadstd on puhuttu "uutena” tai
"revisionistisena taidehistoriana”. Sii-
hen liitetyistd moninaisista juonteista
ks. esim. Rossi 1998.

"

Talloin "...the issue is less to show
how history can serve art than how
art can serve as a basis for cultural
and social criticism”. Holly 1996, 75.
Michael Kelly pohtii poliittisuutta
taidehistorioitsijan subjektiuden vah-
vistamisena, jossa teoria pragmati-
soidaan poliittiseksi vélineeksi. Kelly
1995.

Holly1996.

"As often as language teaches us to
see, art instructs us in telling.” Holly
1996, 11.
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Visuaalisuuden ohella tulisi puhua my6s esimerkiksi
kuvien spatiaalisesta retoriikasta. Tilallisuuden mer-
kityksesta taideteosten vastaanotolle ks. Saarikan-
gas 1998 ja Bal 1999.

Taideteoksista on totuttu puhumaan heijastuksina
ideologioista ja ajatellaan, ettd niiden latentti poliit-
tinen ja sosiaalinen sisélto on luettavissa esiin. Holly
1996, 86.

“The act of interpretation, of course, always will be
an appropriation, a forcing of the work to fit the in-
terpreter. Yet the interpreter, in that very act of ap-
propriation... can be seen as altered by the encoun-
ter”. Holly, 1996, 12.

Visuaalisen kulttuurin tutkimuksen piirissé pyritaan
eroon ajattelusta, ettd kuvat ovat kontekstinsa tuot-
teita. Kuvat ovat pikemminkin osa todellisuutta, sita
tuottavia siind missa muutkin kulttuuriset kdytannot
- historiankirjoituksen ja taidekritiikin verbaaliset
praksikset mukaan lukien. Kuvat eivét yksiselittei-
sesti toisinna jotakin kuvan tekemisen kdytantdjen
ulkopuolella maarittyvaa. W.J.T. Mitchellin (Mitchell
2005) ohella Michael Ann Holly luetaan usein juuri
visuaalisen kulttuurin tutkimuksen viitekehykseen.
Ks. visuaalisen kulttuurin kasitteestd tarkemmin Ros-
si & Seppa 2007, 7-13. Kuvallisen kddnteen ohella ku-
vantutkimuksen piirissa puhutaan myos mm. "tilalli-
sesta kaanteestd’, "performatiivisesta kddnteesta” tai
"affektiivisesta kdanteesta”. Koivunen & Palin 2001,
2-4; Koivunen 2007. Kyseisia ajattelumalleja yhdistaa
etdantyminen kielellisen signifikaation strukturalis-
tisista malleista seka kiinnostus katsojan tai vaihtele-
vien katsojuuksien rooliin kuvien tulkinnoissa. W.J.T.
Mitchell sisallyttaa kuvalliseen kadnteeseen affektii-
visen kdanteen ja myos performatiivisen kdénteen
piirteita korostaessaan katsojan ja kuvan halua seka
tulkintojen vuorovaikutteisuutta ja produktiivisutta.
Mitchell 2005.

Mitchell viittaa lahestymistapaan, jossa kuvia tarkas-
tellaan identiteettia normittavina ja objektivoivina.
Mitchell 2005, 10, 33-34. Amerikkalainen kirjallisuu-
dentutkija Eve Kosofsky Sedgwick, jonka ajatteluun on
nojauduttu myds visuaalisen kulttuurin tutkimukses-
sa, esittdd ettd “paranoidisesta lukutavasta” on tullut
queer-tutkimuksessa ainoa hyvaksytty metodologia.
Kaikessa tutkimuksessa on kyse epailystd ja jarjestel-
mallisen sorron analyysista. Lukutapa on Sedgwickin
mukaan ongelmallinen mm. ennakoivuudessaan ja
mimeettisyydessaan. Ks. Koivunen, 2007, 184.

Mitchell, 2005, 32-33. Mitchellin ja Hollyn ajattelu on
otettu osaksi vuorovaikutteisuuden tai “osallistuvan
taiteentutkimuksen” viitekehysta. Suomessa naita
nakokulmia esitellaan monipuolisesti — paaasiassa
nykytaiteeseen soveltaen - julkaisussa Kanssakdy-
misid. Elfving ja Kontturi 2005.

riallisen tai myohemman katsojan paikantuneisuuden suhteen. Se
asemoi katsojaa ja strukturoi tulkintaa kuvan omin keinoin. Kuva
asettaa katsojan jonkin katsojaksi aina erityisestd nakokulmastaan.
Objektiivisuuden sijaan historioitsijan tulisi olla vastaanottavainen
kuvan omalle visuaaliselle retoriikalle, katsoa ja kirjoittaa myos ku-
van ja siihen investoituneen position ehdoin.

Kuvan retoriikka ei rajoitu ikonografiaan tai kirjallisiin
taustateksteihin, vaan liittyy kuvan kokonaisrakenteen tapaan ase-
moida katsojaa. Kuten kielellinen esitys, kuva kantaa merkityksia
my®os viitelauseet ylittavalla tasolla.%° Kuvaa ei pitaisi ajatella dis-
kurssien passiivisena lapikulkupaikkana, vaan niiden tuottajana.”®

Holly korostaa katsomisen kdytanndn merkitysta teoreet-
tisten tai historiallisten viitekehysten ennalta rajaavien ldhestymis-
tapojen sijaan tulkinnassa, joka pyrkii kurkottamaan kuvallisesti
hahmoutuvaa mennytta kohti. Metaforinen muotoilu kuvan kyvys-
ta "puhua” on sen kyky saada katsoja-tulkitsija sovittamaan oma
retoriikkansa kdsilld olevan kuvan retoriikkaan. Katsoja kehystaa
kuvaa, mutta myos kuva katsojaa. Kerronnan todellisuutta konst-
ruoiva funktio on kahdensuuntainen.”!

My®ds kuvallisen kddnteen kasitteen lanseerannut W.J.T.
Mitchell tunnistaa kuvien aktiivisen toimijuuden: kuvat rakentavat
maailmaa, eivat vain heijasta sita. Visuaalisen kulttuurin tutkimuk-
sen piirissa ajatus siitd, ettd kuvilla on omaa sosiaalista tai psyko-
logista voimaa, on aivan yleinen.”? Mitchellin mukaan tahan tut-
kimuslahtokohtaan on kuitenkin vakiintunut dominaation malli,
jossa enimmadkseen kysytaan "mita kuvat tekevdt”. Mitchell kehot-
taa kysymdan "mitd ne tahtovat”. Se merkitsee luopumista lahto-
kohdasta, ettd kuvissa on jotakin, jota tulee vastustaa; luopumista
niiden ajattelusta vallan paikantumina a priori.”® Kuva-ajattelun
malliksi Mitchell ehdottaa "neuvottelua’, kuvia houkutellaan pu-
humaan. Hollyn tapaan han esittad, ettd katsomistapahtuma on
kahdensuuntainen, ei pelkdstaan katsojien erilaisten positioiden
ehdollistamaa relativismia, vaan myos katsojan ja kuvan vélista re-
lationaalista dynamiikkaa.”*

Poststrukturalistinen kritiikki, joka on kiinnittanyt katsojan
omaan historialliseen kontekstiinsa ja sen relatiiviseen optiikkaan,

on korostanut sitd, kuinka tulkitsija edeltda tulkintaa, kuinka his-
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torioitsija tietyssa mielessi edeltia teosta.”® Tallainen kronologia ilmentaa
subjektin ja objektin valista vastakkainasettelevaa suhdetta, jota samaiseen
teorianmuodostukseen kuuluva hierarkioita purkava ajattelu ei tue.”®

Roland Barthes oli 1950-luvulta lahtien kielellisen kadnteen kes-
keisid teoreetikoita. Hdnen lingvistispainotteinen kuvakasityksensa vaihtui
affektiiviseen suuntaan myohaisteoksessa Camera Lucida.”” Barthes kirjoit-
taa valokuvasta studiumin ja punctumin vélisen dynamiikan valossa. Studium
on kuvan diskursiivisen ja yhteisollisen merkityksen taso. Punctum taas on
henkilokohtaisen merkityksen "pistos” ja my&s yksityiskohta, joka murtaa
ilmimerkityksen. Katsomiseen “tietoisuuden sita etsiméatta” ilmaantuva pun-
ctum ei ole paikannettavissa lopullisesti kuvaan tai katsojaan. Punctum on
"se mitd lisadn valokuvaan, mutta joka kuitenkin jo on siind". Barthes toteaa
vastavuoroisen sidoksen, jonka kausaalista jarjestysta ei kdy maarittelemi-
nen: "Min elavoitan taman valokuvan ja ...se elavoittaa minut”’® Katsojan
ja kuvan suhdetta luonnehtii paallekkaisyys tai simultaanisuus, ei hierarkki-
nen kronologia. Subjekti ja objekti saavat ddriviivansa toisiltaan.

Barthes tuntee punctumin pistoksen, kun han katsoo valokuvaa
kuolemaantuomitusta Lewis Paynesta. Han ndkee jotakin, joka samalla
kertaa tulee tapahtumaan ja on jo tapahtunut.”® Valokuva kertoo hanelle
kuolemasta tulevaisuudessa, katsomiseen ilmaantuu oivallus omasta kuo-
lemasta. Nain Barthes ndkee itsensa kuvan katseessa, ja samalla kokonaan
toisaalta - paikasta, jota ei voi ndhda tai hallita. Lisdksi se mika kuvassa
koskee toista, tulee itsed koskevaksi, "...nyt menneisyys on yhta totta kuin
nykyisyys..."8% Barthes nikee nykyisyyden menneena ja menneen nykyi-
syytend. Se mika on ollut, on ja pdinvastoin. Kuvan katsominen on kuva-
tuksi tulemista, itsensa nakemista toisin tai toisaalta kasin.

Barthesin affektiivinen katsomiskulma saa hanet ndkemaan ta-
valla, joka on subjektiivinen ja objektiivinen samalla kertaa. Kuva katsoo
hantd, ndyttaa katsojaansa koskevan tosiasian, joka on kenen tahansa
"nahtdvissad”: "tdma on tapahtunut ja tulee tapahtumaan”. Barthesin sub-
jektiivinen metodi valaisee kuvaa itsedan. Han asettuu kuvan eteen ja sen
sisdlle samalla kertaa.

Kuvan katsominen subjektiivisesta kulmasta, punctumin pistosta
seuraamalla on Barthesille kuvan valittdman menneen aktualisoitumista.
Se mika on ollut, on. Mitattavissa oleva aika ei valttamatta ole katsojan ja
kuvan vélisen etdisyyden ratkaisevin maare. Kuvalla on aina my®s jalkield-

ma, kuten Holly esittd3.8" Walter Benjamin kirjoittaa: "Jokaista nykyisyytta
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Holly 1996, 68.

Psykoanalyysin, erityisesti Jacques
Lacanin anti jalkistrukturalistiselle
ajattelulle on keskeinen erityisesti
subjekti-objekti-opposition  purku-
tyossd. Filosofian nakokulmasta tata
eroa on purkanut esimerkiksi Jacques
Derrida. Molempien ajatteluun pa-
laan tuonnempana. Taidehistorian
nakokulmasta erityisesti Norman
Bryson ja Mieke Bal ovat Hollyn ohella
jo 1990-luvun alussa purkaneet kuva/
katsoja-oppositiota. Ks. esim. Bal &
Bryson 1991.

Barthes 1984. Barthesin ajattelu yh-
distetdan usein yksipuolisesti lukijan
tai katsojan roolia teoksen - tai "teks-
tin”— merkityksellistdmisessd korosta-
vaan ajatteluun. Tamé onkin painotus
Barthesin 1970-luvun alun teksteissa.
1970-luvun loppua kohden ja esimer-
kiksi juuri Camera Lucidassa Barthes
siirtyy kuitenkin vastavuoroisempaan
ajatteluun. Vrt. Jay 1994, 435-497;
Knuuttila 2007, 33-53.

"... it is what | add to the photograph
and what is nonetheless already there”;
“... l animate this photograph and ...
it animates me". Barthes 1984, 23-25,
55, 59. Vrt. Derrida 2001, 39: "...the
punctum aims at me at the instant
and place where | aim at it...".
Barthes 1984, 96.

"...henceforth the past is as certain as
the present..." Barthes 1984, 88.

Kuva ei jahmety oman syntyajankoh-
tansa pysdytyskuvaksi, vaan sen "kat-
se” voi aktualisoitua yhd uudelleen.
Silla on jélkieldma. Holly 1996, 14-15.
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Sit. Elo 2005, 187.

Ks. myds Lindroos 1998, 160.

Elo 2005, 87.

Ks. Elo 2005, 190, 192

Elo 2005, 192.

Sit. Elo 2005, 193.

Ks. Elo 2005, 67.

Mitchell 2005, xiii-xvii, 1-27. Ajatus
kuvien tahdosta tai halusta on erotta-
maton katsojan halusta, kysymykses-
td mitd haluamme kuvilta, Mitchell
argumentoi.

madrittavat sen kanssa synkroniassa olevat kuvat: jokainen nyt on jonkin
tietyn tunnistettavuuden nyt... Ei ole niin, etta mennyt valaisisi nykyisen
tai nykyinen menneen, vaan kuva on se, jossa ollut ja nyt kdyvat valayk-
senomaisesti yksiin muodostaen konstellaation”3? Benjaminin historia-
ajattelussa aikaisempi kokemustila ei ole sulkeutunut, vaan se voi avautua
yhé uudelleen pohdittavaksi.®> Benjaminin historiakasitys on kuvallinen
ja poikkeaa aikajatkumoon perustuvasta historian ajattelusta.®* Historia
muodostuu pysdytyskuvan kaltaisista latautuneista hetkista, jotka voivat
tulla nakyvyyden piiriin katkoksina ja oikosulkuina. Historian tarkastelija ei
ole etadntynyt historian "lukija” tai ulkopuolinen katsoja, vaan tulee vede-
tyksi ndiden "kuvien” sisddn. Muodostuu “dialektinen kuva’, jossa historia
nayttaytyy sita kirjoitettaessa.®> "Dialektinen kuva” ei ole jonkin historialli-
sen tapahtuman kuvaus vaan historian itsensa nayttamollepano.&

Benjamin muotoilee "historiallisen indeksin” kdsitteen, joka tar-
koittaa ilmion suuntautumista kohti subjektin nyt-hetked. Aktuaalinen ko-
kemismaailma 16ytaa dariviivansa menneelta. Ajatus ajallisen etdisyyden
muodostamasta vastuksesta ilmididen luettavuudelle suhteellistuu tasta
nakodkulmasta, asia voi olla pdinvastoin. Kuten Benjamin ajattelee: "Kuvien
historiallinen indeksi ei nimittdin sano ainoastaan, ettd ne kuuluvat tiet-
tyyn aikaan, se sanoo ennen kaikkea, ettd ne tulevat vasta tiettyna aikana
luettavuuden piiriin”®’

Benjaminlainen kuva ei ole historiallisen menneen rajaama sul-
keuma. Mennyt vaikuttaa nykyisyydessa. Historian indeksikaalisuus tar-
koittaa samalla sitd, ettei mennyt ilmene informaation muodossa. Se ei
vality vain tiedollisesti, subjektin suhteena objektiin, se ndyttaytyy vasta-

vuoroisessa prosessissa.t®

Kuva ja sana
Kuvallisen kddnteen myota teoksia on alettu korostaa “affektiivisina objek-
teina”, monin tavoin tilanne- ja subjektikohtaisia vasteita tuottavina. Kuviin
on ihmisen luomana “toisena luontona” investoitunut erilaisia subjektipo-
sitioita, kuten Mitchell argumentoi.2? Kun kuva nahdaan subjektin kaltaise-
na toimijana, katsomistapahtuma ja tulkinnat ovat intersubjektiivisia.
Nykyisin ajatellaan lisdksi, etta kuvat tuottavat myds ruumiilli-
sia vasteita. Kuvan ja katsojan kohtaaminen on interkorporaalista, silla
teoksen toimijuus ei rajaudu nakdaistin ja tietoisten havaintojen alueel-

le. "Kuva” on taideteoksen kohdalla usein puutteellinen termi, mikali se
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rajaa ulkopuolelle teoksen moniaistisen puhuttelevuuden. "Kuvallisen
kdanteen” rinnalla puhutaan myds "tilallisesta kdanteesta” Taideteosten
tai visuaalisen kulttuurin ilmididen tilallisuutta on alleviivattu 1990-luvulta
Iahtien, jolloin erityisesti sukupuolikeskustelussa alettiin korostaa ruumiil-
lisuutta ja teosten materiaalisuutta.*

Painotan itsekin tutkimuksessani maalauksen tilavaikutelmien
ulottuvuutta, materiaalisuutta ja vastaanoton ruumiillisuutta. Kuva on silti
aina suhteessa diskursiivisiin merkityksiin. Vaikka merkityksenmuodostus
onkin syyta nahda aiempaa dynaamisempana seka paikantuneen katso-
jan yhta lailla kuin teoksen kuvakeinollisen retoriikan kehystamana, kuvat
ovat edelleen my6s merkitsevia rakenteita ja néin intertekstuaalisia.’’ Kuva
positioi katsojaansa ja ehdottaa tulkinnan subjektille tarkastelukulman.
Merkitykset kehkeytyvat silti myds suhteessa visuaalisen kulttuurin mui-
hin merkitysrakenteisiin seka aiempiin tulkintoihin.®2 Tama rajoittaa myos
tulkintojen mielivaltaisuutta. Intertekstuaalisuuden ilmié merkitsee lisaksi
sitd, ettei mikdaan tulkinta, jonka tarkoitus on olla ymmarrettava, voi olla
taysin idiosynkraattinen. Sen taytyy olla suhteessa niihin sosiokulttuuri-
sesti rakentuneisiin diskursseihin, joiden rajoissa tulkitsija toimii, kun han
viestii nakemyksiaan. Tama asettaa rajan tulkinnan subjektivistiselle relati-
vismille. Pyrkimys kirjoittaa dialogissa kohteen visuaalisen retoriikan kans-
sa linkittyy tarpeeseen muodostaa silta kuvan toisiin katsojiin.”>

On kuitenkin olennaista nahda, ettei interteksteilla vuoropuhe-
lun osapuolina ole ennalta annettua etusijaa, ja ettd kuvasta puhuttaessa
sen oma visuaalinen retoriikka on samanarvoinen, ellei vahvin puheen-
vuoro téssa tulkinnallisessa “keskustelussa”, jota kaydaan kuvan kanssa.”*
Ndin ajatellen vuoropuhelu teoksen kanssa on dialogin sijaan vahintaan
triadinen: sitd kdydaan kuvan, katsojan, seka erilaisten tulkintadiskurssien
ja intertekstien valilla.

Kun seka kuvan aktiivinen toimijuus etta katsojan paikantunei-
suus otetaan huomioon, ei silti ole annettua, mitka intertekstit kuhunkin
tulkintaan valikoituvat. Katsojan ja kuvan valinen ainutkertainen vuoro-
puhelu "kutsuu” luokseen niita teksteja, jotka kulloinenkin dialogi aktivoi.
Kuvan ja sanan valiset suhteistumiset ovat loputtomia — kuva tai teksti ei
itsessdan ole yksi, ei ole vain kahta toisistaan eroavaa. Jean-Luc Nancyn
sanoin, kuvan ja tekstin keskindiset “...aktualisaatiot ovat lukemattomia,
millaan tekstilla ei ole oikeaa kuvaansa, millaan kuvalla ei ole oikeaa teks-

tigan”>®
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Esim. litid 2008; Fisher 1997; Kontturi
2005 ja 2012; Marks 2001; Bal 1999;
Saarikangas 1998.
Intertekstuaalisuudella tarkoitetaan
teoksen suhteistumista verbaalisiin
teksteihin ja muihin kuviin. Kasittees-
ta laajemmin, ks. Nyberg 1998.
Kuvien tulkintoihin vaikuttavat his-
toriankirjoituksen kerrostumat, jotka
ovat kasautuneet sen viiveen aikana,
joka erottaa katsojan nykyhetken
teoksen syntyajankohdasta. Holly
kutsuu tata intertekstien lajia “jalki-
tekstiksi” (post-text). Se eroaa esimer-
kiksi maalauksen kirjallisesta lahto-
kohdasta ja teosta ymparoineesta tai
edelténeestad diskurssista (pretext ja
context). Holly 1996, 14-15.

Theo de Boer pohtii téltd kannalta
subjektiivisen tulkinnan “objektiivi-
sia” ehtoja. Pysydkseen nakyvyyden
kentdssa eli tullakseen ymmarretyksi
ja ndin ollakseen olemassa toisille,
on kurkotettava kohti jaettua todelli-
suutta, sovittauduttava toisen katsee-
seen. De Boer 1999, 269, 270, 281.
Holly 1996, 14-15; 101-111.

"These actualisations are innumer-
able: no text has its proper image, no
image its proper text” Nancy 2005,
69.
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Ks. Nyberg 1998.

Mitchell 2005, 47, 84-96. Vrt. ranska-
lainen taidehistorioitsija George Didi-
Huberman, joka luonnehtii maalaus-
taidetta affektin ja intellektin valiseksi
dynamiikaksi. Didi-Huberman 2005,
XVii, XX-xXi.

Derrida 1987. Derrida kasittelee
Immanuel Kantin maarittely-yritysta
Kolmannessa kritiikissd. Kant on ollut
keskeinen ajattelija modernismin ja
taiteen autonomian kasitysten kan-
nalta.

Merkitykset kehkeytyvat suhteessa toisiin merkitysrakenteisiin,
eivat ainoastaan kuvan sisdisen rakenteen varassa tai tekijan maarittele-
mina. Intertekstuaalisuudella tarkoitetaan kuitenkin myds aktiivisesti tuot-
tavaa, dialogista suhdetta muihin kuviin ja kirjoitukseen, uusien “tekstien”
tuottamista. Kuva ei ole merkityksiltaan alisteinen toiselle kuvalle tai kuvia
piirittaville diskursseille.”® Kun kuva ymmarretaan subjektiin verrattavana
toimijana, tarkoittaa se sitd, ettd kuva on myos kielen kdyttdjé. Silloinkin
kun kuva ndyttdisi tuottavan ensisijaisesti ruumiillisen vasteen, se on ai-
nakin potentiaalisesti myos kasitteellisen tiedon aktiivinen tuottaja tai
muovaaja. Aistimellinen ilmaisu suhteistuu verbaalisesti artikuloituun tie-
toon, kulttuuristen kdsitysten symboliseen rekisteriin. Kielellisille tai muille
merkitysrakenteille suhteistuminen ei kuitenkaan merkitse niille ehdollis-
tumista. Juuri esteettinen, materiaalisuus ja ruumiillinen voi muodostua
paikaksi symbolisen vastarinnalle.

Kuvallisen kdadanteenkdan jalkeen ei ole perusteltua palata moder-
nistiseen ndkemykseen, etta kuva olisi olemuksellinen kategoria, kokonaan
riippumaton tai irrallinen verbaalisista merkitysrakenteista. Kuva on silti
puheen ja ajattelun "tapahtumapaikka” ja tuottaja, ei kielelle tai kasitteel-
liselle tiedolle alisteinen tai pelkdstdan niiden kohde. Kuva ei pelkisty sen
paremmin puhtaan aistimelliseksi ilmidksi kuin kielelliseksi rakenteeksi.
Mitchell toteaa, ettd kuvan tai taideteoksen materiaalisuutta alleviivaavien
tutkijoiden ja kuvan tekstuaalisuutta korostavien visuaalisen kulttuurin
tutkijoiden valille on syntynyt tarpeeton juopa. Kuten Mitchell huomaut-
taa, olennaisempaa on immateriaalisen kuvan (image) ja materiaalisen
teoksen (picture) valinen dialektiikka, ei kumpikaan taso yksin.97

Kuvan olemuksellisen autonomian purku on itsestadnselvyys
kriittisen taidehistorian piirissd, mutta kenties silti on syytd tdhdentaa,
ettei tdma tarkoita kuvan pelkistymista kieleksi tai mitdan annettua ensi-
sijaisuutta ja hierarkiaa kuvan ja sanan valilla. Viivynkin tasta syysta hetken
Jacques Derridan ajattelun parissa.

Derridan kehyksen kasite lahestyy “lasndolon metafysiikan” de-
konstruktiota taidekuvan ja Immanuel Kantin madritteleman esteetti-
sen alueen nakokulmasta.’® Kehys, tai oikeammin kehyksen “operaatio”
osoittaa oletuksen kuvan omaehtoisuudesta perustattomaksi. Taideteos
ei ole puhdasta sisdisyytta. Se ei ole erillinen tai riippumaton siitd, mita
on pidetty sen "ulkopuolena’, kielesta ja jarjellisesta tai ruumiillisuuteen

sidotusta "pyyteellisyydestd”, jotka Kant sulki esteettisen kokemusalueen
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ulkopuolelle. Derrida analysoi kantilaista taideteoksen maarittelya, ja
osoittaa, kuinka teoksen “sisapuoli”, ergon on monin tavoin "teokselle-
ulkoisen” kannattelema. “Ulkopuoli’, parergon kirjoittaa dariviivat kuvan
erityisyydelle. Nain parergon tuottaa ergonin, ulkopuoli sisdpuolen; ergon
on parergonin efekti.*®

Ergonin ehtona oleva parergonaalisuus ei silti merkitse kuvan tyh-
jentymistd kieleen. Kyse on kuvan ja sanan viélisen hierarkian ja olemuk-
sellisen vastakkainasettelun purkamisesta, ei niiden valisen eron jaannok-
settdmdstd negaatiosta. Dekonstruktio koskee "metafyysiseen fiktioon”
kirjoittuneen olemuksellisuuden perustan horjuttamista. Oikeastaan kyse
on (passiivimuodossa) purkautumisesta, silld juuri kdytantd osoittaa teo-
reettisten oletusten kestamattdmyyden. Eroavuus ja yhteenkuuluvuus
ilmenevat kuvan ja kirjoituksen kaytdnnossa. Kuvasuhteemme praksis
osoittaa kuvan asettaman vastuksen kielelliselle maarittelylle ja paljastaa
sen ruokkiman mddrittelyn halun.

Maarittelyn tyo kirjoittaa itse ndakymattomiin tavoittelemansa
kohteen. Puheen ja merkityksen halu kaappaa sen mika ei signifioi kielen
tavoin. Kun kysymme mita taide "tarkoittaa”, se alistetaan maaratynlaiseen
tulkinnan formaattiin. Kysymyksen muoto on jo vastaus kysymykseen, vi-
suaalinen taideteos puhuu. Taiteen halutaan puhuvan, vaikka esimerkiksi
musiikillisen tai plastisen teoksen muoto ei ole puhetta. N&in kaikki taide-
teokset, Derrida huomauttaa, alistetaan puheen ja "diskursiivisten taitei-
den” auktoriteetille.® Kuvan katsoja on kehys, sisdisen ja ulkoisen erot-
telun, mutta myos niiden jatkuvan riippuvuussuhteen yllapitdja. Derridan
kuva-ajattelussa on siis kyse jarjellisen, eli loogisen kielen kykenematto-
myydestd tavoittaa aistimellinen kuva; "epdonnistumisesta’, koska parer-
gon peittda tavoittelemaansa ergonia. Kielen kaltaisuus — sen paremmin
kuin puhdas visuaalisuus - ei ole kuvan olemuksellinen ominaisuus, vaan
ennemminkin efekti, joka juontuu katsojan halusta tietoon ja rationaali-
seen kontrolliin.

Itse asiassa on niin, ettd kuva on yhta lailla sanan parergon kuin
toisinpdin. Kuva on sanan logosentrista kaikkivoipaisuutta horjuttava
"ulkopuoli”. Kuvallisen ergonin ja kielellisen parergonin lapdisevyys on
kahdensuuntainen. Sana kohtaa kuvassa kielellista signifikaatiota lykkaa-
van reunuksen, puutteellisuutensa. Kuvan ergon on yhdesta nakokulmas-
ta tarkastellen sanan parergonin efekti tai tuote, mutta toisesta tarkaste-

lukulmasta kuva on sanan "alkuperd”: kuva tuottaa puhetta. Visuaalinen
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99  Derrida keskittyy Immanuel Kantin
kreikkalaisten termien ergon "teos”
ja parergon "teoksen ulkopuoli” erot-
teluun ja kysyy, miten kehys sijoittuu
tassa erottelussa, silla se ei kuulu sisa-
eikd ulkopuoleen. Kehystava tyo tai
teko erottaa ergonin parergonista,
ergon tuotetaan, parergonaalisessa
ty0ssa, ergon on ndin parergonin
efekti. Kehys, eli eron tekeminen teh-
dadan tassa operaatiossa nakymatto-
maksi. Derrida 1987, 30, 37-147.

100 Derrida 1987, 21-22.
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Puhumaton teos on kaikkein auto-
ritddrisimman puheen paikantuma,
kuva kantaa itsessaan aaretonta dis-
kursiivista virtuaalisuutta. Brunette
and Wills 1994, 12-13. Ks. my&s Nancy
2005. Jean-Luc Nancy kirjoittaa sa-
maan tapaan kuin Derrida kuvan ja
kielen suhteistumisesta ja haluavasta
subjektista, puutteesta niitd erottava-
na ja yhdistavana kehyksena. Kuva ja
teksti muodostavat toinen toisensa
adriviivat, ne ovat muukalaisia toi-
silleen ja tuntevat juuri siksi vetoa
toisiinsa, tarvitsevat toisiaan: "...kat-
soessani kuvaa, tekstualisoin sita aina
tavalla tai toisella, ja lukiessani teks-
tia, teen siitd kuvaa (limage it)”. Nancy
2005, 69. Kuva ja teksti nayttaytyvat
toistensa vetdytyvissa horisonteissa.
Kehys onkin liiketta niiden valillg, tul-
kinta on tapahtuma subjektin ja ob-
jektin valilla. Nancy 2005, 63-4, 69-70.
Kuvan kykya ajatella on pohdittu
ainakin 1500-luvulta asti. Giordano
Bruno kirjoitti, ettd maalaus on
runouden ja ajattelun muoto. Jal-
kistrukturalismin piirissa 1970-luvul-
la kuvien teoreettista toimijuutta
alleviivasivat Jean-Francois Lyotard
2011 (1971) ja Hubert Damisch 2002
(1972). Viime vuosikymmenina tata
ovat korostaneet vaihtelevin tavoin
mm. W.J.T. Mitchell (2005), Ernst van
Alphen (2005) ja Yve-Alan Bois (1993).
Ks. aiheesta myos Johansson 2007;
Grootenboer 2007.

Bois et al. 1998, 8. Damisch ei sulje
pois kuvan historiallisen paikantunei-
suuden merkitystd. Kuvan toimijuus
on sekd historiallisesti partikulaa-
rista ettd kysymyksenasetteluiltaan
filosofisena transhistoriallista. Tasta
esimerkkind on renessanssin geo-
metrisesti saadellyn kuvatilan ja
1900-luvun geometrisen abstraktin
maalauksen paradigmaattisen tason
yhtéldisyys. Molemmissa on kyse
konstruktiosta eli abstraktiosta, kuten
Hubert Damisch huomauttaa. Bois et
al. 1998, 13.

Damisch 2002; Bois et al. 1998, 8.

teos on empiirisesti katsoen puhumaton. Viittaamme silti jatkuvasti
- puhumalla - kokemukseen, joka meilld puhuvina olioina on pu-
humattomista teoksista. Puhumattomat teokset ovat toisin sanoen
jo ennalta puheliaita, tdynna virtuaalisia diskursseja. Kuva ei eroa
tdydesti sanoista, mutta tapamme olla kuvan kanssa osoittaa halun
diskursiivisuuden hegemoniaan. Kuten Derrida huomauttaa, kuva on
kuitenkin myds diskurssin voimattomuuden paikantuma. Koska ku-
van puhe ei ole empiiristd, vaan virtuaalista, se ei lopu koskaan. Kuva
kantaa itsessdan ddretonta diskursiivista virtuaalisuutta. Koska kuva
on lopullisesti diskurssille taipumaton, se on potentiaalisesti myds

paikantuma diskurssin auktoriteetin vastarinnalle.’®!

Teoreettinen objekti

Kuvat ovat empiirisesti ottaen puhumattomia ja kieleksi pelkistymat-
tOmid, mutta sitd suuremmassa maarin ne tuottavat puhetta. Tama
on niiden aktiivista toimijuutta — myds kielen ja kasitteellisen tiedon
alueella. Kuvia on lingvistisen kdanteen jalkeen pohdittu myds filo-
sofisesti ajattelevina, ei ainoastaan puhuvina. Kuvat kdyvat tdman
ndkemyksen mukaan tasaveroista vuoropuhelua kielellisen ajattelun
ja filosofian kanssa. Ne eivat ole pelkdstaan tiedon kohteita tai kielel-
lisen ajattelun visualisointeja.'?

Hubert Damischin kuvan yhteydessa kdyttama kasite "teo-
reettinen objekti” viittaa sellaiseen kuvaan tai kuvan elementtiin, joka
“pakottaa teoretisoimaan” Tama ei tarkoita yksinomaan teoreettisen
kirjallisuuden puoleen kaantymista, silla teoreettinen objekti antaa
my®6s valineet teorian tekemiseen. Teoria, ajattelu “on” kuvassa.'®

Damischin teoreettisena objektina tarkastelema pilvi ei tai-
vu renessanssildhtdiseen geometrisen perspektiivin strukturoimaan
maalauksen tilaan. Damisch huomauttaa, ettd maaliaineen elasti-
suudelle verrannollisena “pilvi” on samalla lineaariperspektiivista
hahmottamista lahempana maalauksen ominaisluonnetta. Puhtaas-
ti materiaalisena substanssina se on maalauksen nollapiste. "Pilvi”
on teoreettisena objektina emblemaattinen, se on kuvallisuuden
embleemi.’%*

"Pilvi” on tahra geometrisen perspektiivin edustamassa tilan
systematisoidussa representaatiossa. Se avaa maalauksen sisdltdpdin

"neuvottelulle”, materiaalisen maailman ja kasitteellisen tiedon aluei-
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105 "Teoreettinen objekti” viittaa Damischilla ylipaa-

den vuoropuhelulle.
tdan kuvan sisdiseen relationaalisuuteen, itse-eron ilmioon kuvassa. Kuva
ei ole ainoastaan vuorovaikutuksessa katsojaansa, vaan itsessaan filosofi-
nen vuoropuhelu.

Teoreettisuus yhdistetdan kuvataiteessa herkimmin kasite- ja
nykytaiteeseen tai sitd edeltavadn historialliseen avantgardeen, erityisesti
Marcel Duchampin vélinerajoja murtaneeseen taiteeseen. Maalaustaidetta
ei yhta yleisesti pidetd Damischin tapaan kriittisen reflektion, vaan pikem-
min aistimellisen alueena.'® Duchamp tai hinen edustamansa kasitetaide
on manifestisesti ja tavoitteiltaan teoreettista tai filosofista. "Teoreettinen
objekti” ei sindnsa kuitenkaan edellytd filosofista intentiota, "teoreettista
subjektia’, sillda Damischia seuraten ajattelu "tapahtuu” kuvassa.

Viittasin johdantoluvussa Schjerfbeckin Omakuvan paletteineen |
(1937) ja Duchampin teoksen Kieli poskessani (1959) yhtaldisyyksiin repre-
sentaation kysymysten periaatteellisella tasolla (kuvat 1-2). Damischin “pil-
ven”tavoin teosten materiaalinen, ruumiillisesti resonoiva ulottuvuus aset-
tuu niissd vuoropuheluun esittavan dimension kanssa - ja tavalla, joka on
kysymyksenda myds laajemman teoreettisen pohdinnan kohde.

Damischin ohella Georges Didi-Huberman on tarkastellut maalauk-
sia itsessaan dialektisina.'”” Didi-Hubermanin maalaustaiteen erityisluon-
teen pohdinta osoittaa, kuinka tulkinnallinen synteesi, jota taidehistoria
perinteisesti on tavoitellut, merkitsee vakivaltaa maalaukselle. Materiaalisen
olemisen tavan ja representoivan funktion valille virittynyt maalaus on Didi-
Hubermanin argumentaatiossa luonteeltaan asettumaton tapahtuma. Maa-
laukseen ilmaantuu repeama, rend, jossa nakymaton purkautuu nakyvaan.
Aivan kuten Damischin “pilvi” on geometriseen perspektiiviin taipumaton
elementti, ja nain perspektiivisen tarkastelutavan kannalta "nakymaton”.'%

Ajatus siitd, ettd kuva on merkitysrakenteen sijaan oppositioita
purkava tapahtuma, on keskeistd my&s Jean-Francois Lyotardin ajatte-
lussa kuvan filosofisesta tai poliittisesta toimijuudesta. Lyotard kritisoi
1970-luvun alussa lingvistisen strukturalismin hegemoniaa kuvallisuuden
ajattelussa. Lyotard ei osoita pelkdstaan, kuinka kuva on kieleksi taipuma-
ton ja ndin potentiaalinen vastarinnan paikantuma logosentrismille, vaan
tdhdentaa sitd, kuinka kuvaan liitetyt tilallisuuden ja simultaanisuuden
ilmidt operoivat myos kielen alueella ja haurastuttavat symbolista jarjes-
tysta sisaltdpain. Lyotardin merkitysrakenteita dynamisoiva figuraalisuus ei

kuulu sen paremmin sanaan kuin kuvaan siind merkityksessa kuin ne on
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"Pilvi” on myos itsessaan kahdentunut,
silld se on samalla kertaa maalauk-
sen "muotoa’; kompositionaalinen
Maalauksen sisdinen dialogi tai sen
"itse-ero” paikantuu tdssakin mielessa
"pilveen”. Bois et al. 1998, 8. Damisch
seuraa kirjassaan (2002) "pilved” kes-
kiajan kuvakulttuurista 1900-luvulle.
Han kirjoittaa maalaustaiteen historiaa
yhden marginaalisen elementin kautta.
"Pilvi” ei kuitenkaan ole merkityksiltdan
immanentti eikd staattinen ikonografi-
nen elementti. Kuten Ernst van Alphen
toteaa, "pilvi” saa eri kuvallisissa yhteyk-
sissaan eri merkityksid, se on relatio-
naalinen suhteessa muihin kuvallisiin
elementteihin. Alphen 2005, 5.

Hubert Damisch ei ole ainoa taidehis-
torioitsija, joka pitaa kuvaa filosofian
tai ajattelun muotona. Ei myoskdan
ainoa, joka paikantaa filosofisuuden
maalaustaiteeseen tai Duchampia ja
kasitetaidetta ajallisesti edeltdvadan
kuvataiteeseen. Esimerkiksi Victor I.
Stoichita on kasitellyt uuden ajan me-
takuvallisuutta, kuvallisuuden kysy-
myksid seka kulttuurin maarittelemia
kasitteellisia erotteluja purkavia "itse-
tietoisia kuvia”. Stoichita 1997.
Didi-Huberman 2005.
Didi-Huberman (2005) tekee eron na-
kyvan (visible) ja visuaalisen (visual)
vélille. Edellinen on visuaalista luetta-
vuutta (lisible). Jalkimmainen on aina
jotakin enemman kuin mitd voidaan
pukea sanoiksi.
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Lyotard 2011 (1971). Julia Kristevan
teoria kielen symbolisen jarjestyksen
aukottumisesta on sukua Lyotardin
kuva-ajattelulle. Kristeva on kuitenkin
keskittynyt pédasiassa kirjallisuuden
analyysiin ja tulkinnut siitd esiin kuval-
lisuuteen tai musiikkiin perinteisesti
liitettyjda ominaisuuksia. Yksi poikkeus
tasta on artikkeli Giotton ilo, jossa Kris-
teva tarkastelee vérid ilmiond, joka pur-
kaa symbolista jarjestystd maalauksen
sisdisessa dynamiikassa. Kristeva 1989.
Lyotardin tavoin Kristeva ammentaa
psykoanalyyttisesta ajattelusta.

Belting 2003, 161.

Didi-Huberman, 2005. Erwin Panofskyn
kehittdama ikonografinen analyysimalli
esimerkiksi on omiaan ehdollistamaan
maalauksen kirjalliselle kulttuurille ja
kasitteelliselle tiedolle. Ikonografisen
ldhestymismallin kykya tehda oikeut-
ta maalaustaiteen erityisluonteelle on
epaillyt myods Riikka Stewen, joka eh-
dottaa maalauksen materiaalisen iko-
nografian mahdollisuuden pohtimista.
Stewen 1995.

Artikkelissaan The Index of the Absent
Wound (1984) Didi-Huberman tarkaste-
lee tapausta, jossa pyrittiin rekonstruoi-
maan vera icon -kaarinliinan painau-
man perusteella Kristuksen viimeisia
maallisia vaiheita. Kaarinliinan ja siihen
verrattavien kuvien suhde referenttiinsa
on indeksinen ja fragmentaarinen. "Re-
ferentiaalisuuden fantasia” tuottaa sen
kuitenkin ikoniseksi ja narratiiviseksi.
Didi-Huberman 2005, 53-84.
Didi-Hubermanin ja Damischin ajattelu
on sukua Benjaminin epalineaariselle,
dialektisen kuvan avaamalle histo-
riakdsitykselle. Damisch toteaa, ettei
hdnen ldhestymistavassaan ole kyse
historian kertomisesta, vaan sen nake-
misestd. Bois et al., 1998, 1. Dialektinen
kuva ei ole redusoitavissa yksinomaan
verbaaliseksi tai visuaaliseksi. Kuten
Elo huomauttaa, Benjamin kritisoi seka
subjektivistista elamyksellisyyttd ettd
tietoteoreettiselle tasolle rajoittuvaa
kokemuksen kasitettd, jotka kummat-
kin rakentuvat subjekti/objekti-suh-
teen varaan. Elo 2005, 173-174. Ks. myo6s
ibid., 192.

Mitchell 1989, 353-4.

totuttu erottelemaan toisistaan. Figuraalisuus operoi seka kielen systeemi-
sessa signifikaatiossa etta kuvan spatiaalisuudessa. Se hairikoi kielessa ja
murentaa kuviin investoituneita kulttuurisia representaatioita.'®® Esittelen

Lyotardin ajattelua tarkemmin seuraavan luvun lopussa.

Kohteesta kertojaksi

People have always lived with single works rather than with styles, and the
same works still today inspire our new questions. Works age less than the dis-
course we address to them — Hans Belting''°

Didi-Huberman on kritisoinut taidehistoriaa yleensa siitd, kuinka verbaali-
sen merkityksenannon malli pyritaan projisoimaan kuvaan.''! Han on ana-
lysoinut kulttuurimme suhdetta kuvaan “referentiaalisuuden fantasiana”
Talla han tarkoittaa katsojan tai tulkitsijan halua kerrontaan silloinkin kun
kuva ei itsessaan ole narratiivinen.''2

Taidehistoriallisella, kuten milla tahansa kerronnalla, on oma ta-
rinankerronnan historiografinen estetiikkansa, joka ei valttamattd kohtaa
yksildityjen teosten visuaalista tai spatiotemporaalista retoriikkaa. Didi-
Huberman karjistaa, kuinka jo renessanssiajalla, alkaen Giorgio Vasarin Vitestd
taiteesta tuli objekti siina missa taidehistoriasta tuli puhuva subjekti.'™

Pyrkimys (re)konstruoida ajallisia jatkumoita ilmentda sanan yli-
valtaa kuvaan nahden. Narratiivisiin synteeseihin kurkottava taidehistoria
on omiaan tekemaadn kuvasta kerronnan objektin, ei kasittelemaan sita his-
toriankirjoituksen subjektina. Historia ei ole sulkeuma, vaan osa nykyisyyt-
ta. Se voi aktualisoitua yha uudelleen historioitsijan ja objektin vélisessa
kohtaamisessa, kuten Walter Benjamin ndakemys dialektisesta kuvasta ja
historian epalineaarisesta luonteesta korostaa.''

Maalaustaiteen modernismin ja ndin myds Schjerfbeckin 1900-lu-
vun tuotannon kannalta keskeinen paradoksi on, ettd kun maalaus itse
luopui narratiivisuudesta ja lopulta esittamisesta ylipaataan, verbaalinen
madrittely sekd lineaarinen kerronta jopa vahvistui maalauksen merkityk-
sen takaajana. Taiteen ymmartaminen ei-verbaaliseksi tarvitsi loputtoman
madran tekstid. Abstrakti maalaus viestii sen torjumasta kielellisyydesta
kasin, kun sen "kieletonta mieltd” vahvistetaan tai puolustetaan verbaa-
lisesti, kuten johdantoluvussa huomautin. “Referentiaalisuuden fantasia”
piirittdad kuvatonta kuvaa, silld mitd vdhemman narratiivisia johtolankoja,
verbaalisia vihjeita teoksen nimessa tai aiheessa, sitd suurempi on ollut tar-

ve tayttaa tama tyhjio kielella.!’”
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Clive Bellin ja Roger Fryn kaltaisten formalismin teoreetikoiden
ohella ja seuraajana Clement Greenberg rakensi maalaustaiteen moder-
nismille teleologisen kehityskertomuksen, jonka tuli vahvistaa maalaus-
taiteen alueen autonomiaa. Siind, Rosalind Kraussin sanoin, "Ndkeminen
oli pelkistetty puhtaan valittomyyden haikaisyksi, abstraktiksi tilaksi, jossa
ei ole ennen ja jalkeen”!'® Mitchell kirjoittaa tdhan modernismin ihantee-
seen sisdltyvasta ristiriidasta: “Myytti yksittdisen maalauksen absoluutti-
sesta lasndolosta artikuloidaan samalla kertaa kuin tatakin painokkaampi
vaatimus temporaalisesta, narratiivisesta perakkaisyydesta...”"”

Maalaustaiteen autonomian retoriikka subvertoi modernismin
yhtd lailla propagoiman yksittdisen teoksen autonomian. Optinen l&s-
ndolo, "tamdnhetkisyys” ei toteudu, silla yksiloity maalaus representoi
maalaustaiteen kehityskaarta, viittaa itsestdan pois, taakse- ja eteenpdin.
Maalauksen merkitys typistyy lineaarisen narratiivin rakentaman koko-
naiskuvan detaljiksi. Teoksella on autonomian sijaan suhteellinen positio
modernismin metanarratiivissa. Kertomus modernin maalaustaiteen alku-
perastd, nykyisyydestd ja pdamadrasta muodostuu maalauksen lasndolon
horjuttajaksi, sitd temporalisoivaksi ja tekstualisoivaksi parergoniksi.

Maalaukset eivat modernisminkaan ajalla ole monadisia, histo-
riallisesta positiosta, yleisemmista tavoitteista, ilmidistd, suuntauksista
ja jatkumoista irrallisia. Maalaustaide kattaa modernismin suhteellisen
lyhyen ajanjakson sisdlla kuitenkin lukuisia rinnakkaisia juonteita, joiden
suhde suureen kertomukseen ajanjakson maalaustaiteen luonteesta on
dialoginen pikemmin kuin alisteinen. Schjerfbeckin omakuvien kannalta
taidehistorian lineaarisen kerronnan ja erityisesti sen modernistisen ver-
sion progressiivisuuden suhteellistamisella on merkitysta. Teokset eivat na-
kemykseni mukaan taivu vakiintuneisiin periodisointeihin tai 1900-luvun
taiteelle konstruoituihin jatkumoihin.'™®

Maalausta "ulkoapdin” kerronnallistava tekija teorian tekstien ja
maalaustaiteen kehityskertomuksen rinnalla on kiinnostus henkil6histo-
riaan. Se korostuu modernismin ajalla, osittain kenties siksi ettei teos itse
sisalla kerronnallisia piirteitd, mutta toisaalta myos siksi, ettd autenttisuu-
den vaatimus nostaa tekijan henkilon entistd keskeisempdan asemaan.
Myds biografinen kerronta “ajallistaa sijoiltaan” maalauksen oletetun ta-
manhetkisyyden. Henkil6on keskittyvana kerrontana sen voi itse asiassa
ajatella olevan "teoreettista proosaa” [ahempana klassista istorian "poe-
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Krauss 1994, 7. Krauss (1994) purkaa
formalistisen modernismin diskurs-
sia. Ajallisuus ja historia, sosiaalinen
ja ruumiillinen ja kerronnallisuus
ndyttavat tyontyvan kokonaan vili-
neelliseen puhtauteensa vetdytyvan
maalauksen ulkopuolelle.

"The myth of the absolute presence
of the individual painting is articu-
lated side by side with an even more
insistent emphasis on temporal, nar-
rative sequence...". Mitchell 1989, 366.
Taidehistoriallinen periodisointi ja
taidehistoria akateemisena oppiai-
neena ovat itsessdan historiallisia
ilmioita. Formalistisen progression
ajatus sijoittuu ajallisesti oppiaineen
eriytymiseen, ajankohtaan, jolloin tai-
teen merkityksen yhda enemman aja-
teltiin sitoutuvan sen muotoon. Myos
kysymys siitd, mista kuvataiteen mo-
dernismi alkaa ja mihin se paattyy, on
tulkinnanvarainen ja Kkiistanalainen.
Esim. Bann 2007, 27-28, 30-35; Belting
2003, 7-16, 26-36, 148-160.

Katsojan vastustamatonta halua hen-
kilokerrontaan kuvien darelld valottaa
Didi-Hubermanin (1984) mainittu re-
ferentiaalisuuden fantasian ilmi6. Im-
pulssi henkildida se, mitd ndemme tai
luemme, on inhimillinen piirre. Myds
lasndolon oletusta kritisoiva Derrida
havaitsee, kuinka hanelld on lukies-
saan taipumus kuvitella kirjoittajan
kasvot. Brunette & Wills 1994, 15-16.



Omakuvan genre kytkeytyy arkiymmarryksessa luontevasti hen-
kilohistoriaan. Lajin kohdalla ei voi helposti sivuuttaa kysymysta biografian
merkityksesta tulkinnan kontekstina. Omakuva tuottaa muiden kuvien ta-
voin kuitenkin merkityksid oman visuaalisen retoriikkansa ehdoin ja “luo”
kohteensa tarinaa performatiivisesti. Keskeistd on vahintddn ymmartaa,
ettd elamakerrallisen tiedon ja maalauksen vidlinen suhde ei ole hierarkki-
nen. Schjerfbeckin omakuvien tulkintojen yhteydessa elamakerrallisiin tie-
toihin nojaaminen on toiminut omanlaisenaan maalausten esitysdynamii-
kan ohittavana "referentiaalisuuden fantasiana”. Maalausten erityislaatu ja
niiden oma puhe ei ole aina saanut ansaitsemaansa huomiota.

Kun kuvaa ei ndhdd a priori sen paremmin diskursiivisuudelle
vastakkaisena kuin siihen tyhjentyvdna, se voidaan ymmartaa periodin tai
suuntauksen madritteleman historiallisen paikantuneisuuden sijaan (tai
vahintdan sen ohella) singulaarisena merkitysten paikantumana; historian

subjektina, ei pelkastadn objektina.
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3  MAALATTU KUVA:
TEOKSESTA TAPAHTUMAKSI

Michael Ann Hollyn analyysi kuvan merkitysten kirjoittumisesta rajoittuu
varhaisen uuden ajan maalaustaiteen historiografiaan. Kuten han itsekin
huomauttaa, ajankohdan kuva-ajattelu ja kuvalliset strategiat linkittyvat
verbaalisen retoriikan teorioihin. Kuvallisen kerronnan lahtékohtina tai vii-
tekehyksina toimivat samalla useimmiten kirjalliset tekstit (istoria).'*
Maalaustaiteen modernisoituvien kdytantojen ja niitd kehysta-
van modernistisen diskurssin maaraava piirre on irtautuminen kirjallislah-
toisestd ja kuvakerronnallisesta ilmaisusta. 1800-luvun puolivalin tienoilla
maalaus alkaa esittdvyyden alueella pysytellessaankin samalla yha enem-
man manifestoida kuvallista rakentuneisuuttaan. Vuosisadan puolivalissa
ei ollut selvda, minkalaista tarkasteluoptiikkaa uudenlainen maalaus oi-
keastaan edellytti: katseen tarkentamista maalaukselliseen estetiikkaan
vai tilanteisiin ja toimintaan, joita kuva esitti. Edouard Manet'n tuotanto on
taman ilmidn kannalta emblemaattinen. Maalaus ndyttda olevan kaksin-
kertaisesti merkitseva. Se pysyttelee objektien ja ilmididen tunnistettavuu-
den alueella samalla kun se maalauksellisella eleelld pyyhkii ndkyvyytta ja
ohjaa katseen oman pintansa todellisuuteen. Mikd on téllaisen maalauk-
sen merkitysten katoamispiste ja sen osoittama katsojan paikka?'?' Hol-
lyn klassisen maalaustaiteen yhteydessa kdyttama retoriikan kasite viittaa
kielellisen ilmaisun alueella puhetaitoon. Kuulija yritetdan voittaa jonkin
asian puolelle. Retoriikka on suostuttelua, kuljettamista johonkin ennalta
maarattyyn suuntaan.'?? Manet'n maalausten katsojille saattoi kuitenkin
jaada epaselvdksi jo se, mistd puhutaan tai minkd katsojaksi asetutaan.
1800-luvun modernismin ja figuratiivisen maalaustaiteen
1900-luvun ilmidita on viime vuosisadalla ja viime vuosikymmeniin asti
karkeasti ottaen tarkasteltu vaihtoehtoisesti esteettisen autonomian tai
sosiaalihistoriallisen kontekstin nakdkulmista. Edellisessa lahestymistavas-
sa maalaustaidetta on ldhestytty modernismin itseymmarryksen formalis-
tisista lahtokohdista. Jalkimmaisessa tarkastelutavassa katse on kohdistu-
nut esittdvaan ulottuvuuteen ja siihen, kuinka teos sen myo6ta kiinnittyy
sosiaaliseen muodostelmaan. Ohittaessaan maalauksen esittdvan tason,
formalistinen ndkemys on pelkistava. Kuitenkin myos maalaustaiteen mo-

derneja ilmidita historiallisesti kontekstualisoineet sosiaalihistorialliset
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120 Holly 1996, 26. Lahtokohta tai viiteke-

hys sopivat termeind paremmin kuin
esimerkiksi ldhde kuvaamaan klassi-
sen maalaustaiteen suhdetta kirjal-
liseen tekstiin. Kuvallinen ilmaisu ei
historiamaalauksessakaan ole alistei-
nen kirjallisille lahteille, vaan suhde
on intertekstuaalinen. Maalaus luo
taustateksteista poikkeavia merkityk-
sid. Maalaustaiteesta ja intertekstuaa-
lisuudesta ks. Nyberg 1998.

Kysymys siitd paikantuuko maalauk-
sen merkitys sen pintaan vai kuvati-
laan sijoittuu manifestisesti 1800-lu-
vun puolivdliin ja jalkipuoliskolle.
Problematiikka ei kuitenkaan ole vie-
ras myoskdan uuden ajan maalaus-
taiteelle, kuten esimerkiksi Georges
Didi-Huberman on tuonut esille. Didi-
Huberman 2005, 229-271. 1800-luvul-
la kysymys nousi kuitenkin uudenlai-
sena pidetyn maalaustaiteen tarkas-
telun keskioon. Véhiten tahan ei vai-
kuttanut valokuvan ilmaantuminen,
mikd pakotti maalauksen etsimaan
omaa kuvallista erityislaatua ja iden-
titeettid. Maalaustaiteen identiteetin
kysymyksista ja valokuvan merkityk-
sestd maalaustaiteelle 1800-luvulla
ks. esim. Bois 1993, 229-244; Stewen
1999.

122 Tieteen termipankki, retoriikka.
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lahestymistavat ovat omalla tavallaan pelkistaneet kohdettaan.
Maalauksen pinnan fakturaalinen ulottuvuus on sivuutettu tai sita
on kasitelty representaatiota palvelevana.

Nakemykseni mukaan kumpikaan ldhestymistapa ei yksin
tee oikeutta kohteelleen. Maalaustaiteen modernit ilmiot 1800-lu-
vulla tai esittdvan maalauksen 1900-luvun juonne eivit taivu yh-
den lukutavan optiikkaan. Maalaus ei pelkisty merkitsemaan sen
paremmin maalauksellisen estetiikan kuin esittdmisen ulottuvuu-
dessa yksinomaan. Juonteessa, jota kutsun maalatuksi kuvaksi, on
pikemmin kyse itse-eron poetiikasta, joka perustuu ndiden dimen-
sioiden viliselle jannitteelle. Repedma naiden merkitystasojen va-
lilla on itsessadn merkitseva.

Tahan liittyy myds modernin maalauksen kriittinen poten-
tiaali. Michel Foucault naki Manet'n maalaustaiteen episteemisen
katkoksen kuvallisena paikantumana. Huomio kohdistuu maalauk-
sen konstruktioon objektina ja sen materiaalisuus tulee erottamat-
tomaksi osaksi katsomiskokemusta. Sisdllyttamalla maalaukseen
sen representaation ehdot, teokset ovat representaation kritiikkia.

Manet'n maalausten sisdisessa heterogeenisyydessa
katsojan positio tuotetaan ambivalentiksi ja liikkuvaksi, Foucault
tahdent&s.'? 1800-luvun murros, johon Foucault viittaa, merkitsi
havaintoja jasentdneiden metafyysisten viitepisteiden hapertu-
mista. Moderniteetin myo6ta todellisuuden piirtymisen inhimilli-
nen perusta tuli ndkyvaksi. Todellisuus nayttaytyi yha fragmentoi-
tuneempana ja subjekti menetti kyvyn hallita nakyvan kenttaa.'?*
Subjektin oli ylldpidettdvd integriteettiaan, kuten havaintoehtojen
muutosta 1800-luvun lopulla tutkinut Jonathan Crary esittaa.'?
Foucault'n ohella Crary katsoo, ettd murros ilmenee myds maa-
laustaiteessa. 1800-luvun lopun ja 1900-luvun alun esteettisten
teorioiden enemmistd esitti erilaisia kontemplaation ja ndkemi-
sen modaliteetteja, jotka ymmarrettiin ruumiillisista prosesseista
irrallisina.’?® Manet'n, Georges Seurat'n tai Paul Cézannen teokset
ovat kuitenkin luonteeltaan havainnon ykseytta karkaavia, kuten
Crary osoittaa maalausten ldhilukuun perustuvissa analyyseis-
sdan. Ne ilmentdvat aikaan hajoavaa ja ruumiillisuutensa rajaamaa
subjektia pikemmin kuin modernistisen diskurssin autonomista

subjektia.'?’
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Tanke 2009, 9-10, 63-86, 92.

Michel Foucault'n tulkinnassa 1800-luvun epis-
teemisestd murroksesta "elamd” ei enda ole
esitettdvissd klassisen representaation tabu-
laarisessa tilassa, staattisten erojen luokittelun
muodossa. 1800-lukua luonnehtii ajassa eksis-
toiminen seka funktiot ja energiat, jotka eivat
ole tavoitettavissa vdlittdmana nakyvyytena.
Oleminen korvautuu tulemisella. Foucault 1994,
217-387; vrt. Crary 2001, 310-11.

Crary 2001. Myds Martin Jay tuo esiin, kuinka
poststrukturalismin antiokulasentrinen tendens-
si juontuu 1800-luvun lopulle. Jalkistrukturalisti-
sen filosofian korostama transhistoriallisesti pa-
teva kasitys, jonka mukaan nékemisen ytimessa
on perustava, subjektin okulasentriselta jalustal-
taan nyrjdyttava poissaolo, on 1800-luvulle juon-
tuva historiallinen tosiasia. Se ei jaa aikalaisilta
tiedostamatta ja se oireilee my6s modernin tai-
teen ytimessa. Jay 1994, 149—-209. Monin tavoin
Vvoi sanoa, ettd 1900-luku syntyy 18o0-luvulla. Ks.
esim. Stewen, 1998, 144.

Crary 2001, 46. Todellisuuden moderni fragmen-
toituminen ei sindnsa ole taidehistorian piirissa
uusi ajatus, mutta tulkinta sen ilmenemista-
vasta maalauksen tasolla on monesti jaanyt
yksiulotteiseksi. Kapertyminen taiteen sisdisiin
kysymyksiin on yksi reaktio, muttei ainoa. Aja-
tus maalaustaiteen vetdytymisestda kuoreensa
on perusteltu taiteen 1900-luvun aéri-ilmididen
kohdalla, kuten tdysin abstraktin taiteen juon-
teessa, joka hylkaa figuurin seka empiirisen ja so-
siaalisen todellisuuden ldhtokohtanaan. Charles
Harrison ja Paul Wood huomauttavat, ettd kaik-
kein eskapistisimmat abstraktin taiteen muodot
tai autonomian ilmaisut, pyrkimykset ylldpitaa
etdisyyttd historialliseen todellisuuteen, ovat
nekin kokemuksen fragmentoitumisen ilmaisuja
- vaikkakin kaanteisesti. Harrison & Wood 1996,
125-129. Kaikkein ankarin formalismi voidaankin
ymmartdd suhteena moderniteettiin juuri tor-
junnan kautta. Altti Kuusamo kiteyttaa: ... mita
fragmentaarisemmaksi maailma muutosvauh-
din takia tuntuu kdyvan, sita totaalisempia ovat
taideteosten muotoja koskevat formaalit resep-
tit ja sitd patemattomampia ne ovat eri kuva-
lajien konkreettisessa tarkastelussa” Kuusamo
1998, 63.

Crary 2001, 81-359. Vaitostutkimuksessaan mi-
nuuden dynamiikasta fin de siéclen taiteessa
Marja Lahelma on puolestaan osoittanut, kuinka
sulkeutumattomuus ja prosessuaalisuus mones-
ti madrittelevat teoksia pikemmin kuin tekijansa
autonomiaa kantava eheys. Lahelma 2014.
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Avantgarde on aikasidonnainen
kasite. Tassd yhteydessa viittaan
avantgardella niihin maalaustaiteen
mediumista eriytyviin ensimmadisen
maailmansodan jalkeisiin kuvatai-
teen juonteisiin, kuten dadaan ja
surrealismiin, jotka irtautuivat es-
teettisen autonomian tavoitteesta ja
korostivat taiteen kriittistd ja yhteis-
kunnallista roolia.

Maalaus ymmarretddn semioottise-
na rakenteena ja esittavat elementit
havainto-objektien sijaan merkitsijoi-
nd, kuvaan rakentuvan diskursiivisen
kokonaisuuden osina. Ks. esim. Bal &
Bryson 1991.

Manet’'n maalaukset, mutta myds seuraavan vuosisadan maalaus-
taiteen kriittiset esittavat juonteet problematisoivat sen esteettisen yksey-
den oletuksen, jota modernismi propagoi. Toisaalta ne eivat myoskaan tai-
vu sellaiseen diskursiiviseen koherenssiin, joka mahdollistaa maalauksen
lukemisen sosiaalisen todellisuuden peilina. [Imaisutavan ulottuvuus ei yk-
siselitteisesti palvele maalauksen omaehtoisuuden tai tekijan subjektiuden
vahvistamista. Se ei myoskaan legitimoi katseeseen kytkeytyvia valtasuh-
teita esteettisen motiivin varjolla, kuten sukupuoleen kytkeytyvia hierar-
kioita analysoinut taidehistoriointi on pyrkinyt osoittamaan. Maalauksen
sisddn rakentuvassa faktuurin ja figuurin valisessd vuoropuhelussa faktuu-
rilla on merkityksia liikutteleva ja representaatiota purkava funktio. Fak-
tuuri on omiaan suuntaamaan katseen maalauksen materiaaliseen todelli-
suuteen ja representaation rakentumiseen. Rakentuneisuuttaan korostava
maalattu kuva tekee ndkyvaksi esittdmisen ja katsomisen paikantuneen ja
relativistisen luonteen. Maalaus koskee katsomista itseddn ja silla on myds
katsojan subjektiutta kyseenalaistava funktio.

Rajaan tdssa luvussa esiin maalaustaiteen modernismin esittédviin
juonteisiin liittyvan problematiikan. Se koskee Manet'n maalauksia yhta
lailla kuin Schjerfbeckin omakuvia. Tarkastelen figuratiivisen modernis-
min representaatiokriittisia piirteitd modernin maalaustaiteen ilmididen
tutkimusndkodkulmien viitekehyksessd, mutta myds maalaustaiteesta ir-
tautunutta avantgardea koskevien nakemysten valossa.'® Luvun lopuksi
tarkastelen Jean-Francois Lyotardin figuraalisuuden kasitetta vélineena ar-
tikuloida sitd kriittista poetiikkaa, jonka liitan esittdvan modernismin juon-
teisiin ja Schjerfbeckin omakuviin.

Lahestyn modernin maalaustaiteen tutkimusperinnetta ja maa-
latun kuvan semiosiksen problematiikkaa maalauksen katsojasuhteen
nakokulmasta. Tarkastelen sitd, kuinka maalaus asemoi tai kuljettaa mer-
kityksia hakevaa katsojaansa; miten se avautuu luettavaksi. Maalauksen
luettavuudella viittaan tdssa yhteydessd diskursiivisuuteen laajemmin
kuin mita kuvallinen kerronta tai perinteinen ikonografinen tarkastelutapa
kattaa. Havaintomallin kritiikin valossa realistisenakaan pidetty maalaus
ei ole ikkuna todellisuuteen, vaan havaintoja jasentdva inskriptiopinta, vi-
suaalinen teksti, joka yllapitaa tai luo kasityksia empiirisen ja sosiaalisen
todellisuuden luonteesta.'?’

Diskursiivisuus juontuu toisaalta myds maalaustaiteen meta-

tekstuaaliseen tasoon. Modernismin jadlkeisesta nakdkulmasta tarkastel-
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len my6s maalauksen ei-esittdva ulottuvuus ja kokonaan abstrakti
maalaus ymmarretaan diskursiiviseksi. Etdisyyden pdasta tarkastellen
ut pictura poesiksen (maalauksen suhde verbaalisen kielen "ulkopuo-
leen”) korvaa abstraktin maalauksen ajalla ut pictura theorian me-
tanarratiivinen parergon, W.J.T. Mitchell esittdd. Abstraktin taiteen
"kieletonta mieltd” oli tarpeen jatkuvasti vahvistaa.'>* Myos taysin
abstrakti maalaus on taltd kannalta kulttuurisesti koodatun repre-
sentaation piirissa. Clement Greenberg ja Michael Fried seka heidan
formalistiseen juonteeseen lukeutuvat edeltdjansa kuten Clive Bell tai
Roger Fry tdhdensivat maalauksen “merkitsevdad muotoa” (significant
form), maalauksen ainutkertaista aistista lasndoloa, jossa se on itse
itsensa alkupera ja paamaara.'3’ Rosalind E. Krauss kutsuu moder-
nistista ndkemystd maalauksen optiseen vaikutelmaan rajautuvasta
esteettisestd omaehtoisuudesta “tamanhetkisyyden” oletukseksi.'2
Tosiasiassa maalaukset kuitenkin viittaavat toisiinsa ja niita yhdista-
vaan modernistiseen paradigmaan. Representaatio paikantuu nonfi-
guratiivisessa teoksessa kaksiulotteisen pinnan hahmoon. Esimerkik-
si ruudukko-hahmo, modernismin “antinarratiivisuuden paradigma’,
Krauss argumentoi, on aihe. Vain itseensa viittavaksi ajateltu muoto
muuntuu toistuessaan signifioijaksi: “Ruudukon esittava teksti...
edeltda pintaa, tulee ennen sitd ja estda sen, ettd kirjaimellinen pinta
voisi mitenkdan olla alkupera. Silla sen takana, loogisesti ennen sit3,
ovat kaikki ne visuaaliset tekstit, joiden kautta rajattu taso jarjestyi
kuvakentaksi. Ruudukko summaa kaikki nama tekstit...”'3* Litteys,
pinnan opaakkius on fiktiivistd, aihe ja "teksti”. Diskursiivisuus ei tdsta
nakokulmasta ajatellen edellytd maalaukselta kirjalliseen tekstiin pa-
lautuvaa kuvakerrontaa, keskeisperspektiivid tai empiirisen maailman

objekteihin pohjautuvaa aihetta.

ITSE-ERON POETIIKKAA MANET'STA

MATISSEEN

1800-luvun maalaustaiteen ratkaisevana ilmiona pidetaan irtautumis-
ta ut pictura poesis -perinteestd. Tastd tulee modernismin keskeinen
madre, ajateltu siirtyminen kohti kuvallisen ilmaisun itseriittoisuutta
ja riippumattomuutta kielesta. Edouard Manet henkil6ityy usein maa-
laustaiteen modernismin lahtokohdaksi.'** Kuten totesin, aikalaisille

tallainen tarkasteluoptiikka ei ollut itsestaan selvaa. Manet'n tuotan-
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Ut pictura poesis viittaa kielellisen ja kuval-
lisen ilmaisun samankaltaisuuteen ja myos
samanarvoisuuteen. Ks. tarkemmin esim.
Mikkonen 2005, 96—106. Teorialla Mitchell tar-
koittaa tdssa yhteydessd taidekritiikin hybri-
dista proosaa, joka muodostuu estetiikasta,
muista filosofian osa-alueista, humanistisista
ja muista tieteenaloista sekd mm. politiikasta
ja uskonnosta. Mitchell 1989, 355. Mitchell kir-
joittaa: “...the wall erected against language
and literature by the grid of abstraction only
kept out a certain kind of verbal contamina-
tion, but it absolutely depended, at the same
time, on the collaboration of painting with
another kind of discourse, the discourse of
theory. If we summarize the traditional col-
laboration of painting and literature under
the classic Horatian maxim, ut pictura poesis
—asin painting, so in poetry — then the maxim
for abstract art is not hard to predict: ut pictu-
ra theoria!” Mitchell 1989, 354.

“Significant form” on Clive Bellin kasite. Bell
1996 (1914). Kdsitteestd myds Kuusamo 2005,
33.

Krauss kayttda termia "all-at-onceness”.
Krauss 1994, 15. Ks. myds Kuusamo 2005, 46.
Clive Bellin mukaan esteettisesti merkitsevan
taideteoksen &arelld aika pysahtyy: "For a
moment we are shut off from human inter-
ests; our anticipations and memories are ar-
rested; we are lifted above the stream of life".
Bell 1996 (1914), 115.

"The representational text of the grid...
precedes the surface, comes before it,
preventing even that literal surface from
being anything like an origin. For behind
it, logically prior to it, are all those visual
texts through which the bounded plane
was collectively organized as a pictorial
field. The grid summarizes all these texts..."
Krauss 1986, 161.

On syytd huomauttaa, ettad tarkoitukseni ei ole
jaljittdd modernistisen maalaustaiteen "alku-
peraa”. Moderni tarkoittaa tdssa yhteydessa
maalauksen esitysdynamiikassa 1800-luvun
kuluessa havaittuja muutoksia, seka tata il-
miota koskevaa puhetta, riippumatta siita
madritellddnkd se modernismiksi. Tarkastelen
Manet'ta ja hdnen tuotantonsa ympirille keh-
keytynytta keskustelua yhtena paikantumana,
jossa tutkimukseni kasittelemia kysymyksia
pohditaan. Modernin maalaustaiteen synnyis-
ta ks. esim. Bois 1993, 229-244.
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"...the walk back was itself an odd
distancing; it was as if a space had to
be kept between painting and rep-
resenting...” Clark 1996, 20. Clarkin
esimerkki on Camille Pissarron tyos-
kentelysta.

"You needed some clear and lumi-
nous patches of colour, so you added
a bouquet of flowers; you found it
necessary to have some dark patches
so you placed in a corner a Negress
and a cat”. Zola 1998 (1867), 562.
Greenberg 1989, 135.

"While the painting’s overall effect is
to turn a three-dimensional window
on reality into a two-dimensional de-
nial of narrative, that third dimension
is never entirely lost... inviting be-
holders to persist in trying to reinvent
depth and establish a story” Reed
2003, 99

nossa tiivistyy itse asiassa maalaustaiteen modernismin madrittelyn on-
gelmallisuus.

Jalkikdteen tarkasteltuna Manet'n ja hdnen aikalaistensa maa-
lauksia voi ajatella erddnlaisen repedman avautumisena maalauksen reu-
nojen sisdapuolelle, esittavan kuvan ja maalauksellisen estetiikan valille.
T.J. Clark hahmottaa tdta impressionistien tydskentelytavan nakokul-
masta. Han kuvailee, kuinka optisen valittémyyden vaikutelma oli kovan
tyon takana, tyostetty. Kdytanndssa impressionisti maalasi “sokeana’, silla
tyostdessaan kuvapintaa kddenulottuvuudelta, hdn ei ndhnyt muuta kuin
oljyvarin kaoottista materiaa. Kuvaksi maalaus hahmottui vasta tarkastel-
tuna sellaiselta etdisyydelts, josta kasi ei ylettynyt maalaamaan: “...askel
taaksepain etdadnnytti oudosti; ikddn kuin maalaaminen ja esittaminen olisi
pidettava toisistaan erillaan...”>> Clarkin anekdootti kertoo hammennyk-
sestd uudenlaisen maalauksen dérella. Toisaalta se kuvaa sita akselia, jonka
ddripdiden vilille varhaista modernismia koskevat kysymyksenasettelut
ovat virittyneet: tarkastelutavat, jotka ovat kiinnittdaneet huomion esteetti-
sen ulottuvuuden merkitykseen, ovat muodostuneet vastakkaisiksi repre-
sentaation merkitysta korostaneille nakemyksille.

Manet'n optisen estetiikan aikalaisista affirmoijista tunnetuin on
Emile Zola, jonka taidekritiikki luetaan osaksi modernismin formalistista
juonnetta. Zola arvioi Manet’'n Olympian visuaalisia vaikutelmia ja eldytyy
taiteilijan tyohon (1867): "Tarvitsit joitakin kirkkaita ja valoisia varildiskia,
niinpa maalasit kimpun kukkia; pidit muutamia tummia ldiskia tarpeelli-
sena, niinpa asetit maalauksen nurkkaan neekerittaren ja kissan”'3® Mo-
dernismi liitti Manet'n mydhemmin Zolan kriteerein kaanoniinsa. Clement
Greenberg viittasi taiteilijaan tdssa merkityksessa vield sata vuotta myo-
hemmin: “Manetin toista tuli ensimmaisia modernistisia maalauksia juuri
sen suoruuden ansiosta, jolla ne toivat esiin maalausten pinnat”'3’ Zolan
nakokanta vei voiton Manet'sta eteenpdin voimistuvassa modernistises-
sa taidepuheessa. Kaikki aikalaiset eivat kuitenkaan hyvdksyneet ajatusta
maalausten abstraktista visuaalisuudesta. Vahaisetkin kerronnalliset johto-
langat kiihottivat katsojien kertovaa mielikuvitusta. Arden Reed summaa:
"Vaikka maalauksen kokonaisvaikutelmassa kolmiulotteinen ikkuna to-
dellisuuteen muuttuu kerronnan kieltavaksi kaksiulotteisuudeksi, kolmas
ulottuvuus ei katoa kokonaan... kutsuen katsojia itsepintaisesti keksimdan
syvyysulottuvuuden uudelleen ja luomaan kertomuksen”.'3® Zolan forma-

listisen tulkinnan rinnalla esimerkiksi Charles Baudelaire kohdisti uudenlai-
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sessa maalaustaiteessa katseensa "modernin muodon” sijaan “moderniin
eldamaan”, johon han viittasi tunnetun esseensa Modernin eldmdn maalari
(1859) otsikossa. Baudelaire toteaa, ettd modernin maalarin neroudessa on
kirjallisella hengelld merkittdva osuus ja "Ndiden kuvien erikoislaatuinen
kauneus johtuu niiden henkisesta hedelmallisyydesta. Ne ovat raskaina
mielikuvista, julmista mielikuvista...”'3°

Modernismin puolestapuhujat katsoivat, ettd Manet'n edustama
uudenlainen maalaustaide, la nouvelle peinture oli ratkaiseva askel kohti
taiteen esteettisti itseriittoisuutta.'*® Jalkimoderneissa lshestymistavoissa
on sen sijaan paaosin analysoitu ajankohdan maalausten “modernia ela-
maa” representoivaa kerrostumaa ja sitd, kuinka ne heijastavat, yllapitavat
tai konstruoivat sosiaalista todellisuutta.

T.J. Clarkin tutkimus Manet'n ja hanen seuraajiensa taiteesta
osana 1800-luvun loppupuolen sosiaalista muodostelmaa Ranskassa, The
Painting of Modern Life on klassikko ajankohdan taiteen marxilaisen tul-
kinnan alalla.'*' Clark toteaa, ettd Manet'n ja impressionistien maalausten
luettavuus hankaloitui, mutta argumentoi samalla, ettd “ei-luettavuus” oli
strategia, joka palveli nousevan porvariston vapauden ideologiaa ja myyt-
tiseksi tulevaa ajatusta taiteilijan marginaalisuudesta.’? Clark tarkastelee
aiherepertuaarin ohella maalausten modernistista litteytta ja aikalaisia
hdmmentaneitd formaaleja ominaisuuksia "kdtketyn referentiaalisuuden”
merkityksessad, "kryptisind” viitteind. Ne voidaan avata ja niista voidaan lu-
kea sosiaalista todellisuutta madrittelevaa ideologiaa. Modernin maalauk-
sen "indifferentti” litted pinta oli tyhja signifioija, Clark huomauttaa, ja saat-
toi siksi toimia katsojasta riippuen metaforana ldhes mille tahansa. Clark
itse palauttaa tdmadn periaatteellisen heterogeenisyyden kuvailemansa
ideologian signifioijaksi.'*

Varhaisen modernismin maalaustaidetta on Clarkin tapaisissa
representaatiokriittisissa ja yhteiskunnallisesti kontekstualisoivissa yhteyk-
sissd monesti tarkasteltu yksinomaan kuvatilan koordinaatein: esittavien
elementtien jarjestymisen ja katseiden hierarkian ndkdkulmasta tai ikono-
grafisesti konstruoituna diskursiivisuutena. Naissa tulkinnoissa pinnan mo-
derni rakentuneisuus on usein kdytannoéllisesti katsoen sivuutettu. Vaikka
esimerkiksi realismi on havaintomallin kritiikin my6ta purettu historialli-
seksi konventioksi, sitd on kasitelty ensisijaisesti sisallollisten ominaisuuk-
sien kautta, kuten Elina Anttila huomauttaa. Anttila kirjoittaa Edelfelt-tut-

kimuksessaan, kuinka sisaltoon keskittyvissa ldhestymistavoissa sisallon ja
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Charles Baudelaire ylistdd nykyisyy-
den ldsna olevien ilmididen kuvaa-
mista maalaustaiteen uutena ihan-
teena tunnetussa esseessaan vuodel-
ta 1859. Baudelaire 2001, 181, 224.

La nouvelle peinture, "uusi maalaustai-
de’, viittasi 1800-luvun lopun ranska-
laisessa taidekirjoittelussa maalaus-
taiteen edistyksellisiksi  koettuihin
juonteisiin. Kuten Elina Anttila tuo
esille, myohemmin kasitetta on sovel-
lettu kapeasti impressionismiin, mut-
ta aikanaan sita kaytettiin rajoiltaan
avoimessa merkityksessd, joka kattaa
impressionismin, naturalismin ja rea-
lismin kokonaisuutena. Anttila 2001,
19-20. Tdmd kuvaa hyvin tilannetta,
jossa "muoto” ja "sisaltd” eivat vield
olleet asettuneet oppositionaaliseen
suhteeseen, kuten formalismiksi
myShemmin pelkistyvédssa modernis-
missa.

Clark 1996.

"...modernist painting accepted and
reworked a myth of modernity in
which the modern equalled the mar-
ginal. Shifting and uncertainty were
thus taken to be the truth of city life
and of perception, the one guaran-
teeing the other”. Clark 1996, 259.

"If the fact of flatness was compel-
ling and tractable for art - in the way
it was for Manet and Cézanne, for
example - that must have been be-
cause it was made to stand for some-
thing: some particular and substan-
tial set of qualities which took their
place in a picture of the world. So that
the richness of the avant-garde, con-
ceived as a set of contexts for art in
the years between, say, 1860 and 1918,
might best be redescribed in terms of
its ability to give flatness such com-
plex and compatible values - values
which necessarily derived from else-
where than art”. Clark 1996, 13.
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"Vaikka esimerkiksi Linda Nochlin
muistuttaa realismin eriytyvén visuaa-
lisen muodon alueella, han kasittelee
suuntausta lopulta ensisijaisesti sisal-
I6llisten ominaisuuksien kautta’, Ant-
tila tarkentaa. Anttila kirjoittaa omas-
ta nakokulmastaan, etta ilmaisutavan
analysointi, ei vain aiheiden tai sisal-
16n analyysi, on tarkeda kun tutkitaan
"Edelfeltin teoksia ikaan kuin kielena,
jolla han puhutteli sosiaalista ympa-
ristdaan”. Anttila 2001, 15-16. Anttilan
tutkimus poikkeaa maalausten ilmai-
sutavan painotuksessaan suomalai-
sessa kontekstissa esim. Edelfeltin
tuotantoa sukupuolieron nakokul-
masta tarkastelleen Anna Kortelaisen
tutkimuksesta (2002). Kortelainen
liittaa Edelfeltin maalausten kuvaston
aikansa sosiaaliseen konstellaatioon.
Kalha 2003, 297.

Anna Kortelainen esimerkiksi kirjoit-
taa, kuinka naisen seksuaalisuuden
kuvaaminen perusteltiin - muotoon
liittyvillda motiiveilla, miké legitimoi
eroottisen aiheen. Kortelainen 2002,
123.

Charles Harrison kritisoi sosiaalihisto-
riallisessa viitekehyksessa ja sukupuo-
lieron lahtokohdista tehtyja tulkinto-
ja modernista maalaustaiteesta maa-
lauksen materiaalisuuden ja erityisen
esittdmisen tavan sivuuttamisesta.
Harrison 2005, 87-125. Ks. myds Reed
2003, 173. Sosiaalihistoriallisen lahes-
tymistavan ongelmista taideteosten
tarkastelussa ks. myos Palin 1998, 153.
Tutta Palinin tutkimus naturalismin
miljddmuotokuvasta (2004) korostaa
maalauksen sisdista heterogeenisyyt-
td ja sosiaalisten hierarkioiden pur-
kautumista kuvaldhtoisesti. Palinin
lahestymistapa poikkeaa omastani
kuitenkin siind, ettd han keskittyy ku-
vatilaan paikantuvan dynamiikan tar-
kasteluun. Esittdvien yksityiskohtien
sijaan tarkastelen modernin maalauk-
sen "itse-eroa” paradigmaattisen eron
alueella, kasilla olevan pinnan mate-
riaalisuuden ja virtuaalisen kuvatilan
vélisend halkeamana.

muodon roolit jadvat ylipaataan herkasti epaselviksi tai korostuvat toinen
toisensa kustannuksella.’**

Naisen keskeisyys ldhes yksinomaan miestaiteilijoiden tuottamas-
sa modernin maalauksen henkil6kuvastossa on ollut yksi syy representaa-
tiokriittisen feminismin kiinnostukseen ajankohdan maalaustaiteesta. Fe-
ministisessd purkutydssa on pyritty lahestymaan katsomisen konkretiaa ja
katsojan korporeaalista paikantuneisuutta kuvasuhteessa. Sukupuolieron
tai muiden sosiaalisten hierarkioiden nakdkulmasta kuvakulttuuria ja maa-
laustaidetta analysoineen taidehistoriallisen tutkimuksen ansiota paljolti
onkin se, ettd kuvallisen semiosiksen riippuvuus katsojan kulttuurisesta ja
sosiaalisesta positiosta on tullut ohittamattomaksi tosiasiaksi. Ndissa tar-
kastelutavoissa ei tastda huolimatta aina ole paikannuttu materiaalisesti
rakentuneen maalauksen katsojaksi. Teoreettinen diskursiivisuus varjostaa
monesti maalauksen aistimellisen tason merkitysta. Esimerkiksi Harri Kalha
nakee naiskatsojuuden kasitteen 1980-luvulta periytyvassa merkityksessa
ongelmallisena juuri teoreettisuudessaan: naiskatsoja on pikemmin késite
kuin henkild, ja tulkinnat eivdt oikeastaan pohjaudu katsomiselamyksen
empiriaan.'®

Ongelmana ndissa lahestymistavoissa voi ndhda sen, ettd maa-
lauksen formaalisten ominaisuuksien operatiivista roolia representaa-
tiossa - tai sen purkamisessa — ei aina ole kovin moniulotteisesti otettu
huomioon. Iimaisutavan taso on esimerkiksi mielletty maskuliinisen mo-
dernismin katketyksi merkitsijaksi. Katsotaan, etta taiteeseen paikantuvia
valtasuhteita luonnollistetaan esteettisten tavoitteiden varjolla. Clarkin
tulkinnan tapaan ajatellaan, ettd maalauksen visuaalinen estetiikka ylla-
pitaa hierarkioita juuri maalauksen diskursiivisen luonteen katkemall.'#6

Vaikka representaatiokriittiset ja sosiaalihistorialliset Idhesty-
mistavat olisivatkin vakuuttavia tulkintoja tarkastelemansa ajankohdan
yhteiskunnallisesta tilanteesta ja valtasuhteista, ne eivat valttamatta tee
oikeutta maalauksen erityiselle semiosikselle.* Useat modernia maa-
laustaidetta sosiaalihistoriallisessa viitekehyksessa analysoineet tutkijat
ompelevat omalla tavallaan kiinni sen esittavan ja ei-esittavan ulottuvuuk-
sien vdlille ilmaantuneen repedman, johon Clark viittaa. Myos Clark itse
vetdessddn sen johtopdatoksen, ettd maalauksen ei-luettavuus onkin se
luettavuus, josta aikakauden kuva muodostuu. Modernistinen puhe pyrki
haivyttamaan esittavan aiheen, naki sen irrelevanttina tai alisteisena ei-

luettavalle, pelkdstaan visuaalisesti ilmenevalle “sisallolle”. Tahan kriittisesti
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suhtautuva ajattelu kdantaa asetelman ympari: diskursiivinen nielee maa-

lauksen kokonaan, vailla aistimellisen ja materiaalisen ulottuvuuden ylijaa-
maa. Kuvatila ja diskursiivisesti tuotettu sosiaalinen tila Iapaisevat toisensa

vailla maalauksellisen "presentaation” kitkaa.

Katsojasta kertojaksi

Modernismia purkaneen kritiikin suhde modernismiin ndyttaytyy mo-
dernismin yllapitdman kuva-sana-hierarkian ympadrikeikautuksena, ei sen
purkuna. Manet'n modernismi purkaa kuitenkin itse maalaustaiteeseen
projisoituvaa kuva-sana-erottelun hierarkkista asetelmaa, ei kdanna sita
ympari, siten kuin Manet'ta osana modernismia on tulkittu. Olennaisin
kysymys Manet'n maalausten &drelld ei kenties olekaan se, avautuvatko
teosten merkitykset niiden estetiikkaa tarkastelemalla vai niiden esittavaa

tasoa analysoimalla. Maalauksellisten ominaisuuksien ja esittavan ulottu-
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Tanke 2009, 82-86, 92.

Reed 2003.

Reed Kkirjoittaa: "With most narra-
tive paintings (such as Greuze’s in
Diderot’s reading) we take it as a
given that the image depicts events
that have already unfolded. But with
Manet... narrative may come into be-
ing after the fact, in the mind of the
beholder who is trying to make sense
of the image’s disparities. Narrative is
the effect, then, rather than the cause
of the image”” Reed 2003, 95.

Reed 2003, 50-51.

Manet'n maalauksissa aktuaaliseen
todellisuuteen paikantuvat henkilo-
hahmot eivét téytd sosiaalisia rooli-
odotuksia. Henkildiden ja tilanteiden
monimielisyys syntyy tunnistamista
ja madrittelya hajottavasta epdkes-
kisyydestd. lkonografiset elementit
(attribuutit, ympadristonkuvaus, eleet,
ilmeet, asennot jne) ovat keskendan
ristiriitaisia. Esimerkiksi Reedin I&hi-
lukeman maalauksen Jeune dame en
1866 (1866) ikonografiassa on useita
tallaisia piirteitd, mutta niista ilmeisin
kenties naishahmon kaulaan ripus-
tettu miehinen attribuutti, monokke-
li. Ks. Reed 2003, 146—154.

vuuden epdhierarkkinen ristiinvalottuminen ja tasta juontuva merkitysten
huojunta on itsessadn merkityksellinen ilmio. Manet'n maalaukset vaista-
vat selvdrajaisia diskursiivisia positioita. Samalla katsojan asema muodos-
tuu ambivalentiksi. Foucault'n mukaan Manet’'n maalaukset eivat merkitse,
ne ovat pikemminkin tekoja, diskursiivisia tapahtumia.’*® Manet'n taidetta
tutkineista taidehistorioitsijoista Arden Reed ja Michael Fried ovat korosta-
neet sitd, kuinka Manet'n maalaukset luovat katsomisen subjekti-objekti-
asetelmaa kyseenalaistavan vuoropuhelun omaisen ja prosessuaalisen
katsomistilanteen.

Tutkimuksessaan Manet, Flaubert, and the Emergence of Moder-
nism Arden Reed ottaa etdisyyttd seka formalistisiin ettd sosiaalihistorial-
lisiin tulkintoihin Manet'n taiteesta.’*® Reed pohtii Manet'n maalausten
madrittelyn ongelmallisuutta aikalaisvastaanoton valossa. Han ldhestyy
problematiikkaa kuva-sana-suhteen nakdkulmasta, luettavuuden (legibili-
ty) ja ei-luettavuuden (non-legibility) kysymyksena. Reed argumentoi, etta
Manet'n maalaukset eivat luovu suhteesta diskursiivisuuteen, kuten mo-
dernistinen ajattelutapa on korostanut. Manet’'n maalaustaide — ja moder-
nismi siind maarin kuin se ammentaa siita identiteettidaan - ei ole ut pictura
poesis -perinteen negaatio. Manet'n modernismi pikemmin tematisoi kuin
hylkaa taman tradition.

Kirjallisten tekstien tai historiallisesti etddantyneiden tapahtumien
kuvauksen sijaan Manet'n ja hanen aikalaistensa taiteilijoiden aiheisto si-
joittuu ajankohtaisen todellisuuden ilmidihin. Maalausten narratiivisuus ei
katoa, mutta kerronnan katsojalahtoisyys korostuu.'® Maalauksia luetaan
kasilla olevaa todellisuutta vasten, ei kirjallisesta kulttuurista ldhtien. Aika-
laiskatsojien kannalta tama merkitsi sitd, ettad he saattoivat tuntea jakavan-
sa saman tilan maalausten henkiléhahmojen kanssa. Maalaukset koettiin
toimijoiksi sosiaalisessa tilassa, ne tuottivat sosiaalisia efekteja.'>! Nama
efektit, kuten Reed esittda, olivat usein katseen nyrjayttavia.

Manet’'n maalauksissa on kerronnallisia johtolankoja, jotka hou-
kuttelevat nimedmaan ja tunnistamaan tilanteita sekd henkiléhahmoja.
Suoraviivainen kerronta ja representaatio kuitenkin hajoavat. Kuvan ja
sanan suhde vaihtuu harmoniasta dissonanssiksi. Maalaukset tuottavat
kitkaa esitetyn maarittymiselle. Luettavuus hamartyy esittavan aiheen ta-
solla.'>? Kuvatilan litistyminen ja pinnan materiaalisen rakentuneisuuden
korostuminen hairitsee toisaalta representaation perusteita ylipaataan. Vii-

me kddessd ndma liittyvat yhteen.
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Manet’'n maalaukset sekoittavat genreja, esimerkiksi historiamaa-
lauksen, laatukuvan, asetelman, muotokuvan ja henkilokuvan lajeja. Tassa
hybridisoitumisessa tietylle genrelle osoitettu esitystapa korvautuu toisel-
la, maalaus hahmottuu epédkoherentiksi ja sen semiosis hairiintyy. Manet'n
maalaukset herdttivat katsojissa laatukuvaan liitettyja odotuksia. Naita
teokset eivat kuitenkaan tdyttdneet. Viiled lahestymistapa, kuvakerron-
nallisten hierarkioiden - ja sen my6ta sanoman tai moraliteetin — puuttu-
minen koettiin hairitsevaksi. Monet aikalaiset pitivat Manet'n maalausten
aiheita hamarina, niistd puuttui "draama” tai “poetiikka”.'>> Kun Manet'n
henkilokuvat eivat tayttaneet muotokuvan tai laatukuvan kriteereitd, nii-
ta saatettiin tarkastella asetelman genren ldpi. Tahdn antoi viitteitd maa-
lausjaljen eriytymattomyys, joka samanarvoisti henkilot ja esineet.’>*
Hahmojen aarella: "...mielikuvitus ei 16yda elamas, tavoitteita tai intohi-
moa... kaikki on kylma3 ja toisesta erottumatonta; mikaan ei liikuta...”'>
Asetelman lajityypin vihjaama "objektiivinen” katse projisoitui vaistamatta
ldhtokohtana olevaan henkil6aiheeseen. Manet’'n nahtiin kumoavan eron
ihmisen ja elottoman objektin valilld. Katsomiskokemukseen ilmaantui
kuoleman sévyja, ihminen nayttaytyi nature morten piirissa.'>®

Manet'n kriitikoista osa pyrki ndkemaan maalaukset visuaalisen
estetiikan nojalla merkitsevind tai vahintdan kuvailemaan niita asetelman
"mykan” deskriptiivisyyden nimissd. Tama purkautui usein kuitenkin kiel-
teisiksi reaktioiksi, kun se ei ollutkaan johdonmukaista. Optista estetiikkaa
Manet’'n teoksista hakeva katse hajosi siind missa kerrontaa hakeva. Kat-
seeseen, joka pyrki tarkentamaan teoksen maalauksellisiin ominaisuuksiin,
ilmaantui morbidi rinnakkaiskuva. Hippolyte Baboun sanoin Manet'n maa-
laukset: “...kapertavat, pyyhkivat pois tai nielevat ihmisen kasvot...”"’
Metonyymista liikettd kuvatilan ja kuvapinnan, esitetyn ja esittdmisen mo-
daliteetin valilld oli vaikea torjua.

Manet'n sanottiin maalaavan "tahroin”. Tama nouvelle peinturen
ymparilld kdydyssa keskustelussa toistuva kasite, tache, muodostui seka
optiseksi etta kasitteelliseksi. “Tahra” viittasi epdvakaaseen tai saannotto-
maan materiaaliseen jdlkeen maalauksen pinnalla, mutta se saattoi toimia
metaforana esimerkiksi Haussmannin Pariisille: orientaatio vaikeutuu, mo-
dernisaation kourissa kaupungin “luettavuus” hamartyy.'*® Viime kadessa
"tahraavuus” merkitsi sitd, ettd optinen ja kasitteellinen taso liukuivat toi-
siinsa, ne "tahrasivat” toisiaan. Kasvot tahraavat maalauksen hahmottumis-

ta yksinomaan esteettisesti merkitsevaksi, sédnnoton tai sotkuinen maa-
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Reed 2003, 46-50.

Reed 2003, 48-50, 72-78.

"...your imagination would not know
how to communicate life, interest,
or passion...everything is cold, lack-
ing emphasis; nothing moves you...".
E. Spuller, sit. Reed 2003, 74.

Ks. Reed 2003, 48, 74-76.

"...shrinks, rubs out or swallows the
human face...” Sit. Reed 2003, 74.
Reed 2003, 56-60.



159 Reed 2003, 57-62.
160 Reed 2003, 144.

lausjalki tahraa kasvot. Visuaalista tahraavuutta ei kdytanndssa erotettu
sen semanttisesti tahraavasta mielesta."’

Esimerkki siitd, miten aistimellisen ja diskursiivisen ulottuvuu-
den vilille on viime kddessd mahdotonta vetda rajaa Manet'n teoksissa,
on papukaijan uloste maalauksessa Jeune dame en 1866. Tahrat ovat varin
materiaalisena jdlkend osa maalauksen ei-luettavaa, fakturaalista pintaa.
Ne ovat kuitenkin my&s osana virtuaalista kuvatilaa “materiaalinen tahra”
Jatdsten asema osana representaatiota (periaatteellinen luettavuus) ja
osana maalauksen materiaalista pintaa (periaatteellinen ei-luettavuus) ris-
tiinvalottuvat. Tuloksena on paradoksi, jossa maalausjdljen materiaalinen
muodottomuus ja sen esittama mimeettinen muoto ovat yhta.'°

Manet’'n maalaukset ovat paattymattdman vaihdannan tilassa,
rakentuneisuuttaan korostavan pinnan ja kerrontaan houkuttelevan ku-
vatilan vélisessa jannitteessa. Maalausjalki uhkaa menettda deskriptiivi-
sen funktionsa samalla kun se rakentaa kuvan, saa jonkin tunnistettavan
kohteen ylipdatadn ilmenemadn. Samainen “tahraisuus’, joka tarjoaa maa-
lauksen luettavaksi esteettisen autonomian piirissd, myds hajottaa sen
visuaalisen itseriittoisuuden. Itsessadan verbalisoitumaton maalausjaljen
materiaalinen aines tunkeutuu kerrontaan tai ohjaa sita, "nielee ihmisten
kasvot”.

Reed osoittaa, kuinka Manet’n maalaukset kykenevat purkamaan
kuvan keinoin maalaustaiteen modernismiin projisoitua kuva-sana-erotte-
lun hierarkkista asetelmaa. Maalausten ilmaisutavan ulottuvuus on kaik-
kea muuta kuin pelkdstadn esteettisen omaleimaisuuden palveluksessa.
Se on dialogisessa suhteessa esittdviin aiheisiin. Se "lkommentoi” niita ja
tuottaa merkityssiirtymia. Faktuuri asettuu diskursseja liikuttelevan "sa-
nan” asemaan. Aistimellisen ja diskursiivisen alueet "tartuttavat” toinen
toisiaan ja subvertoivat toistensa vihjaamia merkityksia.

Maalauksen sisdisten suhteiden logiikka, sommittelullinen este-
tiikka, tai vaihtoehtoisesti esittdvan tason kerronnallinen rakenne, ei ole
merkitsevinta. Olennaista on maalauksen aktiivinen suhde katsojaan kuva-
tilan ja kuvapinnan talla puolen. Aistimellisen ja diskursiivisen ulottuvuu-
den, pinnan ja tilan merkitsevyyksien epahierarkkinen ristiinvalottuminen
on omiaan tekemaddn katsojan osalliseksi merkityksenmuodostuksesta,
kuten Reed tdhdentda. "Katsomisen empiria” korostuu teoksen rakenteen
seurauksena: maalauksen kaksinaisuus pidattelee katsojaa merkitysten

muodostumisen konkretiassa. Kun merkityksen paikantuma tilan ja pin-
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nan suhteen hdamartyy, katsojan rooli optiikan valinnassa korostuu. Katso-
jan asema merkitysten pysdyttdjana tai tuottajana on entista aktiivisempi.
Maalaus koskee yha suuremmassa maarin katsomisen yksil6itya tapahtu-
maa ja katsojaa itsedan.®!

Maalauksen tarkasteluetdisyys nousi aikalaiskatsojille kysymyk-
seksi, joka konkretisoi sen, kuinka teoksen lukeminen siirtyi aiempaa
enemman katsojan vastuulle. "Tahroin maalattu” kuva naytti totutulta etai-
syydelta katsoen irrationaaliselta, kauempaa tahroista muodostui esittavia
hahmoja. Katsomisen ajallisuus korostuu, kuva syntyy ja hajoaa katsomi-
sen ajassa. Kysymys siitd, miten katsoa asettuu taltd kannalta katsomisti-
lanteen ruumiilliseen konkretiaan.'®? Katsoja pakotetaan liikkeeseen myos
sanan metaforisissa merkityksissa. Esittdmisen rakenne ei tarjoa "valmista”
tarkastelupositiota siten kuin esimerkiksi perspektiivisen hahmottamisen
varaan rakentuvassa maalauksessa. Positio, josta kdsin maalauksen reto-
rinen "dispositio” hahmottuisi, hamartyy. Katsojalle osoitettu asema nayt-
taytyy pikemmin jonkinlaisena "dislokaationa’, maalauksen pinnan (lasna-
olevan) ja kuvatilan (poissaolevan) representoidun vélille kahdentuneena
paikkana. Katsojaa ennalta asemoiva, Hollyn termein “prefiguroiva” visuaa-

linen retoriikka on modernisoituvan maalauksen myota “disfigurointia”.

Kasvot ja maalauksen kasvot
Manet’n teokset luovat katsojaa puhuttelevia efekteja pikemmin kuin ovat
merkityksid ennalta sitovia visuaalisia tekstejd. Katsojan roolia on koros-
tettu nykytaiteessa, jossa vuorovaikutteisuus ymmarretdan usein teoksiin
sisdanrakentuneeksi ominaisuudeksi minimalismista alkaen ja sen impli-
kaatioita radikalisoivasta perinteestd aina yhteisotaiteeseen saakka.'®®
Moderni maalaus alettiin 1900-luvun kuluessa nahda itsessdaan taytena ja
katsojan nakdkulmasta sulkeumana. Kohteen tai katsojan sijaan on samalla
korostettu tekijan toimijuutta. Maalaus on nahty yhdensuuntaisena mono-
logina, jossa tekija on lasna ilmaisun tai muodonannon yksil6llisyydessa.
Myds Michael Fried on tutkinut 1800-luvun jalkipuolen maalaus-
taidetta vuorovaikutteisen dynamiikan nakokulmasta. Kuva-sana-suh-
teiden sijaan Fried analysoi katsojasuhdetta ndyttamoéllisyyden termein.
Kuten Reed, Fried pitdd Manet'n maalausten kiinnostavimpana ominai-
suutena niiden sisdistd dissonanssia. Se luonnehtii laajemminkin 1800-lu-
vun puolivadlin maalaustaiteen murrosta. Manet'n ja hanen aikalaismaa-

lareidensa teosten modernius ei ole pintaan redusoituvaa modernismia
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Kun teokseen kohdistuvat odotukset
eivat tayty, katsoja tulee tietoiseksi
asettamistaan premisseista. Reed 2003,
100.

"Distance, that is, turns stains into
figures, so that viewers could make
sense (in the active sense) of them”.
Reed 2003, 79

Suomen kielitoimiston sanakirjan
mukaan puhutella tarkoittaa jonkun
puoleen kdantymistd sanomalla ha-
nelle jotakin tai sanojen kohdistamis-
ta jollekulle. Kielitoimiston sanakirja,
puhutella. Puhuttelun késitteeseen
on viitattu taiteentutkimuksen yh-
teydessd vuorovaikutteisuuden ja
nykytaiteen viitekehyksessa. Ks. esim.
Elfving 2005.
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Fried 1996a (1967).

Kuten Charles Harrison huomauttaa,
Friedin ldhestymistavassa realismi
ja formalismi, tai sosiaalihistorialli-
nen tarkastelutapa ja modernistinen
formaali analyysi eivat sulje toisiaan
pois. Harrison 1992, 341-342.

Fried 1980; Fried 1990; Fried 1998.
Stephen Melville summaa tdhan ta-
paan Friedin tutkimustuloksia. Niiden
valossa maalaamisen toiminta on
performatiivista historian tuottamis-
ta, ei niinkdan merkityksellisen toi-
minnan esittamista. Melville 1991, 118.
Vrt. Melville 1991, 119.

sen paremmin kuin sosiaalisen muodostelman peili. Fried katsoo Reedin
tavoin, ettd uudenlainen maalaustaide haastaa katsojan ja selvdrajaiset
merkitykset.

Paremmin kuin taidehistorioitsijana, Michael Fried tunnetaan
kriitikkona ja yhtena puhdasoppisimmista amerikkalaisista modernismin
puolustajista. Fried maaritteli 1960-luvulla modernistisen taideteoksen
keskeiseksi kriteeriksi katsojan ja teoksen erillisyyden. Maalaus on sen
sisdisten muotosuhteiden kokonaisuus. Sen merkitys ei ole katsojan suh-
teistama. Esseessa Art and Objecthood (1967) Fried vertaili modernistisen
maalauksen ominaisuuksia minimalismin uuteen suuntaukseen, jonka han
katsoi hyldanneen modernismin periaatteet. Minimalismin estetiikka on
katsojanvaraista, se suhteistuu vastaanottajan ruumiiseen ja liikkeeseen ti-
lassa. Katsojan ja taideobjektin erillisyys murtuu. Tasta juontuu minimalis-
mia luonnehtiva “teatterillisuus” (theatricality), joka Friedin mukaan tahrasi
kuvataiteen mediumin autonomiaa.'®*

My6hemmin ilmestyneissa taidehistoriallisissa tutkimuksissaan
Fried liittaa teatterillisuuden kasitteensa ja vuorovaikutteisen dynamiikan
myds modernin maalaustaiteen varhaisiin ilmidihin 18o0-luvulla. Han ana-
lysoi maalausten tapaa asemoida ja puhutella katsojiaan. Maalauksen ja
katsojan keskindinen asemointi on Friedille tilallisen kohtaamisen naytta-
mollepano. Katsomistapahtuman dynamiikka koskettaa myds sosiaalisen
maailman suhteita, vaikka uudenlainen maalaus ei ole sosiaalisten suhtei-
den tai visuaalisen maailman representaatio.'®®

Friedin kirja Manet’s Modernism on jatkoa ranskalaisen taiteen ke-
hitysta maalauksen katsojasuhteen kautta 1750-luvulta alkaen jaljittaville
tutkimuksille Absorption and Theatricality seka Courbet’s Realism.'®® Friedin
Manet-tulkinnassa ei ole kyse Art and Objecthood -esseen tavoin maala-
uksen sisdisen totuuden tai logiikan formalistisesta puolustamisesta, vaan
kuvatilan ja katsojan fyysisen ja myds mentaalisen tilan yhteen kietoutu-
misesta. Manet'n ja hdnen 1860-luvun aikalaistensa taiteessa ilmeneva
modernismi merkitsee Friedin tulkinnassa siirtymista “toiminnan esittami-
sesta esittamisen toimintaan, draamasta maalauksessa maalauksen draa-
maan”'®’ Myos maalausten vastaanotto muodostuu vuoropuhelun omai-
seksi tapahtumaksi, moninapaiseksi “draamaksi” jonka toimijoita ovat yhta
lailla tekija, kohde kuin katsoja.'®®

Trilogiassaan Fried avaa ranskalaisen maalaustaiteen esitysdy-

naamisia ja eri tavoin katsojaa asemoivia muunnelmia 1700-luvun lopulta
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1800-luvun lopulle kdsiteparin "absorptiivisuus” (tai antiteatterillisuus) ja
"teatterillisuus” valossa.'® Ne juontuvat Denis Diderot'n 1700-luvun puo-
livdlin esteettiseen ajatteluun ja absorptiivisuuden ihanteeseen maalaus-
taiteessa ja teatterissa. Absorptiivisuus, jonka voi suomentaa "uppoutu-
neisuudeksi” on maalauksen "fiktio” katsojan poissaolosta. Maalauksen tuli
kieltda tai neutralisoida katsojan lasndolo.”® Absorptiivisen maalauksen
katsomistilannetta voi luonnehtia voyeristiseksi, silld kuvatut henkilohah-
mot eivdt kohtaa kuvatilan ulkopuolista katsetta tai eivat ndyta olevan siita
tietoisia. Sommitelmallisesti ja maalauksen aiheen kasittelyssa absorptii-
visuus toteutuu siten ettd esitetyt henkil6t ovat keskittyneet keskindiseen
toimintaan tai henkilé on uppoutunut esimerkiksi lukemiseen. Teatterilli-
suus implikoi sen sijaan positiota, jossa kuvan tilanne tai tapahtumat ovat
katsomisen kohteena. Se on tietoisuutta esittamisestad ja katsottavana ole-
misesta.!”! Teatterillinen maalaus viittaa esitystilanteeseen itseensa seka
katsojan [dasndoloon ja ikaan kuin jatkaa kuvan virtuaalista tilaa katsomisen
fyysiseen tilaan.

Teatterillisuus toteutuu selvimmin yhteen henkildhahmoon
(single figure) rajautuvan maalauksen ja vastaanottajan katsekontaktissa,
"kasvokkaisuudessa”, kuten Fried muotoilee. Hierarkkisen subjekti-objekti-
suhteen sijaan tilanne on katsojan yksildidyn “minan” ja katsottavan figuu-
rin “sindn” kohtaamis- tai kommunikaatiotilanne. Selvapiirteisimmin teat-
terillinen genre on muotokuva, Fried toteaa, silla viime kdadessa toiminta,
jota se esittad on poseeraamisen akti, katsottavaksi asettuminen.'”?

Fried katsoo, ettd Diderot'n antiteatterillinen traditio kriisiytyy
1800-luvun puolivalin maalaustaiteen kaytiannoissa.'’® Uppoutuneisuu-
den ja sulkeuman ihanne hapertuu ja maalaus alkaa kdyda rajaa teatteril-
listen ja antiteatterillisten piirteiden valilla. Tatd ilmentda maalauksen "kak-
sinainen” tai “jakautunut struktuuri” (double-structure). Se kuvaa Manet'n
ja esimerkiksi James McNeill Whistlerin teoksia. Whistlerin maalauksessa
Nainen valkoisissa (1862) figuuri on asemoitu tilaan teatterillisesti, muoto-
kuvamaisesti poseeraavaksi. Katse on kuitenkin poissaoleva, antiteatterilli-
nen, eika vaikutelmaa katsekontaktista synny.'”# Manet’'n 1860-luvun tuo-
tannossa, ja erityisesti yhteen henkilohahmoon rajautuvissa maalauksissa
- tai niiden "ndyttamollepanossa” - henkilot ovat asettuneet katsojaan
ndhden kasvokkain ja frontaaliin poseeraukseen. limeeltdan henkildt ovat
Whistlerin maalauksen tavoin kuitenkin torjuvia, ne eivat kutsu katsojaa

kontaktiin.
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Ville Lukkarisen tutkimuksia lukuun
ottamatta Friedin kasitteitd ei sa-
nottavasti ole Suomessa sovellettu
maalaustaiteen tarkasteluun, vaik-
ka niihin toisinaan viitataankin (ks.
esim. Palin 2004, 217-218). Lukkarinen
pohtii esimerkiksi Pekka Halosen
maalausten erityispiirteitd, merkityk-
sid ja katsojasuhdetta absorptiivisen
"poiskddntyneisyyden” termein. Luk-
karinen 2007, 17-35.

Tama on toki vain esteettinen ihanne,
silla maalaus on aina tehty katsotta-
vaksi, kuten Fried huomauttaa. Fried
1998, 404.

Fried 1980. Friedin kasitteistd ks. myos
Palin 2004, 217-218.

Muotokuvan genre on aariesimerkki
teatterillisuudesta, silla kuten Fried
huomauttaa, muotokuvan konven-
tiot edellyttavdt kohteen néytteille
asettamista ja toiminta, jota muo-
tokuva esittdd, on ennen kaikkea
mallin  asettuminen katsottavaksi.
Fried 1980, 109-110. Palaan tdhan
huomioon seuraavassa luvussa.

Fried 1998, 405-406.

Fried 1998, 222—4.
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Fried 1998, 222-4.

Kaksinaisesta tai jakautuneesta sen-
sibiliteetistd laajemmin Fried 1998,
185-239.

Vrt. Fried, 306.

Aikalaisten arvostelijoiden mukaan
luonnosmaisuus ei sindnsd ollut pa-
hasta, vaan koheesion puute, maa-
lauksen sisdiset erot ja kuva-alueiden
kasittelytavan epatasa-arvo. Fried
1998, 303-307.

Fried 1998, 222-224.

Maalauksen kaksinainen struktuuri vahvistaa teoksen katsojasta
tietoista luonnetta. Maalauksen ja katsojan valinen suhde, ndiden lasndolo
toisilleen tulee huomion kohteeksi. Whistlerin maalauksen efekti sai aika-
laiskatsojissa aikaan jopa vihamielisia reaktioita, kysyttiin “mitd han meista
haluaa?”.'’> Maalauksen sisiinen epijohdonmukaisuus, sen hailyva asema
teatterillisuuden ja absorptiivisuuden valilla kykeni osoittamaan katsojaa,
jopa kyseenalaistamaan katseen.

Katsojaa puhutteleva efekti syntyy paitsi esitetyn tilanteen tai toi-
minnan kaksinaisuudesta, myos kuvapinnan ja kuvatilan keskendan ristirii-
taisista teatterillisista ja antiteatterillisista ominaisuuksista. Diderot'n kasit-
telemdssa 1700-luvun maalaustaiteessa absorptiivisuus koski kuvatilaa ja
siihen asettuneita figuureja seka katsojan ulkopuolisuutta niiden suhteen.
Varhaisen modernismin myo6td absorptiiviset ja teatterilliset ominaisuudet
liikkuvat kuvatilan ja kuvapinnan vililla. Maalauksen rakenne kahdentuu
ja jannittyy epakoherentisti figuurin kasvojen ja, kuten Fried muotoilee,
"maalauksen kasvojen” vilille.'”%

Formaali koherenssi on maalauksen absorptiivisuutta. Maalaus ei
talloin kiinnita katsojan huomiota tietoisesti itseensa.'”” Maalauksen pin-
taan paikantuvassa teatterillisuudessa fakturaalinen rakenteisuus korostaa
autoreferentiaalisesti teoksen lasndoloa maalauksena, artefaktina ja konst-
ruoituna rakenteena, joka on tarkoitettu itsenddn katsottavaksi. Friedid
seuraten voi puhua maalauksen "fakturaalisesta poseerauksesta”. Maalauk-
selliseen estetiikkaan kytkeytyva teatterillisuus ilmenee esimerkiksi maa-
lauksen kiinnittdessa huomion dekoratiivisiin yksityiskohtiin siten etteivat
ne ndyta palvelevan kompositionaalisen eheyden ihannetta sen paremmin
kuin sisaltea.'”®

Whistlerin 1860-luvun maalauksissa figuuri saattoi asemoitua ti-
laan absorptiivisesti (uppoutuneena kuvan katseluun). Tila on samalla kui-
tenkin "kallellaan”, "ahdas” ja dekoratiivinen kompositio seka kirkkaat varit
"iskevat” katsojan silmaan. Maalaus "konfrontoi” katsojan artefaktin tasol-
la ja asettuu tdhan ndhden kasvokkain, toisin kuin kuvatilaan asettunut
henkildshahmo.'”? Esittavin aiheen ja maalauksellisen estetiikan valinen
epdsuhta luonnehtii Whistlerin ohella Manet’'n ajankohdan maalauksia.
Faktuurin ja henkildaiheen kasittelyn valinen kohtaamattomuus ilmenee
esimerkiksi maalauksen temporaalisen struktuurin epdjohdonmukaisuu-
dessa. Henkilohahmojen liilkkumattomuus tai aiheen implikoima pysahty-

neisyys rinnastuu sivellintyoskentelyn (ndenndiseen) nopeuteen. Maalaa-
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misen aika eriytyy kuvakerronnan ajasta. Huomio ohjautuu kohteen sijaan
esittamiseen itseensa sekd maalaamisen "autobiografisen” toiminnan ja
mallin véliseen suhteeseen.'8°

Kun maalausjalki irtautuu kohteen tai sen havainnon maarit-
telystd, huomio ohjautuu maalaamisen toimintaan ja tekijan lasndolon
ulottuvuuteen. Fried nimittad tekijan lasndolon viitteitd, piirteitd, jotka
palautuvat esimerkiksi maalauksen tydstamisen ruumiilliseen toimintaan
tai fyysiseen orientaatioon maalauskankaan edessd, "korporeaalisen rea-
lismin” dimensioksi 1800-luvun maalaustaiteessa. Se rinnastuu kohteen ha-
vaintoa painottaviin “okulaarisen realismin” piirteisiin, jotka luonnehtivat
vuosisadan loppupuolen impressionismia.'8! Friedin katsannossa “korpo-
reaalinen realismi” on Gustave Courbet’n 1860-lukua varhaisempien maa-
lausten silmiinpistdvin piirre. Taiteilija pyrkii olemaan yhtd maalauksensa
kanssa. Tama ilmenee esimerkiksi Kivenhakkaajissa (1849), jossa selkdnsa
maalauksen katsojalle kdaantaneiden tydmiesten ja maalaavan taiteilijan
ruumiillinen orientaatio samastuvat.'8

Manet'n maalauksissa "korporeaalinen realismi” ja “okulaarinen
realismi” asettuvat tormayskurssille.'®® Havaintoon ja maalaamisen toimin-
taan palautuvien piirteiden sekoittuminen tai ristedminen hamartaa toi-
mijuuden paikantamista. Onko kyse kuvatun henkilon, tekijan katseen tai
maalaamisen toiminnan liikkeesta? Teatterillisesti poseeraava maalauksen
faktuuri asettaa maalauksen "tehtyyden” katsojan ja katseen kohteen va-
liin. Asettuessaan keskindiseen kontrastiin henkildaihe ja itsedan osoittele-
va “suvereeni sivellintydskentely” murtavat katsojan voyeristisen position
ja hamartavat katsomisen subjektiutta. Katsojan ja kuvan kohteen valinen

binaarinen asetelma vaihtuu kolminapaiseksi vuoropuheluksi.'®

Uudelle vuosisadalle: Matisse

Michael Friedin analyysi modernin maalauksen esitysdynamiikasta rajautuu
1860-luvun murrokseen ja 18o0o-luvun loppupuoleen. Han huomauttaa kui-
tenkin, ettd kuvaillun kaltainen sisddnkadntyneisyyden ja katsojaa osoitta-
vien eleiden vélinen jannite ilmenee myds 1800-luvun taitteen ja 1900-lu-
vun alkupuolen maalaustaiteen juonteissa.'®> Maalauksen jakautunut ja
katsojaa haastava (epd)logiikka patee yhta lailla Schjerfbeckin omakuviin
1900-luvun ensimmaisen puoliskon loppupuolella. Omakuvat kdyvét rajaa
havaintomaailman representaatiota palvelevien okulaaristen piirteiden ja

havainnoista irtoavien, pintaan paikantuvien fakturaalisten jalkien valilla.
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Fried 1998, 318-346.

Martin Jay huomauttaa impressionis-
mista, kuinka sen korostuneen opti-
kaalisuuden rinnalla toiselta kannalta
ajatellen korostuu myos havainnon
korporeaalisuus. Painopiste ei im-
pressionismin  myo6ta  maalaustai-
teessa siirry kokonaan "optikaalisen
realismin” kannalle. Tarkastelupisteen
satunnaisuuden efekti toimii teki-
jan ruumiillisen paikantuneisuuden
ja position indeksind. Jay 1994, 155.
Myos Fried itse ndkee myds impres-
sionistien teoksissa korporeaalisesti
paikantavia piirteitd. Ks. Fried 1998,
379, 394-398.

Fried 1998, 373-374.

Ks. Fried 1998, 394-398.

Fried 1998, 343-345.

Fried 1998, 228-9. Fried mainitsee
Paul Gauguinin, Toulouse-Lautrecin,
Vuillardin ja Matissen teokset.
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Schiff 1986, 143—-161. Impressionismin
kysymyksenasettelut ja tavoitteet
ovat ldheisempad sukua sitd seu-
raaville symbolismille ja syntetis-
mille kuin yleisesti on ajateltu, Shiff
osoittaa. Steven Z. Levinen tutkimus
Claude Monet'n taiteesta (Levine
1994) osoittaa, kuinka moderni maa-
laustaide avautuu tarkasteltavaksi
monelta suunnalta. Kriitikoiden suku-
polvenvaihdoksen myéta impressio-
nistina tunnetun Monet'n varhaisem-
paakin tuotantoa alettiin 1880-luvulla
pitdad ilmaisultaan ja tematiikaltaan
symbolistisena.

Gamboni 2002.

Historiallista avantgardea ja kuvatai-
teen 1960-luvun ilmi6itd modernista
maalaustaiteesta erottavana tekijana
pidetdan edellisten (derridalaisittain)
"kehystietoisuutta” Modernismin jal-
keisia kuvataiteen ilmi6ita madritellyt
Craig Owens (Owens 1994) esimer-
kiksi tdhdentaa sitd, kuinka moderni
maalaus kieltdd kontekstin ja nayt-
taytyy itsenaan taytend. Owens pitaa
maalaustaiteen modernismia “sym-
bolisena” taidemuotona, jolla héan
viittaa romantiikan kasitykseen ja
Walter Benjaminin tulkintaan symbo-
lista. Romantiikan vaheksyma allego-
risuus on avantgarden ja jélkimoder-
nin taiteen ominaisuus. Benjaminin
ja Owensin tulkinnassa allegorinen
taideteos on fragmentti, joka vaatii
katsojan taydennysta.

Gamboni 2002, 83-84.

Wright 2004.

Yleisesti ajatellaan, ettd maalaustaiteen tavoitteet kirkastuvat
1900-luvulle tultaessa formalistisiksi. Huomio kohdistuisi esittdvan aiheen
sijaan entistd yksipuolisemmin maalauksen visuaaliseen estetiikkaan. To-
siasiassa maalauksen jakautunut logiikka ja siitd juontuva katsojasuhteen
dynamiikka on myds uuden vuosisadan ilmid. Richard Shiff muistuttaa,
ettd kdsitys vuosisadan taitteeseen sijoittuvasta taidehistoriallisesta kat-
koksesta on diskursiivinen konstruktio. Taiteilija ja kriitikko Roger Fry, jol-
la oli keskeinen rooli formalistisen taidendkemyksen luomisessa, lansee-
rasi jalki-impressionismin kasitteen vuonna 1910 jarjestamansa Manet'n,
Paul Gauguinin, Vincent van Goghin ja Henri Matissen taiteen ndyttelyn
yhteydessa. Tutkimuksessaan Cézanne and the End of Impressionism Shiff
osoittaa, kuinka maalaustaide vuosisadan vaihtuessa oli huomattavasti yli-
maardytyneempaa merkityksiltdan ja motivaatioiltaan kuin kriitikoiden ja
taidehistorioitsijoiden puhtautta tavoitteleva vastakkainasettelun retoriik-
ka antaa ymmartaa.'®

Dario Gambonin tutkimus Potential Images osoittaa ettei kasi-
tystd maalauksen itseensad sulkeutuvasta autonomiasta 1900-luvulla voi
yleistaa."®” Vuorovaikutteisuuteen perustuva poetiikka ja katsojanva-
raisuus ovat osa maalaustaiteen modernismin kdytantdja myos uudella
vuosisadalla.'® Esimerkiksi jalki-impressionisteihin luettujen Gauguinin,
Cézannen, Odilon Redonin ja Edouard Vuillardin lukuisat teokset ovat mer-
kityksiltaan sulkeutumattomia tavalla, jota Reed ja Fried pitavat Manet'n
maalausten keskeisend ominaisuutena. Maalaukset eivat ole tekijansa mo-
nokulaarisen vision rajaamia “valmiita” teoksia. Niitd yhdistda ambivalens-
si, joka monesti rakentuu faktuurin vaihduntakuvallisuudelle. Maalauk-
sellisen pinnan funktio huojuu puhtaan aistimellisuuden ja mimesiksen
vélilla. Itse katsominen on teosten sisalts.'8

Alastair Wrightin uudelleenarvio Henri Matissen tuotannosta
1900-luvun ensimmadiselld vuosikymmenelld osoittaa, kuinka maalauk-
sen asettautumattomuus pinnan ja tilan, aistimellisen ja referentiaalisen
ulottuvuuden vélilld tahraa katsomista vield siind vaiheessa, kun abstra-
hoivien kdytantdjen jo yleisesti ajatellaan varanneen maalaustaiteelle
ei-mimeettisen tehtivan.'”® Matissen maalaukset eivat taivu taidehis-
torian keskihakuisiin tulkintametodeihin. Ne vastustavat yksiselitteisia
tulkintoja ja periodisidonnaisia luokitteluja. Esittdvan aiheen ja ilmai-
sutavan merkityksen valilla ei vallitse formalismin ihanteiden mukaista

hierarkiaa, vaan dialogi.
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Aikalaiskriitikot kokivat, etta Matissen teoksia on vai-
kea madritelld. Hankala luokiteltavuus kytkeytyi naennaisesti
1900-luvun keskustelua hallinneen formaalin tason piirteisiin.
Modernismin kielioppi oli alkanut vakiintua fauvismiin tul-
taessa. Yhdistava tekija oli mimesiksesta etadantyminen, mutta
modernismin sisalla kulki jakolinja abstraktion ja ekspression
valilla.’! Matisse ei nayttanyt noudattavan tita erottelua.'®?
Matissen fauvismi on eklektistd, Wright toteaa. Maalauksissa
tormasi “kaksi modernismia”'®® Viime kadessa kyse oli kui-
tenkin taman hairitsevaksi koetun epdjohdonmukaisuuden
suhteesta esitettyyn henkildaiheeseen. Kriitikoiden oli vaikea
paattaa, tulisiko jotkut Matissen henkildaiheiset maalaukset
ymmartaa tekijan ja esitetyn henkildn vélisen suhteen ilmai-
suna vai vdrien pintaan jarjestymisen "teoreettisena” estetiik-
kana.®* Matissen vaimoa esittaviassa maalauksessa Femme
au chapeau (1905) henkildkuvauksen, poseerauksen ja viiledn
ilmeen koettiin olevan ristiriidassa ekspressiivisen varityksen
kanssa.'®® Esittavan aiheen merkitys korostuu juuri siité syysta,
etta henkilokuvaus on ristiriidassa maalauksellisen estetiikan
kanssa.

Vaikea madriteltdvyys ei ollutkaan pelkdstdan esteet-
tinen tai maalaustaiteen sisdisen logiikan kysymys. Luettavuu-
den hamartyminen koski metonymian voimasta myds sisaltoa.
Manet'n maalausten tavoin Matissen teokset muodostuivat
toimijoiksi sosiaalisessa tilassa. Maalauksessa Mustalaisnainen
(1906) alastoman naishahmon voi tunnistaa romaniksi niukois-
ta, sindnsa stereotyyppisista attribuuteista (kuva 3). Figuuri on
esitetty eroottisesti kutsuvana (ilme, asento, intiimi kuvatila).
Paksu, materiaalinen vari kuitenkin hajottaa kehon ja fantasian,
etaannyttdd hahmon. Maalaukseen rakentuu dikotomia ldhei-
syyden ja etdisyyden vaikutelmien vilille. Teos huojuu vihjaa-
mansa intiimiyden ja katsojan torjunnan valilla."®

Matissen maalauksiin oli vaikea ottaa vakaa tulkinnalli-
nen nakdkulma. Identiteetin tuottaminen maalauksille ja niiden
esittdmille kohteille oli hankalaa. Vastaanottaja joutui epévar-
muuden tilaan ja katsojan subjektius tuli valokeilaan: “Katso-

minen riisuu katsojan; silma ei palvele ndkymaa tarkastelevan
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Objektiiviseksi ymmarretysta havainnosta etaantyvat
modernin maalaustaiteen kdytannot jaetaan usein
ekspressiivisiin ja formatiivisiin. Edellisessa juontees-
sa maalaamisen tapa ajatellaan subjektilahtoiseksi,
spontaaniksi, emotionaalisesti latautuneeksi ja muo-
doltaan idiosynkraattiseksi. Formatiivisia ovat ne
maalaustaiteen kadytannot, joissa muoto on harkiten
konstruoitu esteettis-emotionaalisten efektien luomi-
seksi. Emotionalismin ja formalismin asemoitumisesta
modernistisessa taidepuheessa, niiden erilaisista ta-
voitteista ja tulkinnoista ks. esim. Huusko 2007, 8-18;
Kuusamo 2005, 36. Muodon kasite voidaan ymmartaa
kapeasti yksinomaan formatiivisiin kaytantoihin kyt-
keytyvaksi, ja radikaaleimmin itseisarvoisena myos
tekijan yksilollisyydestd riippumattomana. Kaytan
muodon késitettd tutkimuksessani kuitenkin yleiska-
sitteend, joka kattaa myds tyylin tai ilmaisun eli tekijan
yksilollista kokemusta tai persoonaa tarkoituksellises-
ti artikuloivat kdytdannot. Muodolla tarkoitan ylipaa-
taan sitd, miten teos on maalattu.

Matissen maalaukset on tulkittu joko abstraktioksi tai
ekspressioksi ja fauvismi on ylipaataan nahty vaihto-
ehtoisesti ja poissulkevasti joko impressionismin jat-
kumona tai vérin vapauttamisena kokonaan abstrak-
tin ilmaisun suuntaan. Wright 2004, 58. Vrt. Yve-Alain
Bois'n kiinnostava tulkinta varin ja viivan perinteista
dikotomiaa dekonstruoivasta kuvallisesta praksikses-
ta Matissen maalauksissa. Bois 1993, 3-63.

Richard Schiff osoittaa, kuinka vaikeaa naiden diskur-
siivisesti tuotettujen asemien erottaminen toisistaan
kadytannodssa on. Erottelu on keinotekoinen, silld yksi-
16ityja teoksia ja tuotantoja tarkasteltaessa rajanveto
ei useinkaan pade. Roger Fry, jonka ajatteluun impres-
sionismin ja jalki-impressionismin jyrkka ja formalisti-
sin perustein luotu erottelu enimmélti juontaa, pyrki
vahvistamaan ekspressiivisen ja formatiivisen periaat-
teiden erottelun kategoriseksi 1900-luvun alkupuolel-
la. Luokittelu ei vastannut kdytantoa tai taiteilijoiden
kasitystd maalaustensa luonteesta. Kuten Shiff huo-
mauttaa, formatiivisen juonteen ja muodon itseisar-
von keskeiseksi "perustajaksi” usein luettu Cézanne
piti maalauksen pintaa formatiivisen konstruoinnin,
mutta yhtd lailla ekspressiivisen spontaanisuuden
paikantumana. Schiff 1986, xiii-xiv, 55-140.
“Teoreettinen” on Maurice Denis'n ilmaisu. Denis'lla
abstraktio sijoittui akselille, joka ei kulkenut esittavas-
td ei-esittdvaan, vaan ekspressiosta ei-ekspressioon.
Wright 2004, 67-70.

Wright 2004, 67-68. Wright toteaa: "Art historians
have given little attention to the failure of this appar-
ently expressive style to express”. Wright 2004, 68.
Wright 2004, 86-89. "The work oscillates between
suggested... intimacy and a refusal to afford us access
to the figure” (Wright 2004, 86).
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“The look dismantles its bearer; the
eye becomes a site not of mastery,
of a sovereign subject surveying its
surroundings, nor of a disinterested
modernist contemplation, but rather
a disintegration without end".

Wright 2004, 86. “... the absence of
clear facial expressions within the
works but also the absence of a stable
interpretive viewpoint around which
the viewer can organize his or her
own act of looking. Within the frame,
multiple voices interpellate the spec-
tator as a mobile and distracted - per-
haps we might say modern - viewing
subject”. Ibid., 159.

Kalha 2005, 80-81.

"Shards of meaning cling to Matisse’s
pigments, and it is this that makes the
work disturbing”. Wright 2004, 85.

suvereenin subjektin valtaa, eikd sen paremmin modernismin pyyteetdnta
kontemplaatiota, katsominen on paattymatonta hajoamista”'®’

Wrightin tulkinta Matissen maalauksen tuottamasta katsojasuh-
teen dynamiikasta on samankaltainen kuin Reedin ja Friedin nakemys
Manet'n maalausten efektistd puoli vuosisataa aikaisemmin. Maalaus "ta-
pahtuu” figuurin kasvojen ja "maalauksen kasvojen” vilissa. Tavallaan "pin-
ta lapdisee pinnan”ja tunkeutuu kuvatilaan, tuottaa merkitysten siirtymia.
Maalaus ei modernistisesti torju verbaalisuutta. Se ei silti toimi merkityksia
vahvistavana tai kiinnittavana signifikaationa. Pikemminkin se muuntaa
merkityksia metamorfisesti.

Matissen maalaukset ovat yksi esimerkki siitd, kuinka esittava
aihe "tahrasi” maalausta formalisoimaan pyrkivaa retoriikkaa. Matissen
tuotanto on toisaalta maaritellyt keskeisesti uuden vuosisadan moder-
nismia. Wrightin analyysi, joka irtautuu aiempien tulkintojen premisseis-
td, haastaa tasta syysta laajemmin modernismin tutkimusta. Kiinnostava
suomalainen vertailukohta ja esimerkki siita, kuinka esteettinen diskurssi
valui yli formalististen dyrdidensa esittdvaan aiheeseen, 16ytyy Magnus
Enckellin teosten vastaanotosta. Harri Kalha kirjoittaa taiteilijan varikau-
den ristiriitaisesta vastaanotosta ja samalla siita millaista huojuntaa mo-
dernistisen estetiikan ja representaatio-odotusten vélilla saattoi esiintya:
“Kriitikoiden ongelmana ei ehka ollutkaan varinkayttd sindnsd, vaan sen
metonyminen (ja kumuloiva) suhde ruumiillisuuteen, sukupuoleen ja
seksuaalisuuteen...” %8

Matissen tuotanto purkaa Manet'n lailla kuva-sana-vastakkain-
asettelua maalauksesta kdsin. Maalauksen fakturaalinen aines tunkeu-
tuu representaatioon ja kerrontaan, ohjaa sita tai suistaa sen raiteiltaan,
"merkitysten sirpaleet takertuvat pigmenttiin’, kuten Wright summaa.'®®
Viéri ja aine toimivat sanan asemassa, ne rakentavat vastakerrontaa.
Manet’'n katsojille "tahra” tuntui ensisijaisesti hairitsevan kuvapinnan
lapdisevyyttd. Kun katse tarkentui Matisseen tultaessa autonomisem-
man maalauksen suuntaan, se puhkaisikin kuvapinnan opaakkiuden.
Manet’n maalaukset "tahrasivat kasvot’, subvertoivat esitettyjen henki-
I6iden yksilollisyyttd, nyt yksiloityvat "kasvot” ilmaantuvat tahraamaan
maalauksen optista autonomiaa. Efekti on loppujen lopuksi kuitenkin
samankaltainen. Teoksia yhdistda katsojan asemaa horjuttava epdkohe-
renssi ja niihin kohdistettujen odotusten tai ddneen lausuttujen ihantei-

den vastaisuus.
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MAALAUSTAITEEN JA AVANTGARDEN RAJAPINTOJA
Alastair Wright toteaa, ettda Matissen modernismi on eklektista ja interteks-
tuaalista. Talla han viittaa 1900-luvun alkupuolen maalauskeskustelussa
esiin nousevaan originaalisuuden problematiikkaan. Maalauksen muoto-
ilmaisu ei enda toiminut aukottomasti tekijan autenttisuuden merkitsija-
nd. Tyylit alkoivat ndyttaytya historiallisina ja pohdittiin taiteellisia genea-
logioita. Tekija ei enaa ollut maalauksen ainoa alkupera.?%°

Rosalind E. Kraussin ja muiden October-julkaisun piirissa vaikut-
taneiden taidehistorioitsijoiden, erityisesti Benjamin Buchlochin ja Hal
Fosterin modernistisen diskurssin purku ja heiddn maalaustaiteen rinnalle
kirjoittamansa nykytaiteen polveutumistarina perustuu tdmankaltaisiin
huomioihin. Esimerkiksi Kraussin maalaustaidetta koskevat johtopaatok-
set ovat kuitenkin Wrightin tulkintaan nahden liki pdinvastaiset. Kraussin
ahkerasti siteeratuissa kirjoituksissa on syyta viipya hanen ajattelunsa vai-
kutusvaltaisuuden vuoksi. Muiden October-lehden piirissa vaikuttaneiden
kriitikoiden ja taidehistorioitsijoiden ohella se on muokannut sitd, miten
1900-luvun taiteen kokonaiskuvaa nykyisin hahmotetaan. Tarkastelen tas-
sd alaluvussa maalauksen asemaa ja edelld hahmoteltua maalatun kuvan
semiosiksen erityisluonnetta 1900-luvun taidehistorioinnin jalkimodernis-
sa kontekstissa.

Kraussin taidehistoriointia kantaa modernismikriittinen néake-
mys, jonka mukaan maalaustaide tarrautuu okulasentristiseen ajatteluun
sekd autenttisuuden tavoitteluun tavalla, joka yllapitaa kasitysta subjek-
tin autonomiasta. Krauss esittaa formalistiselle modernismille, erityisesti
Clement Greenbergin ja Michael Friedin hahmottelemalle kehityskululle
rinnakkaisen modernin taiteen juonteen. Se rakentuu pdaasiassa maala-
ustaiteen ulkopuolisista ja vdlinerajat ylittavista historiallisen avantgarden
iimioista.2° Maalaustaiteen maaraava piirre on Kraussin mukaan “retinaa-
lisuus” ja verbaalisuuden torjunta. Maalaustaiteen modernismi myds sul-
kee ulkopuolelleen tiedostamattoman ja ruumiillisuuden "matalat alueet”.
Avantgarde on "antiretinaalista” Maalaustaiteen modernismille asetettu
merkitsevdn muodon ihanne perustuu tdyden ldsndolon, “tdméanhetki-
syyden” oletukselle. "Antiretinaalisuus” viittaa Marcel Duchampiin, joka ir-
tautui nakoaistiin vetoavasta maalaustaiteesta. Antiretinaalinen taide on
tayden lasndolon lykkdavaa. Se taydentyy ei-ndkyvasta kasin ja jalkikati-
sesti. Avantgarde kyseenalaistaa optisen kentdn hallintaa ja tietoisuuden

ensisijaisuutta.?%? Kriittisen avantgarden suuntauksia ovat dada ja surrea-
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"...the painted marks can be regis-
tered as elements drawn from the
historical (as opposed to the physical)
materials of painting’, Wright kirjoit-
taa. Wright 2004, 45. Ks. myds Wright
2004, 18-20. lImaisu rakentui suhtees-
sa traditioon, maalaustaiteen omaan
systeemiin. Hairitsevana saatettiin
kokea - kuten Matissen kohdalla -
poikkeamat tdsta perinteesta tai sen
omavaltainen kdytté ja muuntelu.
Richard Schiff osoittaa, kuinka itse
asiassa jo 1800-luvun puolella maa-
laustaiteeseen yhdistetty tyylillinen
originaalisuus saatettiin nahda tietoi-
sesti tuotettuna. Schiff 1986, 99-123.
Tama "toinen historia’, Krauss kirjoit-
taa: "...had developed against the
grain of modernist opticality, one that
had risen on the very site of modern-
ism only to defy its logic... refusal of
the optical logic of mainstream mod-
ernism..." Krauss 1994, 21.

Ks. Krauss 1994, 1-30. Krauss lainaa kir-
jansa Optical Unconscious otsikkoon
Walter Benjaminin luonnehdinnan
valokuvasta "optisen tiedostamatto-
man” paljastajana. Kameran valikoi-
maton ja mekaaninen operaatio pal-
jastaa — jélkikatisesti - yksityiskohtien
runsauden, jota valikoiva ja kameraan
ndhden hidas inhimillinen havainto
ei tavoita. Krauss 1994, 178-180. Ben-
jamin liitti optisen tiedostamattoman
kasitteen valokuvaan vuonna 1931
ilmestyneessd esseessaan. Benjamin
1984 (1931). Antiretinaaliset taiteen
kaytannot palautuvat myos psyykki-
seen tiedostamattomaan ja ruumiil-
lisuuteen. Ne kyseenalaistavat osal-
taan subjektin autonomian.
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Naissa taiteen kdytannoissa merkityk-
set eivat ole tekijanvaraisia. Ne eivat
ole artefaktiin ruumiillistuneita, ta-
manhetkisesti ldsnd, vaan kontekstis-
taan kasin tdydentyvid. Esseissa Notes
on the Index 1 ja 2 Krauss luonnehtii
Duchampin readymadea ja 1970-lu-
vun jalkimodernia taidetta indeksi-
kaaliseksi. Merkkityyppind Charles
Sanders Peircen semiotiikasta lainat-
tu indeksi on merkki, joka maarittyy
siten ettd objektin tai asian suhde re-
ferenttiinsd on kausaalinen tai fyysi-
nen. Esimerkiksi valokuva on merkki-
tyyppina paitsi ikoninen (visuaalinen
yhdenndkoisyys yhdistaa sen koh-
teeseen), myds indeksinen: objektin
heijastama valo on jattanyt jalkensa
filmille. Krauss pohtii indeksikaali-
suutta teoksen suhteena esillepanon
kontekstiin. Han lahtee siitd, ettd va-
lokuva on readymaden tavoin jota-
kin "I0ydettya”. Se on todellisuuden
ajallisesta jatkumosta eristettyd ja
toiseen kontekstiin siirrettyd. Indek-
sikaalinen teos on itsendan "merki-
tykseton”, "tyhja merkitsija’, “shifteri”
tai viestind "koodaamaton”. Valokuva,
readymade tai jalkimodernin taiteen
paikkasidonnaiset teokset saavat
merkityksensd ainoastaan konteks-
tistaan kasin, tekstin yhteydessa tai
osana ymparistoaan. Maalaus sen
sijaan lukitsee merkitykset itseensa.
Maalaus on inhimillisen intervention
ja tietoisuuden tuote, merkkityyppi-
nd kielen kaltainen symboli. Krauss
1986, 196—-219.

Krauss 1986, 196-209; Krauss 1999,
127.

Krauss 1986, 9-22, 157-170, 196-219;
Krauss 1999, 127.

Altti Kuusamo tiivistaa: "Nykyaan ajat-
telemme, ettd kaikki ei-mimeetti-
set muodot perustuvat (retoristen)
mallien  seuraamiseen”. Kuusamo
2005, 41.

lismi, jotka hyodyntavat valokuvaa, montaasia tai readymadea, ylipaataan
taiteen tekemisen tapoja, joissa kddenjaljella ja tekijyydella ei ole maalaus-
taiteeseen liitettyd merkitysta. Ndissa kuvataiteen kadytannoissa originaali-
suus-ajattelun kriisiytyminen tulee ndkyvaksi. Ne ovat myds osa jatkumoa,
joka ennakoi jalkimodernia taidetta.?%3

Alkuperdn ja autenttisuuden kriisi huipentuu Kraussin mukaan
1900-luvun kahden ensimmadisen vuosikymmenen kuluessa. Muodon uu-
sintaminen kdy mahdottomaksi ja nakyvaksi tulee maalausjaljen ja teki-
jan valinen katkos. Tasta "kriisista”, jossa yksilollinen kadenjalki tai muoto-
ilmaisu ja "taito” alkavat menettdd merkitystdan (“deskilling”), selviytyy
omalla tavallaan kohti tayttd abstraktiota kurkottava maalaustaide, jota
esimerkiksi Kasimir Malevits tai Piet Mondrian edustavat. Readymaden
ja valokuvan tavoin se hyvdksyy ajatuksen sarjallisuudesta ja irrottautuu
uniikkiuden ja toisintamattomuuden ihanteista.?%*

Kun ilmaisutavat, tyylit ja muoto-aiheet kertautuvat ja kulkeutu-
vat maalauksesta toiseen, niistd tulee tekijan maarittelysta riippumattomia
aiheita ja kielenkaltaisia merkkeja. Opaakiksi ajateltu pinta on lapinakyva;
ikkuna edeltaviin maalauksiin, maalaustaiteen historiaan.?%> Jalkistruktu-
ralistisen etdisyyden paasta tarkastellen modernin maalauksen ergon, sen
omaehtoiseksi ajateltu merkitsevyyden alue, on kaiken kaikkiaan néahty
parergonin efektind. Se on taidepuheessa institutionaalisesti tuotettujen
oppositioiden — ideaalien merkitysten, jopa ideologian - tuote ja ndin "ul-
kopuolestaan” riippuvainen.?%®

Tallainen maalauksen merkitysta jalkikatisesti saateleva yleinen
ekonomia, jossa 1900-luvun maalaustaiteen diskursiiviset reunaehdot piir-
tyvat esiin, on taysin hyvaksyttava ajatus. Autenttisen lasndolon ajatus ei
ole enda uskottava. Tulkinta muoto-aiheiden kielellistymisesta ei sindnsa
ole ongelmallinen. Sen sijaan ongelmallista on se, ettd Krauss tarkastelee
modernia maalaustaidetta kokonaisuudessaan yksinomaan muodon kysy-
myksena.

Maalaustaiteen modernismin arvioiminen pelkdstdan muodon
kriteerein perustuu Greenbergin ja muiden formalistien yksisilmaiseen ja
teleologiseen maalaustaiteen historiointiin, jossa katsetta taaksepdin oh-
jasi tdyden abstraktisuuden saavuttanut maalaustaide. Maalaustaidetta
tarkasteltiin lineaarisen edistyksen ndkokulmasta. Teoksia ja tuotantoja ar-
vioitiin silla perusteella, miten edistyksellinen maalaus oli vdlineen omim-

maksi ajatellulla, puhtaasti visuaalisen estetiikan alueella.
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Jonkinlaiseksi sokeaksi pisteeksi Kraussille muodostuu moder-
nin maalauksen esittava aihe.?%” Aivan kuten Zolalle ja Greenbergille. Tai
1960-luvun Michael Friedille, jolle maalauksen "inhimillinen siséltd” menet-
taa merkityksensa (ilman etta se kuitenkaan vield katoaa) I maailmansodan
tienoilla.2%® Krauss ottaa annettuna sen mité kohti taytta abstraktiota ja
maalauksen autonomiaa historioiva modernismin itseymmarrys esittavyy-
destd 1900-luvun alkupuolen maalaustaiteessa ajattelee. Han tarkastelee
maalaustaiteen historiaa jalkimodernista nakdkulmasta ja teleologisesti
sodanjalkeisen nonfiguratiivisuuden lavitse, samoin méaarein kuin esimer-
kiksi kritisoimansa Greenberg. Viimeistdan kubismin jalkeen ainoa ratkai-
seva tekija maalauksen merkityksen arvioinnissa on muoto, riippumatta
siita onko maalaus taysin abstrakti tai ei.?°® Huolimatta optikaalisuuden
kritiikistdan, Krauss perustaa maalaustaiteen arviointinsa teosten valisiin
morfologisiin suhteisiin. Han purkaakin modernismia loppujen lopuksi
modernismin asettamin ehdoin.?'®

Kraussin ohella 1900-luvun taidetta historioinut Benjamin
Buchloch katsoo maalaustaiteen kriittisen potentiaalin murenevan | maail-
mansodan jalkeisissa esittavissa ja tyyleja kierrattavissa ilmidissa. Ne edus-
tavat hanelle “antimodernismia”?'! “Paluu esittavyyteen” osoittautuu toki
monessa tapauksessa luopumiseksi kriittisestd asenteesta.?'? Selkeinta
tdma on Neuvostoliiton tai Natsi-Saksan kaltaisissa valtioideologiaa pal-
velevissa virallisissa realismeissa. Oire formalistisen ajattelun jatkamisesta
Buchlochilla on kuitenkin nahddkseni se, etta figuratiivisuus yleensa riittaa
taantumuksellisuuden kriteeriksi.

Ensimmaisen maailmansodan jalkeinen paluu esittavyyteen on
tulkittu myos kriittiseksi ilmioksi. Maalaustaiteen autonomiaa korosta-
neet suuntaukset pitivat erityisesti kehon esittamista vaaraoppisena. Di-
dier Ottinger toteaa vuoden 1995 Venetsian biennaalin yhteydessa (jos-
sa esiteltiin myds Schjerfbeckin omakuvia), kuinka monille taiteilijoille
kehon kuvaaminen merkitsi spiritualismin ja formalismin vastaisuut-
ta.?'® Esittdva maalaus ottaa etdisyytta vaatimukseen taiteen autonomi-
asta. Oman aikansa ilmidita kuvatessaan se rinnastuu myos avantgarden
pyrkimykseen saattaa taide ja elama yhteen. Taman tutkimuksen proble-
matiikan kannalta olennaisempaa kuin kysymys siitd, onko esittdminen
itsessdan kriittinen ilmid, on se, miten maalaus esittaa. Maalaustaide ei
ole vain yhdella tavalla esittava. Osa kubismin jalkeisista esittavista ten-

densseistd voidaan ndhda esitysdynamiikaltaan [ahempéana 1800-luvun
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Tassa mielessa Krauss toistaa forma-
listien idealisoivaa diskurssia. Moder-
nismin muototeorioille keskeista oli
anti-mimesis  varhaismodernisteista
Adornoon, mimesis ja traditio samas-
tettiin. Kuusamo 2005, 41-42.

Fried 1996b (1965). Fried kayttaa ter-
mid “human content”. Ks. myos Harri-
s0n 2005, 172-173.

Nonfiguratiiviset ja esittavia viitteita
sisaltdvat maalaukset tuskin ase-
moivat katsojaansa samalla tavalla,
huolimatta siitd, ettd niitd yhdistaisi
formalistinen intressi — kuten jo Clive
Bell ymmiairsi. Se, ettd ilmaisutapa ve-
taa huomion itseensd, ei mitatoi esit-
tavan aiheen merkitysta.

60-luvun loppupuolen ja 70-luvun
alun amerikkalaista kritiikkia hallitsi
Greenbergin vastainen reaktio. Kri-
tiikki kuitenkin toimi tdysin Green-
bergin teorian asettamin ehdoin,
Yve-Alain Bois toteaa. Bois 1993, xvii.

Benjamin Buchlochille maalaustai-
teen innovatiivisuuden ja kriittisen
roolin paatepiste on ensimmadinen
maailmansota, kubismi ja futurismi.
Buchloch vertaa tilannetta 1980-lu-
vun siteeraaviin ja esittaviin maalauk-
sen kdytantoihin. Buchloch 1981. Vrt.
litia 2008, 32—-40, 46v81: systemaatti-
sen muutoksen malli jésentdd myos
Hal Fosterin 1900-luvun taiteen histo-
riointia.

Esteettisen autonomian tavoitteesta
luopuminen esittdmisen hyvaksi liite-
taan poliittisen ilmapiirin oikeistolais-
tumiseen ja porvarillisen ideologian
vahvistumiseen sotienvalisella ajalla,
jota kutsutaan “paluuksi jarjestyk-
seen”. Ks. esim. Barker 2004.

Ottinger 1995, 53-57.
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Harrison 2005. Harrisonin jéljittama esittavan
modernin maalauksen juonne eroaa, kuten
han maarittelee, yksilokriittisistd suuntauk-
sista, esimerkiksi konstruktivismista tai Natsi-
Saksan ja Neuvostoliiton poliittisista "realis-
meista”. Se pohjaa kuitenkin "modernin ela-
man” maalaamisen vaatimuksiin siing, kuinka
esitetty henkilé ei hahmotu fiktiiviseksi,
mytologiseksi tai kirjalliseksi, so. lahtokohtai-
sesti jonkin yliyksilollisen edustajaksi, vaan
tarjoaa katsojalle mahdollisuuden samaistua
yksilona toiseen yksiloon.

Harrison (2005) katsoo Reedin tai Friedin
tapaan, ettd juuri henkildaiheen ja korostu-
vien maalauksellisten tai formaalisten omi-
naisuuksien vélisyydelle voi rakentua katso-
mistilanne, joka ei objektivoi esitettya toista
katseen passiiviseksi kohteeksi.

Charles Harrison vertaa Kraussin ja logii-
kaltaan samanlaista Benjamin Buchlochin
kertomusta Michael Friedin modernistiseen
kehityskertomukseen. Niitd yhdistda pois-
sulkeva logiikka ja arvottaminen: “In Fried’s
case the tendency to concentration on the
‘intrinsic concerns’ of painting that cubism is
supposed to have enabled leads inexorably
to the modernist painted work of Noland,
Olitski, and Stella. In Krauss'’s case what cub-
ism set in train was a deskilling of art, and
a redirection toward the photographic, the
ready-made and the serially abstract, issu-
ing in the kinds of postmodernist art that
she supports in the present”. Harrison 2005,
174. Kraussin ohella Benjamin Buchlochin
jalkimoderni tarkastelupiste vaaristaa kuvaa
modernista taiteesta ja alistaa sen paamaa-
rahakuiselle historiakerronnalle: "...the alter-
native ‘postmodernist’ logic of development
represented by Buchloch and Krauss appears
subject to precisely the same criticism, sim-
ply replacing one teleological account with
another... no less partial account... tied to
discriminations made among present out-
comes”. Harrison 2005, 176. Myds Inkamaija
litia on tarkastellut kriittisesti jalkimodernin
taiteen puolestapuhujien metanarratiiviha-
kuista 1900-luvun taiteen historiointia. Kraus-
sin ja Buchlochin ohella se koskee myds mm.
Hal Fosteria. litid 2008, 35-36.

lopun representaatiota purkavia kdytantéja, kuin toisia oman ai-
kansa figuratiivisia suuntauksia.

Rosalind Kraussin ja Benjamin Buchlochin jalkimodernia
yhtd hyvin kuin Michael Friedin modernistista maalaus-ajattelua
kritisoiva Charles Harrison on hahmotellut erdanlaista moder-
nin taiteen "kolmatta historiaa”, retinaalisiksi ja antiretinaalisiksi
ajateltujen juonteiden rinnalle. Se rakentuu Manet'sta Warholiin
ulottuvalla akselilla henkildaiheisista maalauksista, jotka luovat
intersubjektiivisia efekteja.?' Harrison lukee tihan juonteeseen
maalaukset, joissa rakentuneisuuttaan korostava pinta ja esitta-
va kuvatila asettuvat Reedin, Friedin tai Wrightin hahmottamalla
tavalla jannitteiseen suhteeseen. Henkildaiheisen maalaustaiteen
ilmaisutavaltaan moderni 1900-luvun juonne on enemman sukua
1800-luvun maalauksen kysymyksenasetteluille ja katsojasuhteel-
le kuin autonomiaa kohti kurkottaville modernismin kdytannoille,
Harrison osoittaa. Juonne kantaa 1900-luvulle myds maalauksen
kriittisen potentiaalin. Materiaalisuus, joka on monesti sivuutettu
esittavan tason diskursiivisuutta pohtivissa tarkastelutavoissa, on
omiaan luomaan vieraannuttavia ja kuvan luonnollistavaa vaiku-
tusta purkavia efekteja. Maalaus sisallyttaa kuvaan representaation
keinot ja osoittelee, kuinka suhteellinen on se positio, josta kasin
"todellisuus” kirjoittuu. Maalaus on pikemmin katseen kuin koh-
teen representaatio.’’”

Modernistisen metanarratiivin seuraaminen ja nakdkulman
rajaaminen siihen maalaustaiteen tarkastelussa on ongelmallista.
Kuten Harrison on huomauttanut, se palvelee tarkoitushakuista di-
kotomiaa, joka vahvistaa maalaustaiteesta poikkeavien kuvataiteen
ilmididen identiteettida ja rakentaa nykytaiteelle antiretinaalisiksi
luokiteltuihin ilmidihin juontuvan polveutumistarinan, joka on yhta
teleologinen ja poissulkeva kuin greenbergildinen maalaustaiteen
kehityskertomus.?®

Progression juonta seuraamalla 1900-luvun maalaustaiteen
ilmiét homogenisoituvat. Inkamaija litia argumentoi nykymaalauk-
sen nakokulmasta, kuinka tdaméan seurauksena erilaiset yksittdisten
teosten tai tuotantojen tason paikalliset, spesifit merkitystaloudet
jaavat varjoon. litian nakemys nykymaalauksesta koskee aivan yhta

hyvin 1900-luvun alkupuolen maalauksia. Yksittdiset teokset ja tuo-
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tannot kietoutuvat vaihtelevin tavoin historialliseen kontekstiinsa seka pe-
rittyihin koodeihin, diskursiivisiin reunaehtoihin.?'”

Maalauksen merkitys ei 1900-luvullakaan madrity pelkastadn suh-
teessa taiteen sisdisen progression lineaariseen janaan. Ihmiset ovat aina
olleet tekemisissa yksittdisten teosten, eivat tyylien kanssa, Hans Belting
kommentoi formalistisesti suuntautunutta taidehistoriointia.2'® Yksilsityjen
teosten ja taiteen juonteiden tarkastelu tdmankaltaisesta totalisaatiosta eril-
Iddn avaa nakodkulmia maalaustaiteen moninaisuuteen ja myos kriittiseen
potentiaaliin. 1990-luvun maalaustaidetta tutkinut Inkamaija litid on kriti-
soinut Buchlochin tulkintaa jalkimodernista maalaustaiteesta, jonka tama
rinnastaa sotienvalisen ajan esittdvaan juonteeseen. Modernismin muoto-
varantoa siteeraava ja uusesittdva postmoderni maalaustaide muodostaa
Buchlochille analogian 1920- ja 30-lukujen “paluulle jarjestykseen”?!®

litid huomauttaa, kuinka muoto-aiheiden kierrattaminen voi mo-
dernismin valtakauden jalkeisessda maalaustaiteessa, suhteessaan histo-
riallisesti etaantyneeseen modernismiin olla merkityssiirtymien paikka.?2°
Maalauksen retoristen konventioiden kriittinen ja merkityksia purkava
kaytto ei ole postmodernin yksinomaisuutta.??! Tyylien ymmarrettiin jo
1900-luvun varhaisina vuosina kantavan tekijasta riippumattomia merki-
tyksid. Suhde edeltdvaan traditioon saattoi samalla olla intertekstuaalinen
ja merkityksid muunteleva. Matissen maalaus liikutteli katsojaansa “tun-
teen” ja "tunteettomuuden” kiinnittymattdmassa valimaastossa sekoit-
taessaan ekspression ja abstraktion koodeja, kuten Wright esittaa. llmaisu-
tapojen kielellistyminen ei tarkoita sita, ettd maalaus vaistamatta asettuisi
passiiviseen ja toisintavaan suhteeseen maalausten valiin kirjoittuvaan
traditiojatkumoon ndhden. Tyyli voi juuri kantamiensa sisall6llisten asso-
siaatioiden avulla, maalauksen kieleng, luoda intertekstuaalisia jannitteita
ja merkityssiirtymia.

Oletus siitd, etta modernistisen maalauksen merkitys rajautuisi
vain visuaalisen alueelle, on kyseenalainen. Nakemysta purkaneet tutkijat
ovat korostaneet modernistisen estetiikan diskursiivisia reunaehtoja. He
eivat kuitenkaan ole ndahneet, ettd maalauksella itselladan, kuvan keinoin,
voisi olla diskursiivinen toimijuus. Maalaustaide ei eroaisi sen ympdrille
kertyneestd puheesta. Kraussin ja Buchlochin argumentaatiota kannatte-
lee oletus, ettd teokset ja niihin kohdistuva puhe ovat vailla keskinaista
hankausta ja toisiaan vahvistavia. Maalauksen ja formalismin verbaalisen

retoriikan "sisdltd” olisi tdysin yhtenevdinen. Tallaiseen tulkintaan voidaan
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Nykymaalauksen suhde modernis-
miin on sen suhde foucault'laiseen
arkistoon, joka ei itsekdan ole mikaan
Fosterin tai Buchlochin ndakemysten
mukainen systemaattisen muutok-
sen mallin tuottama sulkeuma, vaan
erojen systeemi, litid huomauttaa.
litid 2008, 30-57. Wright (2004) osoit-
taa, kuinka jo 1900-luvun alkupuo-
lella edeltévd moderni maalaustaide
hahmottui arkiston kaltaiseksi viite-
kehykseksi, jota merkityksia rajaavaa
kontekstia maalaus kuitenkin kykeni
murtamaan.

"People have always lived with single
works rather than with styles, and
the same works still today inspire our
new questions. Works age less than
the discourse we address to them.
Belting 2003, 161.

Buchloch 1981. Inkamaija litia toteaa
jalkimodernin  maalauksen nako-
kulmasta ettei "uusesittavyys” sovi
Buchlochin systemaattisen muutok-
sen malliin, jossa historiankirjoitus
marxilais-hegelildisittdin ~ strukturoi-
tuu taiteen kriittisen potentiaalin jal-
jittdmiseksi. litid 2008, 32-40, 46v81.
litid 2008, 69-70.

litid tarkastelee maalausta histo-
riallisessa tilanteessa, jossa suhde
modernismiin kasitetaiteen kriitti-
sen vaiheen jélkeen tiedostetaan ja
maalaukselta odotetaan positioitu-
mista suhteessa siihen. On kuitenkin
ajateltavissa, etta teoskohtainen ana-
lyysi, juuri litidn esittamassa uudessa
valossa, esimerkiksi aineellisuuden ja
aistienvalisyyden nakokulmasta (litia,
2008, 40) paljastaa myds modernis-
min keskiodn luetun maalauksen pai-
kantuvaksi modernistisen retoriikan
reunalle, sitd uhkaavaksi parergoniksi
eika suinkaan sen diskurssin sisdista-
neeksi.



Krauss 1999, 19, 108.

Krauss 1999, 193-194.

Harrison 2005, 174-176.

Teos on Harrisonin sanoin "...strange
mixture of plastic massiveness, sub-
tlety of atmosphere and expression,
and extreme proximity of imagined
viewpoint.” Harrison 2005, 170.

kenties monessa tapauksessa pdatyakin, mutta se tuskin koskee kaikkea
modernismiin — edes sen keskiodn — luettua maalaustaidetta.

Krauss ja Buchloch ovat kiinnostuneet maalauksen kontekstua-
lisoitumisesta suhteessa modernismin historiaan, eivdt maalaukseen it-
seensa paikantuvasta dialogista. Keskittyminen yksinomaan maalauksen
formaalin tason problematiikkaan tai esittdvyyden merkitykseen vain ylei-
sen tason ilmiéna on sokeutta muodon tason ja esitetyn aiheen viliselle
mahdolliselle kitkalle.

Tulkinta, joka ldhtee modernistisesta diskurssista ja sen asetta-
mista ihanteista, eikd teoksen kasilla olevista ominaisuuksista muodostuu
helposti reduktiiviseksi. Charles Harrison kritisoi taltda kannalta Kraussin
tulkintoja Picasson sotienvdlisen ajan maalauksista. Krauss tarkastelee
Picasson vuoden 1920 molemmin puolin tehtyja neoklassistisia maalauk-
sia tyylilainoina, "pastisseina”. Han katsoo, etta teokset ovat "dekoratiivisia”
ja "tyhjid’, ja etta tyylillisten viitteiden seurauksena taiteesta itsestaan tu-
lee sen esittava sisalto.??? Krauss purkaa autenttiseksi ajatellun muodon
kannattelemaa modernistista tekijamyyttid. Maalausten “pastissinomai-
suuden” osoittaminen murentaa muotoon investoituneen alkuperdisyy-
den ja tekee tyhjdksi Picasson pyrkimyksen mytologisoida itsensa tyylin
keinoin tilanteessa, jossa automaatio, fotomekaanisuus ja sarjallistuminen
on jo tunkeutumassa taiteeseen. Kraussin psykoanalyyttisessa tulkinnassa
Picasson subjektius joutuu tdssa paineessa kriisiin, jonka oireena on freu-
dilainen "reaktionmuodostus” ja (tyylin) toistopakko.??3

Jos Picasson klassisoivaa maalausta Grande baigneuse (1921) tar-
kastellaan taiteen sisdisistd kysymyksistd ja modernismin ihanteista eril-
Iaan, on helppo yhtya kritiikkiin, jonka Harrison esittaa Kraussin tulkinnas-
ta.??* Maalaus raottaa modernistista medium-sulkeumaa korostaessaan
ei-optikaalisia ulottuvuuksia, tilallisuutta, veistoksellisuutta ja haptisuutta.
Eklektisyydesta juontuu teokseen ylipaataan outouttavia vaikutelmia.??®
Baigneusen suhde klassismin figuratiiviseen traditioon ei tarkoita, etta
se kiinnittyisi sen representaatioideologioihin, kuten Krauss tulkitsee. Se
muuntelee niita. Klassistinen, hahmoja etdadnnyttava ja objektivoiva kuvaa-
mistapa esimerkiksi vaihtuu Baigneusessa kosketusaistin stimuloimiseksi.
Eklektisyydessaan Maalaus irtautuu modernismin asettamista tavoitteista.

Huomiot Matissen ja Picasson maalausten eklektisyydestd kos-
kevat myos Schjerfbeckin omakuvia. Rakenteellisuutta korostava kubis-

tinen idiomi ja ekspressiivinen maalausjalki esimerkiksi eldvat teoksissa
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rinnan ja luovat maalauksiin keskendan ristiriitaisia, vuoroin etddannyttavia
ja vuoroin kosketusaistisia vaikutelmia. Schjerfbeck ei luo omakuvissaan
toisteista, "omaa” tyylidadn, eika ilmaisun tasolla ndyta olevan modernismin
tavoittelemaa esteettista itseisarvoa. Schjerfbeck kayttaa tyylilajeihin kiin-
nittyvaad retoriikkaa sisaltéa kommentoivana kielena.

lImaisutavalla on esittavdssa maalauksessa teoksen sisdiseen dy-
namiikkaan paikantuva merkitys, ei ainoastaan formalistista retoriikkaa
toisintava funktio. Esittdvan maalauksen kohdalla modernistinen kysymys
siitd, onko teos esteettisesti omaleimainen, ei valttamatta ole relevantein.
Olennaisempaa on se erityinen tapa, jolla maalaukselliset piirteet asettu-
vat vuoropuheluun esittdvan aiheen kanssa. Faktuurin aistimellisilla efek-
teilla voi talloin olla my&s katseen nyrjayttava, antiretinaalinen funktio.

Kraussin analyysi Picasson henkilokohtaisesta dilemmasta ja sen
oireilusta on kenties aivan oikea, ja myds nero-myytin dekonstruoiminen
on tarpeen. Tdma on tuskin kuitenkaan maardavaa teosten kannalta, el-
lei tulkintaa sidota pelkdstadn tekijan intentioihin. Sivutuotteena Picassoa
henkilona purkavasta analyysista on yksioikoinen ja tekijyydelle alisteinen
tulkinta teoksista.??® Picasson teoksia voitaisiin yhta hyvin tarkastella psyko-
analyysin valossa myos katsojan kannalta. Tall6in ei ole itsestdan selvaa, etta
muoto on niiden merkityksen kannalta ratkaisevinta.??’ Jo Clive Bell, var-
hainen formalisti ymmarsi katsojan roolin todetessaan, kuinka henkildaihe
tuottaa "psykologisen kiinnostuksen”ja on siksi uhka "merkitsevan muodon”
integriteetille.2?® Kuten Richard Wollheim psykoanalyyttisen tiedon valossa

huomauttaa, henkildaiheinen maalaus tuottaa aina ruumiillisen vasteen.??

Muoto vai jalki?

Krauss ndakee modernin maalauksen ndkdaistin fetisoimisena. Sdanndn
vahvistava poikkeus on kuitenkin tulkinta Jackson Pollockin maalauk-
sista. Greenbergin propagoiman ja ylevoittaman optis-vertikaalisen
ilmaisun sijaan Pollockin toimintamaalaukset perustuvat horisontaalis-
ruumiilliseen ilmaisuun. Ne irtoavat Greenbergin abstraktin ekspressio-
nismin tulkinnasta ja valuvat sen torjumille “matalan” alueille.?3° Liit-
taessdan ruumiillisuuden Pollockin mydhdiseen modernismiin, Krauss
nojaa tassakin yhteydessa edistyksen logiikkaan. Modernismin myo&hdis-
vaiheen Pollock ndyttda asettuvan 1950-luvulla ennakoimaan seuraavan
vuosikymmenen minimalismia ja siita haarautuvia ruumiillisuutta pai-

nottavia taiteen juonteita. Kuten esimerkit 1900-luvun alkupuolen maa-
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Krauss viittaa kirjoituksissaan ahke-
rasti Roland Barthesiin, joka tunne-
taan "tekijan kuolema” -teesistdan.
Barthesille "tekijan kuolema” merkit-
see myods lukijan ja katsojan “synty-
mad”. "Tekstin” merkitykset muotou-
tuvat intertekstuaalisesti, kieleen tai
kuvallisiin kaytantoihin jo kiinnitty-
neiden merkitysassosiaatioiden va-
raan ja vastaanoton prosessissa. Ne
eivat ole tekijan intentioiden tai in-
stitutionalisoitujen tulkintojen pidel-
tavissa. Barthes 1993. Kraussin kasitys
maalaustaiteen diskursiivisista reuna-
ehdoista ei yleensdkdan ota huomi-
oon katsojan toimijuutta merkitysten
muodostumisessa.

Jélkikatinen modernismin kriittinen
purku on siindkin suhteessa velkaa
dekonstruoimalleen  modernismin
universaaliestetiikan diskurssille, ettd
se sivuuttaa katsojan paikantunei-
suuden ja tosiasiallisen vastaanoton
tilanteesta juontuvan merkitysten
moninaisuuden.

Bell 1996 (1914), 113-114.

Wollheim 1987, 305-375. Modernisti-
nen diskurssi torjui fysiologisen ruu-
miillisuuden merkityksen, mutta se
oli myds antipsykologistista. Ks. Jay
1998, 165-180; Jones 2003. Palaan néi-
hin huomioihin muoto- ja omakuvan
lajien erityiskysymysten yhteydessa
seuraavassa luvussa.

Krauss 1994, 243-329.
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Merkkityyppind Charles  Sanders
Peircen semiotiikasta lainattu indeksi
on merkki, joka méaarittyy siten, etta
objektin tai asian suhde referenttiinsa
on kausaalinen tai fyysinen. Esimer-
kiksi valokuva on merkkityyppind
paitsi ikoninen (visuaalinen yhden-
nakoisyys yhdistaa sen kohteeseen),
my0s indeksinen: objektin heijasta-
ma valo on jattanyt jélkensa filmille.
Formalistinen diskurssi sulki ulkopuo-
lelleen Cézannen kaltaisten maala-
reiden korporeaalisen dimension ja
modernistinen retoriikka on ylipaa-
taan yllapitanyt objekteistaan erilli-
sen subjektin ajatusta ja hamartanyt
maalauksen ruumiillista perustaa,
kuten Martin Jay tuo esiin. Jay 1994,
155-164. Jonathan Crary korostaa,
kuinka Cézannen maalaukset voi
nahda radikaalisti yhteismitattomien
havaintomoodien kollaaseina; laa-
dullisesti erilaisten seka eriaikaisten
havainnon fokusten koosteina, joissa
optisen ja haptisen ulottuvuuden
vdlinen ero murenee. Cézannen maa-
laus ei ole ajasta leikkautuva hetki,
vaan elokuvan tapaan ajalle avautu-
mista. Universaalien struktuurien tai
olemusten sijaan Cézannen maalaus-
ten ytimessa on muutos, ajallisuus ja
ruumiillisuus, Crary tahdentda. Crary
2001, 328-359. Vrt. Mieke Balin saman-
suuntaiset huomiot Edvard Munchin
maalauksista. Bal 2016.

Shiff 1999, 150-151; Merleau-Ponty
1964 (1948), 9-25. Cézannen projek-
tia Merleau-Ponty luonnehti siten,
ettd taiteilija tekee "ndkyvaksi, kuinka
maailma koskettaa meita” Ibid., 19.
Ks Shiff 1999, 153.

"The hand establishes what the in-
terpreter retrospectively attributes
to the eye, presumed to be the mo-
tivating cause and guide of the hands
actions. But since the hand has habits
of its own we wonder which sense re-
ally dominates and assumes priority.
One thing is certain: the hand crafts
the picture. So common language,
employing metonymy, calls the el-
ements of a painting or drawing
touches rather than looks”. Shiff 1999,
145.

lauksista osoittavat, ruumiillisuus ei ole dimensio, joka vain vahitellen
hyvaksytaan irtautumalla formalistisesta missiosta. Faktuurin materiaa-
linen ja ruumiillisesti resonoiva toimijuus on osa Matissen varhaistuo-
tannon ominaisuuksia. Picasson eklektinen ote maalauksiinsa sotienvali-
selld ajalla on originaalisuuden ja autonomian ihanteiden ndakdkulmasta
kenties taantumuksellista. Picasso kuitenkin sekoittaa "uusklassismiinsa”
haptisiin aistimuksiin vetoavia piirteitd. Maalaukset irtautuvat optisesta
estetiikasta aistienvalisyyteen.

Krauss korostaa Pollockin kohdalla faktuurin indeksikaalista,
maalauksen ruumiilliseen tydstamiseen palautuvaa merkitysta.22" Indek-
sikaalisuudella on kuitenkin merkitys yhta lailla Courbet'n tai Manet'n
maalauksissa ja my6s Schjerfbeckin omakuvissa. Fried viittaa siihen "kor-
poreaalisen realismin” kasitteelldan. Se tarkoittaa tekijadn ja maalaamisen
toimintaan palautuvia piirteita erotuksena visuaalista mimesista palvele-
vista "okulaarisen realismin” piirteista.

Modernia maalausta ei ole ajateltu vain tekijan vision maaraa-
man optisesti merkitsevan muodon lopputuloksen kannalta. Formalisti-
sen kritiikin rinnalla on kulkenut toinen, ruumiillisuutta painottava tapa
ymmartaa moderni maalaustaide.”3> Maurice Merleau-Pontyn ruumiin-
fenomenologian valossa tekemat Paul Cézannen maalaustaiteen tulkinnat
ovat taltd kannalta keskeisia. Filosofi vastusti ndkemysta, ettd teoksen mer-
kitys juontuisi taiteilijan pysyvaan ja havainnoinnin tilanteesta riippumat-
tomaan mentaliteettiin. Cézannen taide ilmensi ruumiillisesti maailmaan
asettuneen subjektin ja maailman toinen toisiaan "koskettavaa” eli vuoro-
vaikutteista ja jotakin vasta havainnoinnissa kehkeytyvaa tapahtumista.?33
Taide ei ole sidottu subjektin tai objektin ennalta annettuihin ja dariviivoil-
taan suljettuihin olemuksiin. Maalaaminen itsessdan ymmarretaan samalla
"historiaan” kiinnittyvaksi. Maalaus on ruumiillisesti paikantuneen tapah-
tuman indeksi, kun se modernismin retoriikassa ymmarretaan subjektin
ahistoriallisen ja idiosynkraattisen vision manifestaationa.”>*

Kun maalaus ndyttdytyy havainnointiin ja maalaamisen proses-
siin juontuvien jalkien indeksikaalisessa merkityksessa, fyysisten koske-
tusten tuloksena — mita maalaus tosiasiassa on, silla, kuten Richard Shiff
toteaa, maalaus on kaden, ei silman tyotd, vaikka silméa ohjaisikin kdden
toimintaa — se irtautuu nakoaistin alueelta.”?> Kuten Shiff huomauttaa,
kosketus, toisin kuin nakeminen, on prosessuaalista. Taiteilija etenee kos-

ketus kosketukselta tavoittaakseen jotakin mita nakdaisti ottaa haltuunsa

MAALATTU KUVA: TEOKSESTA TAPAHTUMAKSI 77



kerralla. Taktiilisuus on ndkemiseen verrattuna temporaalista ja katkonais-
ta, se perustuu eriaikaisuuteen (kosketus kosketukselta).23¢

Havainnoinnin ja maalaamisen prosessiin juontuvien jalkien in-
deksikaalisessa merkityksessa faktuuri on temporaalisesti hajautuneen toi-
minnan tulos. Talta kannalta tarkastellen tyostojalki menettaa tekijyyteen
kytkeytyvdn erityisyytensa, Schiffin sanoin taiteellisen kosketuksen indek-
sisyyden. Sen taktiilisuus kytkeytyy maalaavan subjektin ruumiillisen pai-
kantuneisuuden erityisyyteen.?2” Maalauksen referentti on pikemmin te-
keminen kuin tekija - havaintoja yhtendistavan keskuksen merkityksessa.

Indeksikaalisuudella on erityinen merkitys Schjerfbeckin omaku-
vien representaatiota horjuttavan jakautuneen luonteen kannalta. Faktuu-
rin indeksikaalinen ulottuvuus kyseenalaistaa mimeettisen representaa-
tion “"realismin”. Tyylillinen heterogeenisyys ja muodon ykseytta palvelevan
johdonmukaisuuden puute on omiaan suuntaamaan katseen maalauksen
tyostamisen tosiasiaan, sen materiaaliseen rakentumiseen.

Kriitikko Francois Monod luonnehti Matissen maalausten katkei-
levaa semiosista ankytykseksi.>® Ankytyksessa kielen materiaalisuus tulee
huomion kohteeksi ja signifikaation transitiivisuus hairiintyy. Irtautues-

"

saan tyylillisen idiomin johdonmukaisuudesta maalauksen faktuuri "re-
materialisoituu”. Faktuurin "presentaation” luonne korostuu toisaalta juuri

esittavan dimension virtuaalisuuteen rinnastuessaan.

MAALAUS AISTIMELLISEN JA DISKURSIIVISEN
HANKAUSPINNALLA: LYOTARD JA LE FIGURAL

Rosalind Krauss on osana October-lehden kriittista missiota avannut ja teh-
nyt nakyvaksi monia aiemmin varjostuneita viime vuosisadan kuvataiteen
alueita seka artikuloinut ja aivan aiheellisesti puolustanut nykytaiteen
kriittisia ilmioita. Formalistisen modernismin rinnalla kulkevan "toisen
historian” kirjoittamisen ja terdvien &ariviivojen piirtdmisen seuraus on
kuitenkin oppositionaalinen asetelma ja ndkemys modernista maalaustai-
teesta yksiddnisena taiteen alueena.

Kun maalaustaiteen moninaisia kaytantoja tarkastellaan teoksia
yksildiden eika ldhtdkohtaisesti modernistiseen diskurssiin sitoutuneina,
maalaustaide on huomattavasti monidanisempi kokonaisuus. Maalattu
kuva, siind merkityksessa kuin olen tarkastellut sitd edelld, muodostaa
oman juonteensa yhtaaltd formalistisiin tavoitteisiin sitoutuneen maa-

laustaiteen ja toisaalta maalaustaidetta hyljeksineen avantgarden rin-
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Shiff 1999 (1991), 149: "...touch, in
contrast to vision, is commonly con-
ceived as procedural; the artist em-
ploys ‘one touch after the other’in or-
der to grasp in paint what vision pos-
sesses all at once. Tactile experience is
thus inherently subdivided (touch by
touch), whereas vision comes whole.
The distinction derives from tempo-
rality, vision seeming rather like im-
mediate revelation, touch more of
a probing investigation... touch...
converts vision’s totality into person-
alized, fragmented experience iden-
tified with the time and place of the
artist...”

Shiff 1999, 167.

Frangois Monod kirjoittaa fauvisteista
vuoden 1905 riippumattomien sa-
longissa: "Reduced to vague desires
[velléités], incapable of fixing, of real-
izing harmonies... their painting is a
stammering where our hearing will
divine through scraps of phrases and
spliced words a few new and pictur-
esque expressions”. Sit. Wright 2004,
73.
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239 Krauss 1994, 149180, erityisesti 165—
167. Bataillen muodottoman kasit-
teestd ks. myos esim. Toppila 2006.

nalle. Merkityksia purkava potentiaali myds yhdistaa sen jalkimmaiseen

suuntaukseen.

Kirjassaan Optical Unconscious Krauss kartoittaa avantgarde-tai-
teen mekanismeja, joissa merkitykset eivat asetu kulttuurisesti koodautu-
neiden oppositioiden, kuten sukupuolieron struktuuriin. Georges Bataillen
surrealismin aikalaiskdsite informe eli muodoton madrittelee teosta, joka
vdistaa signifikaation vaatiman oppositionaalisuuden. Muodoton tuottaa
representaation sijaan alteraatiota.?* Informen esimerkki on Alberto Gia-
comettin surrealistinen veistos Roikkuva pallo (1931), jonka genitaalisesti
assosioituvat elementit ovat paattymattéman suspension tilassa (kuva 5).
Teoksen rakenne ei asetu aktiivisuuden tai passiivisuuden (metonyymi-
sesti sukupuolieron) vaihtoehtojen valilla. Veistoksen ele on samalla ker-

taa "hyvdilevd ja leikkaava” Krauss tiivistdd informen hairidksi, joka on
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"...minka tahansa 'identiteetin’ irtoamista itsestaan joksikin, jota se ei ole.
Siis muodon hajoamista”?*° Muodoton on ”...jotakin mitd muoto itse luo,
logiikkaa, joka toimii loogisesti toimiakseen itse itseddn vastaan, muoto,
joka luo heterologiikkaa2*'

Avantgarden kriittisyys on maalaukseen nahden eksplisiittinen
ilmid. Kraussin kirjan analyysit avantgarden kdytdntojen subversiivisesta
dynamiikasta tuo kuitenkin esiin taiteen ominaisuuksia, jotka eivét rajau-
du historiallisesti eivatka ole medium-sidonnaisia. Maalauksessa lasndolon
oletusta lykkaava dynamiikka on kenties latenttia, mutta avautuu jos yksi-
I6ityja teoksia tai esitystapoja tarkastelee modernistisen optiikan ohi. Maa-
latun kuvan edelld kasitelty keskipakoinen pinta-tila-vaihdunnan efekti on
omanlaistaan alteraation heterologiikkaa, muodottoman ilmenema. Maa-
laus ei ole "tamdanhetkisesti” merkitseva. Katsojaansa figuurin ja faktuurin
keskindisten suhteiden risteymissd ja alati katkeilevassa semiosiksessa
kuljettava maalaus luo prosessuaalisen katsomistilanteen, jossa teos ei
sulkeudu yhteen merkitykseen. Kyse ei ole tosiasiallisesta liikkeestd, vaan
mentaalisesta liikkeestd, johon merkityshorisonttien ristiinvalottuminen
sysaa katsojan.24?

Georges Bataillen informen kasite viittaa oppositionaalisuudelle
perustuvien merkitysten purkautumiseen, merkitysstruktuurin hajoami-
seen siitd itsestdan kasin. Kirjassa Formless Krauss ottaa esille myds Jean-
Francois Lyotardin figuraalisen kasitteen yhtena merkityksid purkavan
muodottomuuden artikulaationa.?*? Figuraalinen viittaa samankaltaiseen
lykdatyn merkityksen dekonstruktiiviseen ekonomiaan kuin informe. Figu-
raalisuus on tapahtumallisuutta, joka karkaa binaarisilta merkitysrakenteil-
ta. Vuonna 1971 julkaistussa vaitoskirjassaan Discours, figure Lyotard liittaa
ilmion aistimellisen ja tiedollisen valisen vastakkainasettelun purkautumi-
seen ja paikantaa ilmion visuaalisiin taideteoksiin ja myds maalaustaiteen
modernismiin.2** Derridan tavoin han nakee kuvan alueena, jossa logo-
sentriset rakenteet voivat kyseenalaistua.

Kartoittaessaan figuraalisen ilmentymia visuaalisessa kulttuurissa
ja taiteen alueella, Lyotard ei tee eroa historiallisten periodien, suuntaus-
ten tai mediumien valilla.2*® Kasite liittyy samalla kuvataidetta ja visuaalis-
ta kulttuuria laajempaan representaation kritiikkiin, erilaisten “sentrismien”
vastaisuuteen. Lyotard kritisoi kielellisen signifikaation lapinakyvyyden
oletuksia mutta myds kuvaan liitettya lasndolon metafysiikkaa. Huolimatta

kuvallisuuden puolustamisesta, hanen ajattelunsa onkin myds osa okula-
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"...splitting of every ‘identity’ from
itself into that which it is not. Of the
dissolution, then, of, form” Krauss
1994, 166. Informe ei ole jasentyma-
tonta materiaa, muodon vastakohta.
Se ei ole teoksen morfologinen omi-
naisuus ylipaataan, vaan pikemmin
sen "toimintaperiaate”. Giacomettin
veistos rakentuu hyvin selkedrajaisille
elementeille.

"...what form itself creates, as logic
acting logically to act against itself
within itself, form producing a het-
erologic”. Krauss 1994, 167.

Kraussin ndkemysta varjostaa mo-
dernistisen ajattelun mediumsidon-
naisuus. Teoksen tosiasiallinen liike,
verbaalisen tekstin kaytto tai teoksen
levittyminen tilaan on kriteeri, joka
erottaa avantgarden maalaustaiteen
modernismista. Antiretinaalisia ovat
teokset, jotka empiirisesti katsoen
hyodyntavat lilkkkeen ohella esimer-
kiksi kielellisia elementteja (dada)
tai hyodyntavat kolmiulotteisina
objekteina fyysista tilaa. Duchampin
pyorivissa  rotoreliefeissa  “tdman-
hetkisyyden” paikaltaan
temporaalisuus on teosten tekninen
ominaisuus. Ks. Krauss 1994, 134-142.
Kraussin - medium-késityksen jous-

siirtava

tamattomuudesta ja siihen kohdis-
tuneesta kritiikistad ks. myds Kivinen
2013, 51-52.

Bois & Krauss 1997, 103-108, 223.
Lyotard 1974 (1971); Lyotard 2011.
Kuten Keith Crome ja James Williams
huomauttavat, Lyotard ei rajaa tai-
teen tapahtumallisuutta tiettyyn
epookkiin, tyyliin tai mediumiin, eika
"avantgarde” tarkoita suhdetta tra-
ditioon, uutuutta tai edistystd, vaan
dialogista suhdetta kulloiseenkin
"episteemiin”. Crome & Williams 2006,
283-4
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Lyotardia on pidetty erityisesti hanen
myOhempien tekstiensa perusteella
hedonistisena "visuaalisen apoteoo-
sina”. Lyotardin positio ei kuitenkaan
ole monokulaarinen, vaan, kuten Jay
toteaa: "...may paradoxically be at
once the hypertrophy of the visual...
and its denigration”. Jay 1994, 546.
Diskurssi ja diskursiivisuus viittaa
yleensd luettavuuteen, merkitysten
transitiiviseen "lapindkyvyyteen” tai
sen oletukseen. Figuraalisuus on jo-
takin, joka tuo haltuunottamatonta
heterogeenisyyttd homogeeniseksi
oletettuun diskurssiin, ei-luettavuut-
ta luettavuuteen. Jay 1994, 564.
Muiden jalkistrukturalististen ajatteli-
joiden joukossa Lyotardin omaperai-
syyttd on estetiikan - seka aistisen ja
materiaalisen - keskeinen rooli struk-
tuuri-kritiikissa. Ks. Crome & Williams
2006, 12-13.

Figuraalinen teos ei ainoastaan de-
konstruoi kielen saannénmukaisuut-
ta, vaan myds visuaalisia representaa-
tioita tai visuaalisen muodon sdan-
nollisyyttd ja koherenssia. Lyotard
2011, 328, 348.

Kleen kasitteesta ks. tarkemmin Lyo-
tard 2011, 226, 383.

Saussure 2014 (1916). Ks. myds Derrida
2003, 254-257.

sentrismin kritiikin traditiota.?*® Maalauksessa Lyotardin figuraalisuus ei
viittaa yksinomaan teoksen aistimellisiin ominaisuuksiin representaatiosta
eroavana ulottuvuutena. Figuraalisuus on pikemminkin kuvan aistimelli-
sen ulottuvuuden ja representaation valiin jadva alue; erdanlainen epatila,
jossa kuva lakkaa olemasta merkitseva struktuuri ja jossa siita tulee dynaa-
minen tapahtuma.

Figuraalisen rinnakkaiskasite on diskursiivisuus. Diskursiivisuu-
della Lyotard viittaa merkitysstruktuureihin, jotka sivuuttavat merkitsi-
joiden materiaalisuuden. Diskurssi on yleensd oppositionaalisen merki-
tyksenmuodostuksen ylivaltaa havaittuun tai aistittuun nihden.?*” Kieli
tai kielen kaltaiset merkitysrakenteet eivét tavoita ilmididen tosiasiallista
heterogeenisyytta. Vaikka Lyotard korostaakin maalauksen materiaalisuut-
ta ja kuvan spatiaalisuutta kielelle ominaisen binaarirakenteen ja opposi-
tionaalisten struktuurien purkamisen lokuksena, figuraalisuus ei ole kuval-
le — esittavdlle sen paremmin kuin ei-esittavalle - luonnostaan lankeava
ominaisuus.?*® Figuraalisuus on signifikaatiota opakisoiva hairio yhti lailla
visuaalisen kuin verbaalisen alueella. Se lapaisee kuvan ja sanan vastakkai-
siksi ajatellut alueet. Se ei kuulu kumpaankaan, mutta se operoi molem-
missa.?4

Maalaustaiteen ilmit ovat dekonstruktion potentiaalisia paikan-
tumia. Juuri esittdvan ja ei-esittavan vdliin jaavalla "maalatun kuvan”alueel-
la kuvan purkava potentiaali on efektiivisimmillaan. Lyotardille mimeettis-
ta representaatiota, mutta myds esteettisen muodon johdonmukaisuutta
purkava ja asettautumaton figuraalisen “vélisyys” saa keskeisen ilmaisunsa
Paul Kleen maalauksissa ja hdnen kirjoitustensa "valitilaisuuden” kdsittees-
sa Zwischenwelt.>>° Tormayttaessaan maalauksen aistimellisen ja esittavan
ulottuvuuden figuraalinen saa maalauksen “"tapahtumaan” tavalla, joka ei

tuota merkitysten synteesia.

Opakisoituva merkitsija

Lyotardin kirjan kritiikki kohdistuu strukturalismin lingvistisen mallin yli-
valtaan, maailman tekstualisointiin. Strukturalismi nojaa Ferdinand de
Saussuren binaaristen oppositioiden lapaisemaan kieliteorian malliin.?’
De Saussuren merkkiteorian Iahtékohtana on kaikilla semiosiksen tasoil-
lailmeneva eroavuus, joka on merkityksen muodostumisen ehto. Kieli on
systeeminen ja itseensdviittaava. Se on sulkeuma empiiriseen maailmaan

ndhden, silld pienimpia yksikoitddn myoten se viittaa ainoastaan eroihin
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systeeminsa sisalld; a-ddnteen tai graafisen yksikdn a eroon e-danteesta
tai graafisesta yksikosta e. Pienimmista yksikoistd muodostuvat foneet-
tiset tai graafiset kokonaisuudet, kielen sanat, eivdt motivoidu viittaus-
kohteistaan kasin, vaan eroavat niista. Merkitsijd, aanteiden tai kirjainten
yhdistelma "puu” ei ole puun kaltainen, se ei esitd havainto-objektia jal-
jittelemalld sitd, vaan viittaa puun kasitteeseen eli merkittyyn ainoastaan
kielen sopimuksenvaraisuuden nojalla. Sana puu siis eroaa puun aisti-
mellisestd ilmentymastd. Samoin se eroaa merkitsemastdan puun kasit-
teesta. Toisaalta danteiden kombinaatio "puu” eroaa foneettisesta koko-
naisuudesta "kivi".

Kielen merkitysrakenne on invariaabeli, kuten Lyotard toteaa.
Se on invarianttien eli keskenddn samanarvoisten elementtien "tauluk-
ko”. Invarianttisuus tarkoittaa sitd, ettei kielen merkitsijoilla ole keskinaisia
"laadullisia” eroja tai “identiteettid” kuten kohteilla tai ilmigilla aistihavain-
tojen maailmassa. Erot ovat ainoastaan suhteellisia, ne eroavat toisistaan
sindnsd, kuten "a” ja "e”. Merkitsijat (danteet, graafiset yksikot sekd niiden
muodostamat kokonaisuudet) ja merkityt (kasitteet) suhteutuvat ennen
kaikkea toisiinsa, eivat suoraan aistimaailman ilmiéihin. Kielen systeemi on
tdssa mielessa suljettu, eika se toimi havaintotodellisuuden ehdoilla. Mer-
kitsijoiden (oletettu) lapindkyvyys on lapindkyvyyttd ainoastaan abstrak-
tien kasitteiden (signifioidun) suhteen, ei aistisesti ilmenevan (referentin)
suhteen 22

Lingvististen merkkien vdliset erot eivat vastaa visuaalisten
entiteettien vélisid suhteita. Lasna olevan kielellisen merkin eroavuus
poissaolevista merkeistd on periaatteellisesti toisenlainen kuin toisil-
leen lasna olevien objektien vdlinen suhde havaitussa tilassa. Aistimaail-
man ilmi6t ja objektit ovat variaabeleita, keskenaan ei-samanarvoisia.?>®
Aistihavaintojen maailmassa esimerkiksi etdisyydelld on merkitysta; ha-
vainnon objekti voi myds olla kova tai pehmea, suuri tai pieni, lisaksi
se voi olla havainnoinnin subjektista etdalla tai kaukana, pysahtynyt tai
liikkeessa jne.

Kirjassaan Discourse, figure Lyotard tarkastelee aluksi kielen
"itsedadn” figuralisoivia piirteitd. Han pohtii ilmi6ita, joissa kielen systeemi-
nen itseriittoisuus, sen binaarilooginen sulkeuma rakoilee. Kielen figuraali-
suus nayttaytyy tilanteissa, jossa se saa kuvaan liitettyja tilan ominaisuuk-
sia.>* Deikti on spatiotemporaalisesti merkitseva kielen elementti. Se on

synonyymi Roman Jakobsonin shifterin kasitteelle. Molemmat ovat kielen
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252 De Saussuren teoria ei kasittele pu-

heen tapahtuman tai kielen kayton
praksista. De Saussuren merkitty ei
ole kasilla oleva havaintomaailman
fyysinen olio, vaan “poissaoleva”
kasitteellinen entiteetti. Saussuren
systeemissd ei ole fyysisia objekte-
ja. Engler 1986. Lyotard tarkastelee
kielen signifikaatiosta (merkitsijan ja
kasitteellisen merkityn suhde) eroa-
van referentiaalisuuden merkitysta
kielessa. Referentti on "ekstralingvis-
tinen” toisin kuin intralingvistinen
signifioitu, joka on kasite.

253 Lyotard 2011, 23-129.
254 Lyotard 2011, 33-40, 115-117.
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Deiktinen on kieliopillinen tai leksi-
kaalinen elementti, joka suhteuttaa
lausuman aikapaikkaiseen konteks-

tiinsa. Tieteen termipankki, deiktinen.

Deiktisen osoittimen designaatiossa,
toisin kuin signifikaatiossa, kieli viit-
taa systeeminsa ulkopuoliseen maail-
maan. Kielen signifikaation dimensio,
lingvistiset merkit sekd niiden véliset
differentiaaliset suhteet ja designaa-
tion dimensio, eleen taso, jossa kieli
viittaa itsensad ulkopuoliseen maail-
maan ja avautuu visuaaliselle, eroa-
vat toisistaan. Lyotard 2011, 23-156;
Bennington 1988, 93-95; vrt. Bogue
2003, 113.

Lyotard 2011, 61-71.

Lyotard 2011, 69.

indeksikaalisia "osoittimia’, lasna olevaan aikaan ja tilaan sidottuja ilmaisu-

= =

tassa”,

"om

ja; "tam tuolla” tai "nyt’, "tuolloin” jne. Deiktin viitepiste on lau-
sumisen subjektin ajallinen tai tilallinen positio, ei pelkdstdan toinen sana
tai kasite languen oppositionaalisessa struktuurissa. Deikti ei siis “merkitse”
sen nojalla mika sen sijainti on kielen systeemissd, vaan valittéman kayt-
tonsa kontekstissa.?>

Deiktin osoittava funktio tilallistaa kieltd. Se on silta kielenulkoi-
seen, "ekstralingvistiseen” todellisuuteen. Lyotardille deiktisyys on osoitus
figuraalisen "opakisoivasta” tyosta kielessa. Siind merkitsijat ovatkin int-
ransitiivisia, ne suhteutuvat "tahan’, eivat paikantumattomiin kasitteisiin.

Deikteilld on eleen ulottuvuus. Ne kantavat kielen alueelle havaitun tilan
tai havaintokentan. Signifikaation tai konnotaation ohella ne ovat denota-
tiivisia (referentiaalisia). Ne viittaavat kielen suljetun systeemin "ulkopuo-
liseen” todellisuuteen. Deikti sallii ndkyvan tulla diskurssiin todellisen tai
imaginaarisen referentin hahmossa ja voi tyostaa lukijan tai kuulijan ruu-
mista rytmisesti ja affektiivisesti. Kuten Geoff Bennington toteaa, kyse ei
kuitenkaan ole siita, etta kieli tdssa mielessa tavoittaisi referentin "oikein”
tai "itsendan”. Se kantaa kuitenkin kuvia, jotka kytkeytyvat havaintomaail-
maan.>>®

Figuraalisuus vaikuttaa verbaalisessa kielessd, ikdan kuin “oireh-
tii” silloin kun kielen kommunikatiivinen funktio hairiintyy, kun merkitsija
ei liity kdsitteelliseen merkittyynsa saumattomasti. Talloin kieli materiali-
soituu ja tulee materiaalisuudessaan huomion kohteeksi. Signifikaation
hairiota kielessa edustaa lyriikka silloin kun se luo kielelle vierasta tilalli-
suutta typografisin keinoin. Lyotardille Stéphane Mallarmén runous sijoit-
tuu tekstin ja figuurin viliin, se on niiden vélinen vaihduntakuvio. Kirjoituk-
sen "invariantti logiikka” murtuu, kirjoitus luo tilan aistimuksia, esimerkiksi
sanojen tai kirjainten vélisten vaihtelevien etdisyyksien tai graafisten koko-
erojen seurauksena. Mallarmén runoudessa ndakeminen ja lukeminen se-
koittuvat.?’

Kieli figuralisoituu, kun se sekoittaa verbaalisten merkitsijéiden
muodostamaan rakenteeseensa merkityksia tahraavia "kuvan” ominai-
suuksia. Visuaalisuus ei sindnsd, sen paremmin kuvan kuin kielen alueel-
lakaan tee ilmidsta figuraalista. Olennaista on kuvan tai tekstin sisdinen
heterogeenisyys. Mallarmén runoudessa semanttinen ulottuvuus ja ais-
timellinen konkretia sekoittuvat keskendan.?*® Kuva on Lyotardin kat-

sannossa diskursiivinen silloin kun se noudattaa kielen kaltaista opposi-
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tionaalista merkitysten rakentumista, esimerkiksi samanarvoistamalla
visuaalisia elementteja jonkin kasitteellisen merkityn tavoittamiseksi.
Kuva toisintaa talldin kulttuurisia representaatioita, se on niiden nojalla
luettava ja transitiivinen; se ohittaa aistimellisen luonteensa.?*® Palaan
Lyotardin kasittelemiin maalaustaiteen esimerkkeihin edempana. En-

sin kasittelen Lyotardin figuraalisen kdsitteen teoreettisia lahtokohtia.

Kuvan tiedostamaton
Lyotard katsoo, ettd Maurice Merleau-Pontyn fenomenologinen filoso-
fia tarjoaa vastuksen logosentriselle mallille, jota lingvistisen struktura-
lismin tulkinta todellisuuden jarjestymisestd edustaa.?® Fenomenolo-
gisen ajattelun valossa Lyotard tahdentaa kielen tilallisia ja ruumiillisia
ulottuvuuksia, muun muassa Emile Benvenisten puheaktiteoriaa. Ben-
veniste on tarkastellut sitd, kuinka subjekti tuottuu kielen deiktisissa
funktioissa performatiivisesti, yksildiden valisten positioiden suhteina
pikemmin kuin ettd madrittyisi kielen signifikaatiossa.?®' Varsinaisesti
Lyotard juontaa figuraalisen kuitenkin psyykkisen alueelle, jakautu-
neen subjektin dynamiikkaan Freudin ajattelussa. Figuraalisen "tapah-
tuma” on psyykkisen muodostelman kaltainen. Se on ylimadraytynyt ja
noudattaa tiivistyman tai siirtyman tiedostamatonta dynamiikkaa.2%?
Se saattaa yhteen asioita, jotka eivét kulttuurisesti tai tietoisen subjek-
tin nakokulmasta kuulu yhteen. Freudin ajattelu kurkottaa prosessei-
hin, joita kielen kaltaiset loogiset rakenteet eivat voi tavoittaa sellai-
sinaan - vaikka ne ovatkin todellisia siind mielessa ettad ne vaikuttavat
todellisuuteen. Lyotardille nama prosessit ja esimerkiksi taideteokset,
joissa ne purkautuvat esiin, ovat tapahtumia, jotka murtavat jaykisty-
neita merkitysrakenteita, tai ovat niita dynamisoivaa "tyota" 253
Freudin energeettisessd tai ekonomisessa mallissa psyy-
ke on sekundaariprosessien, eli kielen ja senso-motoristen eleiden
kommunikatiivisen ulottuvuuden ja tiedostamattoman primaaripro-
sessien kommunikaatiota hajottavan energian vilistda dynamiikkaa.
Lyotardin diskursiivinen juontaa Freudin mallissa itsesailytysviettia
palvelevan todellisuusperiaatteen hyddyntamadan havainto-tietoi-
suus-jdrjestelmdan. Sekundaariprosessit sadtelevat intersubjektiivi-
sen kentdn kommunikaatiopintaa, eli sosiaalisesti saddellyn kielen
kayttoa ja niita eleitd, joilla olemme yhteydessa toisiin. Todellisuus-

periaate kanavoi mielihyviperiaatteen (primdariprosessit) vapaata
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Toisaalta kuva voi — Mallarmén lyriikan
suhteen kddnteisesti — tuoda konkreetti-
sesti kielen elementtejd, sanoja plastiseen
kuvaan. Ks. Lyotard 2011, 488-499.

Lyotard 2011, 14-17. Merleau-Pontyn ajat-
telussa maailmassa oleminen tulee ennen
merkityksid, jotka edellyttavat asettumista
maailman ulkopuolelle.

Lyotard 2011, 73-83. Benvenistelle lausu-
misen instanssin konteksti on merkitseva
toisin kuin de Saussurelle. Benveniste 1971,
195-246.

Freudin ylimaardytyneisyyden, tiivisty-
man ja siirtyman kasitteistd ks. Laplanche
& Pontalis 1973, 292-293, 82-83, 121-124.
Kuten Geoff Bennington huomauttaa,
Lyotardin dekonstruktiivinen ekonomia
toimii my6s ilman psykoanalyyttista vii-
tekehystd. Bennington 1988, 93. Tiedos-
tamattoman tai halun kasitteet ovat vain
yksi tapa ldhestya eron talouden analyy-
sia, kulttuurisia ja poliittisia rakenteita.
Voidaan hyvin puhua “strukturaalisesta
tiedostamattomasta” ja visuaalisuuden
alueella ilmi6istd, joissa havainnon kentan
hallinta ja tiedon subjekti kyseenalaistuu.
Figuraalisen dynamiikka onkin sukua Der-
ridan projektille ja figuuri on radikaaleim-
missa muodoissaan verrattavissa différan-
ceen. Bennington 1988, 101-102. Vaikka
psykoanalyyttinen hahmotus ja libidinaa-
lisuudelle perustuva malli olikin Lyotardil-
le keskeinen, tdhdellisempaa sindnsa oli
tarkastella kontrolloivia rakenteita ja rep-
resentaatiolta karkaavia ilmiditd — esteet-
tinen mukaan lukien - joissa struktuurit
murtuivat tai pakotettiin muuntumaan.
Vrt. Lyotard 2006 (1973); Crome & Williams
2006, 7-9.
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Freudin keskeinen huomio on, ettad
psyyken toiminta tdhtdd tasapai-
noon. Psyykessa vallitsee minimaa-
lisen jannitteen periaate. Psyykki-
nen aktiviteetti kokonaisuudessaan
téhtdd mielipahan vélttamiseen ja
mielihyvén tuottamiseen. Mielipaha
liittyy sisdisen tai ulkoisen jannitteen
kasvuun ja mielihyva sen vahentami-
seen. Mielihyvéperiaatteen padasial-
linen funktio psykoanalyyttisessa
teoriassa liittyy siihen, kuinka se on
kytkoksissd  todellisuusperiaattee-
seen. Todellisuusperiaate huomioi
sosiaaliset kiellot ja sdaannot. Freud
kirjoittaa, kuinka todellisuusperiaate
"...lopullisen mielihyvéan saavuttamis-
pyrkimyksesta luopumatta kuitenkin
vaatii ja saa aikaan tyydytyksen lyk-
kaamisen, luopumisen monenlaisis-
ta tyydytyksen mahdollisuuksista ja
sietdd tilapdisesti mielipahaa pitkalla
kiertotielld mielihyvaan”. Freud 1993,
66. Psyyke mukautuu kielen kommu-
nikaatioehtoihin ja sosiaalisiin kieltoi-
hin. Todellisuusperiaate on sisdisen
suhde ulkoiseen, jonka nojalla mieli-
hyvéperiaate muuntuu ja sovittautuu
ulkoisen todellisuuden vaatimuksiin.
Freud 1993 (1920), 61-120; Laplanche
& Pontalis 1973, 322-325, 379-382; ks.
myds Crome & Williams, 293-94, 304.
Lyotard 2011, 269-276; Lyotard 2006
(1973).

Kulloisellakin historiallisella periodilla
on omanlaisensa saantelevat raken-
teet ja vastaavasti esimerkiksi maa-
laustaide kanavoi viettienergiaansa
kunakin aikana suhteessa niihin,
mika Lyotardille selittdd maalaustai-
teen muuntautuvuutta. Lyotard 2006
(1973).

Crome & Williams 2006, 12-16.

Jay 1994, 564; Crome & Williams 2006,
13.

viettienergiaa.2®* Figuraalinen sijoittuu naiden viettien (itsesailytysvietti
ja libido) hankauspinnalle. Hankauksesta muodostuva “kitka” ilmenee
psyykkisend muodostelmana, unen tai fantasman muodossa.

Primaariprosessit, tiedostamaton ja Id, kuten Lyotard tdhdentaa
Freudia seuraten, eivdt tunne negaatiota, eroja, joille oppositioille raken-
tuva kielen systeemi tai visuaalisen kentdn jdrjestyminen merkitseviksi
eroiksi perustuu. Lyotard ndkee kielen systeemisen signifikaation, mutta
myos kodifioiduille eroille perustuvan visuaalisen representaation jarjes-
taytymattoman libidinaalisen viettienergian kanavoimisena, ikdan kuin
psyykkisen muodostelman ylimaaraytyneen luonteen reduktiona.?®®

Kun figuraalinen juontuu psyyken talouteen ja tiedostamatto-
maan, se on transhistoriallinen ilmio. Tiedostamaton, Freud tdahdensi, ei
tunne historiaa, aikaa eika eroja. Kuvakulttuurin konkretiassa figuraalinen
ei tunne taidehistoriallisia periodirajoja tai paikannu a priori rajattuun
suuntaukseen tai mediumiin. Historiallisia sen sijaan ovat ne "sekundaa-
riprosessit” jotka kanavoivat figuraalisen energiaa. Foucault’hon viitaten
ndita voisi sanoa episteemeiksi. Figuraalisen ilmentymia ja paikantu-
misia kanavoi merkitsevien erojen sabluuna, kulloinenkin verbaalinen
tai kuvallinen kulttuuri, historiallisesti vaihteleva tiedon jarjestymisen
ja kommunikaation mahdollistava struktuuri.?®® Figuraalinen on taman
struktuurin murtumispiste, dekonstruktio ja samalla uudelleen strukturoi-
tumista katalysoiva tapahtuma.

Lyotard ei ole regression profeetta, han ei vaitd, etta viettiener-
gian vapauttaminen sindnsd olisi tavoiteltavaa tai ideaalista. Toisaalta,
vaikka Lyotard ei suoranaisesti valineellista figuraalista (tapahtuman in-
tensiteetilld on itseisarvo), silla on kuitenkin kriittinen funktio kahlitsevien
representaatioiden ja tiedon jarjestymisen hierarkkisten struktuurien mur-
tamisessa. Figuraalinen operoi diskursseissa itsessaan. Se “strukturoi struk-
tuureja”, jotka jarjestyvat dialektisesti uudelleen ja lopulta "uudelleenkana-
voivat” libidinaalista viettienergiaa.?%’

Figuraalinen saa maarityksensa luettavuuden diskursiivista pe-
riaatetta vasten. Se ei asetu diametraalisesti sitd vastaan. Discours, figure
-kirjassa diskurssi ja visuaalinen asettuvat kontrastiin, jota paradoksaali-
sesti seka yllapidetdan ettd dekonstruoidaan. Lyotard ei katso, etta struk-
tuureista paastaisiin ja voitaisiin antautua pelkastaan tapahtumisen kasilla
olevalle intensiteetille. Figuraalisen tapahtumallisuus muuntaa ja uudel-

leenjarjestaa merkitysrakenteita.?®®
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FIGURAALINEN MAALAUS

Vaikka kuva onkin aistimellisuudessaan ja materiaalisuudessaan kielta
potentiaalisempi paikantuma figuraalisen tapahtumallisuudelle, se ei ole
automaattisesti diskurssille vastakkainen. limitasoltaan opaakki, virtuaali-
sen tilan sulkeva abstrakti maalaus ei tassa suhteessa eroa olemuksellisesti
esittavasta maalauksesta. Toisaalta ikoninen referentiaalisuus ei my&skaan
tee kuvasta automaattisesti diskursiivista. Ronald Bogue summaa Lyotar-
din ndkemysta: “Tekstuaalisen ja figuraalisen vastakkaisuus ei asetu perin-
teiseksi esittavan ja ei-esittavan taiteen vastakkaisuudeksi, silla abstrakti
maalaus voi hyvin noudattaa "hyvan muodon” kaanonia, kartesiolaista
dimensionaalisuutta ja tunnistettavuutta (geometristen linjojen ja muo-
tojen sadanndonmukaisuudessa), aivan kuten kaikkein konventionaalisim-
min rakentuneet figuratiiviset teokset. Kadnteisesti, figuraalinen voi yhta
lailla avautua ihmishahmon vaaristymina kuin abstraktin viivan liikkees-
54”25 Figuraalisuus on efekti, joka syntyy kuvan sisaisesta dynamiikasta.
Se ei ole ilmitason positivistinen ominaisuus. Figuraalisuus ei tee eroa
abstraktin ja esittdvan taiteen vililld. Se ilmenee minka tahansa teoksen
tai merkitysstruktuurin sisdisen koherenssin murtumana. Nain se on pe-
riaatteessa yhta lailla representaatioon kiinnittyvia merkityksia kuin ais-
timellisen "puhdasta lasndoloa” hairitseva ilmio. Figuraalinen on prosessi
ja tapahtuma, itsessdan se ei ole verbaalinen tai visuaalinen. Figuraalisuus
on maalauksen potentiaalista "tahraavuutta” Se ei ole kuvan jarjestymista
luettavuuden ja ei-luettavuuden alueiksi tai kerrostumiksi, vaan pikemmin
ndiden alueiden sekoittumista.

Perinteiselld tavalla mimeettinen maalaus noudattaa Lyotar-
dille "plastisen inskription signifikatiivista logiikkaa” silloin kun objektit
ndyttdytyvat merkinomaisina. Kohteita samanarvoistava, homogeeninen
(invariaabeli) syntaktisuus palvelee signifikaatiota. Kohteen jiljittelysta
irtautuva, abstrahoiva maalaus on formalisoiva ja rinnasteinen diskurssin
oppositionaaliselle logiikalle silloin kun se rakentuu systemaattisesti "plas-
tisille invarianteille”. Maalaus on perustaltaan lingvistinen ja edustaa apol-
lonista "hyvan muodon” binaarista, sisdisen koherenssin logiikkaa silloin
kun se rakentuu elementtien valisille oppositionaalisille suhteille. Perus-
muotoihin pohjautuvassa abstraktissa maalauksessa visuaalinen data jar-
jestyy ennalta ja alisteiseksi puhtaan geometrian saannoille.?’°
Systemaattisen abstraktion rinnalla Paul Kleen tuotanto on radi-

kaali ja edustaa figuraalisen ilmiota. Lyotard analysoi, kuinka véri ja viiva
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"The opposition of the textual and
the figural does not coincide with
the traditional opposition of repre-
sentational and nonrepresentational
art, for abstract paintings may well
observe the canons of “good form’,
Cartesian dimensionality and recog-
nizability (in regular geometric lines
and shapes) just as fully as the most
conventionally constructed figurative
works. Conversely, the figural may
be disclosed as easily in the defor-
mations and distortions of a human
portrait as in the meanderings of an
abstract line” Bogue 2003, 115.

André Lhoten modernistinen ajatte-
lu ja maalaukset toimivat Lyotardille
esimerkkinad abstraktin tai abstra-
hoivan, kohteen jiljittelysta vapau-
tuneen maalauksen formalisoivasta
tendenssistd. Lhote rakentaa meto-
dista ja systematisoitua estetiikkaa
luokittelemalla maalauksen "plastisia
invariantteja” Hanen systeeminsa
edustaa apollonista "hyvédn muodon”
binaarista, sisdisen koherenssin lo-
giikkaa. Rakentuessaan elementtien
valisille oppositionaalisille suhteille,
Lhoten metodologia on perustaltaan
lingvistinen. Visuaalinen data jarjes-
tyy ennalta ja alisteiseksi puhtaan
geometrian saanndaille. Lyotard 2011,
214-215, 225.



Lyotard 2011, 218-232.
Lyotard 2011, 268-276.
Lyotard 2011, 274-275, 485.
Lyotard 2011, 275.

eivat Kleen maalauksissa ole eriytyneita. Viivalla on liséksi itsendinen inten-
siteettinsd, joka ei ole alisteinen kokonaismuodon logiikalle. Klee ei my6s-
kdan kokonaan hylkaa esittdvan nayttamoa. Esitetty objekti ja piirrosjalki
eivat kuitenkaan kohtaa, viiva ei ole dariviiva eika se rakenna plastista tilaa,
sen paremmin kuin maalauksen pinnan “geometrista kirjoitusta” Kleen
kuva on “pinnan ja viivan hybridi” ja se poikkeaa "systemaattisesti ha-
vainnon ja kasitteellistamisen sddnndista”. Kleen maalaus on polyfoninen,
useiden nakdkulmien simultaanisuutta, “valimaailma”. Psyyken termein se
on halun prosessuaalisuutta itsedan, ei halun representoitu objekti. Kleen
maalausten “dionyysisyys” ei nouse siitd, ettd taiteilija olisi abstrahoimalla
etdaantynyt empiirisestd havainnosta, mimeettisestd muodosta tai pers-
pektiivisen tilan logiikasta, vaan siitd, kuinka maalaukset hajottavat ndiden
havaintomuotojen koherenssia ja sijoittuvat epdpuhtaaseen "vilitilaan”.
Lyotardin tulkinnassa Kleen maalaukset ovat useiden eri kuvan rakentu-
misen periaatteiden polyfoniaa; samaan maalaukseen kerrostuu erilaisia
- my®s toisilleen vastakkaisia merkitysperspektiiveja.?”!

Kuvaan paikantuva figuraalisuus ei rajaudu Lyotardin kirjan esi-
merkkeihin. Sita voi laajentaa koskemaan mita tahansa kuvaa, jossa yhteis-
mitattomat havainto- tai merkitystasot esiintyvdt simultaanisesti kerros-
tuneina. Manet'n ja Matissen teosten "tahraava” sisdinen heterogeenisyys
tai Friedin maarittelema "kaksinainen struktuuri” on maalauksen figurali-
soitumista Lyotardin esittdmassa merkityksessa. Maalauksen aistimellinen
rekisteri ja representaation taso ristiinvalottuvat ja lykkdavat teoksen sul-
keutumista yhden merkityksen diskurssiin.

Lyotard luokittelee Discours, figure -kirjassa kolme diskursiivisuut-
ta purkavaa figuraalisen intensiteetin luokkaa: figuuri-kuva, figuuri-muoto
ja figuuri-matriisi. Naista matriisi-iguraalisuus on kdytanndssa kahta muu-
ta, figuuri-kuvaa ja figuuri-muotoa tuottava. Se on tiedostamattoman ta-
voin itsenaan ilmentymatoén matriisi.2’? Figuuri-kuva dekonstruoi havain-
to-objektin tai ne sdadannot, jotka sdatelevat sen rakentumista objektiksi.
Lyotard kayttaa esimerkkina Pablo Picasson piirrosta Etude de nu (1941).2”3
Kohdetta hahmottavat dariviivat (trace revelateur) monistuvat. Ne tempo-
ralisoivat havaintoa ja piirtavat useiden nakokulmien hairitsevaa simultaa-
nisuutta. Aéariviivojen heterogeenisyys ilmentéa "eroottista vilinpitdmat-
tomyytta ajan ja todellisuuden suhteen”?’* Figuuri-muoto dekonstruoi
kokonaan tilan, jossa voisi esiintya aariviivoja. Siind missa figuuri-kuva de-

konstruoi tekstuaalisen (signifioivan) jaljen, figuuri-muoto on sdantelevan
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jaljen (trace regulateur) dekonstruktio. Figuuri-muodon esimerkkina Lyo-
tard mainitsee Jackson Pollockin toimintamaalauksen, joka on apollonisen
"hyvan muodon” dionyysinen transgressio.?””

Figuuri-matriisi on avoimin tai sitomattomin figuraalisuuden taso.
Lyotard ei paikanna tai sido sitd mihinkaan kaytannon esimerkkiin. Se on
eroavuuden "itsensd” taloutta. Figuuri-matriisi haastaa rakenteet kaikkein
radikaaleimmin. Se on itsenddn nakymaton, mutta se lapdisee eri paradig-
maattiset tasot, ylittaa "erot” ylipaataan. Se on energiaa ja tapahtuma, jota
ei voi "formalisoida”?’® Matriisi-figuuri, Lyotard huomauttaa, ei itsessaan
ole muoto tai kuva, “Se synnyttda muotoja ja kuvia. Diskurssi koskee vas-
ta nain syntyneitd muotoja ja ja kuvia”?’’ Figuraalinen matriisi ei kuulu
tai rajaudu plastiseen sen paremmin kuin tekstuaaliseen tilaan. Diskurs-
sin, muodon tai kuvan kategoriat eivat tavoita sitd, silla se asuttaa kaikkia
kolmea samalla kertaa. Sen "“jalkia” on ndenndisen yhteensopimattomien
rajautumisien simultaaninen tihentyma. Taideteoksessa figuuri-matriisi
"hajottaa taideteoksia koskevia kasityksia saattamalla heterogeenisia ka-
sityksia yhteen” 2”8

Lyotardin luokittelu ja esimerkit (Picasson referentiaalinen ja Pol-
lockin non-referentiaalinen maalaus) sitoo turhaan kasitteen liikkuvuutta.
Kiinnostavaa ja oikeastaan hieman ristiriidassa kyseisen luokittelun tai sii-
hen kytkettyjen esimerkkien kanssa on Lyotardin ajatus Paul Kleen figuu-
rin ja nonfiguurin valitilassa "tapahtuvien” maalausten radikaaliudesta. Itse
asiassa "kuvan” ja "muodon” merkitysalueita sekoittava heterologiikka onkin
"matriisi-figuurin” ty6ta. Viime kddessa - Lyotardin kokonaiskehittelyn kan-
nalta tdysin loogisesti - matriisi-figuraalisuus tapahtumallistaa maalausta
radikaaleimmin juuri muodon ja havainto-objektin (referentin) asettautu-
mattomassa valitilassa, maalatun kuvan alueella. Kleen Zwischenwelt onkin
Discours, figure -kirjassa se maalaustaiteen ilmi6 tai dynamiikka, johon Lyo-
tard kerta kerran jalkeen palaa havainnollistaakseen figuraalisen tycta.2”

Kleen maalausten figuraalinen ei-luettavuus ei siis ole niinkaan
abstraktin optisen estetiikan kontra ikonisen esittdmisen ominaisuus, vaan
naiden erillisiksi mieltyvien merkitysalueiden epahierarkkista sekoittumis-
ta. Teoksen diskursiivisuus saroilee, kun ne aukeavat toisilleen maalauksen
simultaanisena tihentymadnd, sen "itse-erona” Ndin maalauksen radikaa-
lein figuraalisuus ei valttamatta liity referentiaalisuuden tai "hyvan muo-
don” hylkaamiseen. Se on hierarkisoimatonta asettautumattomuutta tal-

laisten kategorioiden tai merkitsevyyden alueiden valill4.2°
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Pollockin maalaus on plastinen pro-
jisointipinta, joka on kokonaan kro-
maattisten virtojen peittdma. Se ei
rakenna toistolle perustuvaa formaa-
lista kokonaishahmoa. Lyotard 2011,
275.

Tiedostamattoman tavoin se on itse-
ndan ndkymaton ja ilmenee sekun-
daariprosesseissa ainoastaan jalki-
naan. Ks. Lyotard 2011, 338-339. Se on
"esittdmattoman indeksi”. Jay 1994,
584.

"It breeds forms and images and it is
about those forms and images that
discourse eventually starts to speak”.
Lyotard 2011, 327.

“...displaces ideas that surround art-
works by condensing heterogeneous
ideas”. Crome & Williams 2006, 285.
Korostettakoon tdssd yhteydessd
myds sitd, ettd Lyotard ei rajaa taiteen
tapahtumallisuutta tiettyyn epook-
kiin, tyyliin tai mediumiin. "Avant-
garde” ei Lyotardin katsannossa tar-
koita suhdetta traditioon, uutuutta,
edistystd, vaan dialogista suhdetta
kulloiseenkin "episteemiin”. Crome &
Williams 2006, 283-284. Tassa mieles-
s& Pollockin taide ei ole sen radikaa-
limpaa tai edistyksellisempaa kuin
Kleen taide.

Kuten Crome & Williams huomautta-
vat, figuraalisuus ei ole sitoutunut sen
paremmin esitettyyn objektiin kuin
muotoonkaan, vaan se on ndiden
vélinen prosessi. Crome & Williams
2006, 15. Radikaaleinta Lyotardille on
asettautumaton valisyys, Zwischen-
welt, jonka kasitteen hén lainaa Kleen
kirjoituksista ("Das bildnerische Den-
ken”) ja jota han jaljittaa figuratiivisen
ja non-figuratiivisen valiin putoavissa,
yhteen paradigmaan asettautumat-
tomissa maalauksissa. Ks. Lyotard
2011, 226—232, 488-499.



281 Vuonna 1973 ilmestyneessd tekstis-

sdan Painting as a Libidinal Set-Up
Lyotard luo periodisidonnaisen tak-
sonomian  figuraalis-libidinaalisen
energian ilmenemistavoista maa-
lauksessa, varhaisrenessanssista pop-
taiteeseen. Han korostaa, kuinka
diskursiivisen “sensuurin” paineessa
libidinaalinen energia etsii itselleen
aina uuden purkautumisvaylan. Se
taivuttaa yhteiskunnallisen organisoi-
tumisen muutokseen. Materia ja halu
kanavoituvat niita vangitsevien struk-
tuurien lavitse; taide saattaa yhteen
heterogeenisia struktuureja ja haluja,
pakottaa vallitsevan erojen jarjestel-
man muutokseen. Taideteoksen "ta-
pahtuma” on aina kytkoksissa kulloi-
seenkin tiedon jarjestymisen tapaan.
Lyotard 2006 (1973).

282 Lyotard 2011, 356-389.
283 Lyotard 2011, 378-9.

Figuraalisuuden periaate, toisilleen vastakkaisten merkityshori-
sonttien simultaanisuuden ilmi®, on olennaisempi kuin sen a priori paikan-
nus maalaustaiteen lajeihin. My&s figuraalisen periaatteellinen liikkkuvuus
on muistettava. Diskursiivisuus on historiallisesti muuntuva todellisuuden
jasentymisperiaate, jonka suhteen figuraalinen hakee aina uusia ilmaan-
tumisen vaylid. Lyotard esittddkin skemaattisen periodisoinnin figuraali-
sen historiallisista purkautumisreiteista kuvataiteessa.?®! Sinansa “ajasta
piittaamaton” figuraalinen suhteutuu kulloiseenkin tiedonjarjestymisen
tapaan. Riippumatta siitd, onko Lyotardin historiallinen luokittelu figuraa-
lisuuden ilmién kulloisistakin paikantumisista patevd, on olennaista ym-
martda, ettd figuraalinen ylipdataan suhteutuu historiallisesti vaihteleviin
tiedonmuodostuksen tapoihin. Diskursiivinen neutraloi, kanavoi uudel-
leen figuraalisuutta. Maalaustaidetta kulloinkin formalisoimaan pyrkivien
diskurssien joukkoon voi lukea modernistisen diskurssin ja sita figuralisoi-
viksi maalauksen yksildidyt kdytannot, jotka eivat taivu siihen sisaltyviin

maarittelyihin.

Anamorfin dynamiikkaa

Maalatun kuvan representaatiokriittinen potentiaali artikuloituu anamor-
fisen kuvan ilmi6ssd, jota Lyotard kasittelee Discours, Figure -kirjan viimei-
sessa luvussa.”®? Anamorfin klassinen esimerkki maalaustaiteessa on Hans
Holbeinin maalaus Ldhettilddt (1533). Kun maalausta tarkastelee kuvapin-
taan nahden kohtisuoraan, siitd erottuvat arvohenkilét menestyksen ja
vallan attribuuttien ympardimind. Kuvan etualalla silmdan pistaa selitta-
matdn muoto, jota Lyotard kuvailee “lentavaksi lautaseksi”. Toisin kuin ku-
vatilan realistinen hahmotus muilta osin, muoto ndyttaa leijuvan ilmassa,
kuvatasoon ndhden kallellaan. Vasta maalauksen tarkastelu poikkeukselli-
sesta kulmasta, lahestulkoon kuvapinnan suuntaisesti, piirtaa esiin tunnis-
tettavan hahmon, padkallon. Tasta asemasta katsoen kalloa ymparoiva tila
ja henkilohahmot hamartyvat. Ne tulevat yhtd muodottomiksi, tunnista-
mattomiksi kuin kallon “lentava lautanen” vield asken.

Ldhettildissé representaatio hajoaa katselukulman 9o asteen
kadannoksen seurauksena. Henkildhahmojen asuttama plastinen tila pyyh-
kiytyy. Position muutos invertoi ndkyvan ja nakymattéman, merkitsijan ja
esitetyn kohtauksen vilisen suhteen.?® Liikahdus katsomisen nayttamolla
paljastaa representaation ja lahettildiden omnipotenssin maalauksellisen

inskription aikaansaamaksi fantasiaksi. Kuva hajoaa maalauksen materiaa-

MAALATTU KUVA: TEOKSESTA TAPAHTUMAKSI 89



lisiksi "adnteiksi’, vernissan kiilloksi ja maalatun pinnan aineellisuudeksi.
Subjektius nayttaytyy representaation efekting.?®*

Anamorfisen heilahduksen seurauksena visuaalinen merkitsija
onkin maalauksen pinnanmyo6tdistd materiaa. Havainnointi irtoaa signifi-
kaatiota palvelevasta kuvan lukemisesta nakemisen aistimelliseen aktuaa-
lisuuteen. Anamorfi osoittaa, kuinka kuva kykenee kerrostamaan itseensa
toisilleen vastakkaisia merkitysulottuvuuksia tavalla, joka poikkeaa signifi-
kaation binaarisesta logiikasta. Anamorfisuudessa ei ole kyse elementtien
rinnastumisesta kuten esimerkiksi montaasissa. Pikemmin se on toisensa
poissulkevien tarkastelupisteiden yhteiseloa.?®

Ldhettildissé kielen intervalleille ja invarianttisuudelle perustuva
diskursiivinen logiikka horjuu.?® Lyotard tahdentaa sitd, kuinka anamorfi-
nen kuva ei noudata kielen oppositionaalista tai representaation vastakkain
asettelevaa logiikkaa. Se on simultaanista monitilaisuutta. Se on niiden in-
tervallien transgressio, jotka muodostavat diskurssin ja niiden etdisyyksien
transgressio jotka konstituoivat representaation, Lyotard toteaa.’®’” Ana-
morfi rinnastuu tiedostamattomaan, joka kykenee sisdllyttdmaan useita
paikkoja yhteen paikkaan, yhdistamaan yhdistamatonta. Kahden paallek-
kdisen tilan vélisessa vuorovaihtelussa se mika tunnistetaan yhden tilan eh-
doin, jaa tunnistamatta toisessa.?®® Katsojan tilallinen positio ylimaaraytyy
teoksen avautuessa spatiaaliselle itse-erolle. Kyse on dynaamisesta tapah-
tumasta representaation sijaan: itse illuusion tuottamisen tyé manifestoituu
aistimellisesti.?°

Friedin analysoima Manet'n maalausten kahdentunut rakenne ja
siitd juontuva efekti on perustaltaan samankaltainen kuin Holbeinin maa-
lauksessa. Faktuuri irtautuu representaatiota palvelevasta funktiosta ja
osoittaa "teatterillisesti” maalauksen materiaalisen pinnan todellisuutta.
Katsoja ei voi samanaikaisesti tarkentaa katsettaan kuvan representaatioon
ja sen materiaalisuuteen. Visuaalisten merkitsijoiden tekstuaalinen kudos
on yhtad lailla maaliaineen materiaalista kudosta. Efekti on antiretinaalinen.
Subjekti menettdd ndkyvan kentdn tiedollisen hallinnan ja katsojuuteen
kytkeytyvan selvarajaisen position. Silma eparoi, se ei kykene valitsemaan
reittiaan.??

Figuraalinen maalaus on signifikaation sijaan alteraatiota. Se on ob-
jekti, joka sijaitsee signifikaation ja ei-signifioivan, diskurssin ja figuurin valil-
14.2°" Maalaus paikantuu paikantumattomaan. Se “sijoittuu” tilan plastisen esi-

tyksen ja materiaalisen pinnan toinen toisensa vuoroin hamartavaan valitilaan.
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Lyotard 2011, 378-379. Jacques Lacan
viittasi Holbeinin maalaukseen pu-
huessaan visuaalisen kentan sokeista
pisteistd, tiedostamattoman halun
ja skreenin strukturoiman havainto-
kentdn suhteesta. Se mitd emme née,
Toisen katse, paikka, josta meitd kat-
sotaan ja josta kdsin me maaritymme,
on ei-ndkyva osa nakyvaa. Toisen ha-
luna téama sokea piste on omaehtoi-
sen subjektin kuolema kielen symbo-
lisen rekisterin ylikirjoittamana. Lacan
1998, 85-90.

Lyotard 2011, 348.

Lyotard 2011, 346.

Lyotard 2011, 339. Kuvan tai maalauk-
sen ei tarvitse olla kirjaimellisesti ana-
morfi subvertoidakseen representaa-
tion vaatiman johdonmukaisuuden.
Esimerkiksi Massaccion maalauksessa
Veroraha (1424-1427) Lyotard kiinnit-
taa tarkastelussaan huomiota kuva-
kerronnan johdonmukaisuutta hor-
juttavaan maalauksen tilan jarjesty-
misen kahdentuneisuuteen. Lyotard
2011, 487.

Lyotard 2011, 379-383.

Lyotard 2011, 385-387.

Lyotard 2011, 380.

Se kuuluu Zwischenweltiin, jossa
"halu tulee kosketuksiin sen kanssa,
joka kieltaa halun”. Lyotard 2011, 383—
4. Juuri kaksinainen struktuuri, ikdan
kuin ero "samassa’, tdyttaa Lyotardille
kriittisen taideteoksen kriteerit. Siind
ei ole kyse psykodynamiikan repre-
sentoimisesta, se ndyttaa tiivistyman
itsensd prosessina. Lyotard 201,
385-6.



292 Bal 1999, 129-164.
293 Bal 1999, 154.

Maalatun kuvan figuraalinen dynamiikka vertautuu nykytaiteen
installaatioteosten visuaalista representaatiota kriittisesti kasitteleviin
teoksiin. Mieke Bal analysoi kirjassaan Quoting Caravagagio tilallisesti reso-
noivien installaatioiden representaatiota purkavaa dynamiikkaa.?®? Balin
kasittelemissd teoksissa kuvalliseen esittdamiseen kytkeytyva signifioiva
ulottuvuus ja tilaan, vastaanoton ruumiilliseen konkretiaan paikantuneet
aistinvaraiset havainnot asettuvat keskindiseen hankaukseen. Tilan ko-
kemus avautuu aikaan. Se ei tue visuaalista havaintoa, vaan kdantyy sita
ja samalla sen kantamaa diskursiivista sisaltoa vastaan. Teokset tuottavat
katsomistapahtumaa temporalisoivia vaihdunnan efektejd visuaalisen ja
taktiilisen esityksen valille.??® Katsojan staattinen positio havainnon sub-
jektina horjuu.

Balin kasittelemien teosten purkava efekti perustuu siihen, kuin-
ka ne osoittavat eroa, joka vallitsee vastaanoton aktuaalista ja ruumiillista
prosessia kehystavan “representaation tilan” ja "representoidun tilan” vir-
tuaalisuuden valilla. Maalatun kuvan ja Schjerfbeckin omakuvien jakau-
tunutta figuraalisen heterologiikkaa voi kuvata Balin kdsittein. Omakuvat
kuljettavat katsojaansa mimeettisten vaikutelmien (representoidun tilan)
ja materiaalisen pinnan aistimellisen konkretian (representaation tilan)
toinen toistaan kumoavien havaintojen epétasaisessa maastossa. Kuten
seuraavissa luvuissa esitén, efekti on subjektikriittinen, omakuvien repre-

sentaatio purkautuu ja kohteen identiteetin luettavuus hamartyy.
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4 OMAKUVA: o
MAALAUS MINUUDEN NAYTTAMONA

Erityisesti Helene Schjerfbeckin mydhaisille omakuville on ominaista mimeet-
tisen muodon hapertuminen ja maalauksellisten ominaisuuksien korostumi-
nen. Tama on toisinaan nahty modernistisessa merkityksessd, luovan mielen
affirmaationa ruumiillisuuden kustannuksella. Omakuvien mind ei ndkemyk-
seni mukaan kuitenkaan etdanny esittdvyydesta taiteellisten tavoitteiden ja
subjektin autonomian hyvaksi. Pdinvastoin, esiin piirtyy identiteetin ruumiil-
linen perusta ja toisaalta ruumiin asettama vastus selvdrajaisen identiteetin
piirtymiselle.

Schjerfbeckin omakuvissa tekija karkaa yhta lailla ulkoista kuvaansa
kuin subjektin ykseyden ja autonomian ihannetta. Maalauksissa purkautuvat
modernismin ihanteet, mutta myos identiteetin stereotyyppiset representaa-
tiot. Omakuvat eivat asetu havaintojen ykseydeksi. Ne eivat palvele optista sen
paremmin kuin kohteensa koheesiota.

Schjerfbeckin omakuvissa on kyse subjektia koskevan problematiikan
reflektiosta, ei subjektin vahvistamisesta. Se tapahtuu esitetyn ja esittdmisen
toisiaan hankaavassa valitilassa; siind merkitysrakenteita hajottavassa tai dyna-
misoivassa "Zwischenweltissd’, johon Lyotard figuraalisuudella viittaa. Faktuurin
ja figuurin, pinnan ja tilan, aistimellisen ulottuvuuden ja representaation viliin
virittyvat maalatun kuvan kysymykset ja aporiat kohtaavat omakuvissa aarim-
milleen jannittyneind. Niiden "kaksinaisessa struktuurissa” niin katsojan kuin
kohteen positio hamartyy ja maarittyy pikemmin temporaalisen vaihdunnan
termein kuin staattisen havainnon viitepisteena.

Siirryn tassa luvussa kasittelemaan maalatun kuvan representaatiokriit-
tisia piirteitd omakuvan lajin ja sen myota Schjerfbeckin omakuvien avaamasta
nakokulmasta. Tarkastelen aluksi omakuvan genren erityispiirteitd, sen asemaa
modernismin diskurssissa seka identiteetin esittamisen problematiikkaa. Luon-
nostelen luvun kuluessa ndkemystani omakuvan kriittisista mahdollisuuksista,

mikd muodostaa viitekehyksen Schjerfbeckin omakuviin paneutuville luvuille.

Omakuva modernismin marginaalissa
Omakuvan lajia voisi dkkiseltdan pitdaa yksilokeskeisyyden ilmentyméana. Se
osoittautuu kuitenkin potentiaaliseksi subjektin problematiikan paikantumaksi.

Genre on ongelmallinen myds modernismin tavoitteiden kannalta.
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Hyodyntdessddn taiteen vélineend
tekijan ruumista omakuva rinnastuu
kehotaiteeseen yhtend nykytaiteen
lajina. Vrt. Erkkild 2008, 20v32.

“...lines and colours combined in a
particular way, certain forms and rela-
tions of forms, stir our aesthetic emo-

"

tions!” “...to appreciate a work of art
we need bring with us nothing from
life, no knowledge of its ideas and
affairs, no familiarity with its emo-
tions... For a moment we are shut of
from human interests; our anticipa-
tions and memories are arrested; we
are lifted above the stream of life”
“Portraits of psychological and histor-
ical value..." Bell 1996 (1914), 113-116.
Muoto- ja omakuvan lajien ongelmal-
lisesta asemasta modernismissa ks.
myds Kuusamo 2010, 103; Palin 2007,
10. Glinter Metken nédkee paradoksin
siind, kuinka 1900-luku on merkinnyt
monin tavoin yksilon liudentumista,
mutta muotokuva taiteen lajina on
samalla kukoistanut ennen nakemat-
tomalla tavalla. Metken 1995, 33. Myds
Tutta Palin huomauttaa, kuinka huo-
limatta siitd, ettd avantgarde hyljeksi
traditionaalisena pitamaansa lajia,
muotokuvia tuotettiin  esimerkiksi
Weimarin tasavallassa maailmanso-
tien valissa ennenndkematon maara.
Palin 2007, 10. Myds renessanssin
ajalla muotokuva ymmadrrettiin ajan-
kohtaisten taideihanteiden vastaisek-
si. Se oli yleispatevan tai ajattoman
idean sijaan erityisyyden palvelukses-
sa. Ks. esim. Koerner 2005, 68.

Lajin kantamat merkitykset eivat asetu helposti modernistisen
diskurssin ihanteisiin. Identiteetin paikantaminen tekijan empiiriseen hah-
moon on ongelmallista ruumiskielteiselle modernismille.?** Omakuva ei
myo6skadn ole autonominen, tayttd ldsndoloa varjeleva sulkeuma, vaan jo
Iahtokohtaisesti katsojan roolista tietoinen ja vuorovaikutteinen genre, ku-
ten tdssd luvussa esitan.

Muotokuvan lajin ongelmallisuus ei jadnyt huomaamatta mo-
dernisteilta. Clive Bell tiivistad formalistisen taidekasityksen todetessaan,
etta "tietylla tavalla yhdistellyt viivat ja varit, tietyt muodot ja muotojen
suhteet liikuttavat esteettisia tunteitamme”. Taideteoksen ymmartamiseksi
ei tarvita "mitdan todellisuudesta, tietoa sen ideoista, asioista tai tunteis-
ta” Esteettisessa haltioitumisessa “inhimilliset intressit karisevat hetkeksi;
odotukset ja muistot estyvat” Bell ei viittaa esseessadn tdysin abstraktiin
taiteeseen. Han katsoo, ettd "realistinen muoto”tai esittdminen ei itsessaan
ole kyseisen taideihanteen vastainen. Esittavaa muotoa tulisi kuitenkin tar-
kastella yksinomaan muotona, ei representaationa. Bell asettaa esteettiset
emootiot vastakkaisiksi “eldamantunteille” (emotions of life) ja mainitsee
erikseen ndita tunteita nostattaviksi "psykologisesti tai historiallisesti kiin-
nostavat muotokuvat”2%®

Bell artikuloi muotokuvan, ja ndin myds sen alalajina pidetyn
omakuvan, erityisen problemaattisuuden 1900-luvun ensimmadisen puo-
liskon maalaustaiteen ihanteiden kannalta. Esittavyys sindnsa ei murra
maalauksen ja esteettisen kokemuksen omaehtoisuutta. Ongelmallista
sen sijaan on muotokuvan referentin historiallinen paikantuneisuus ja kor-
poreaalinen erityisyys.2?® Maalaus ei ole omin ehdoin merkitseva, silld ni-
metyn henkilén sitoma maalauksenulkoinen yksil6llisyys ankkuroi "taman-
hetkisesti” merkitsevan muodon poissaolevaan, silhen mika ei ole lasna
vain esteettisen valittémyydessd, vaan on katsojan psyykkisen temporaali-
suuden kyllastama, "odotusten ja muistojen” projisointipinta. Omakuvassa
maalauksen efektiivisyyden alue laajenee esteettisen kontemplaation ohi
intersubjektiiviseen tilaan.

Omakuvan kohde on historiallinen ja ruumiillisen paikantunei-
suutensa yksiloima, riippumatta siitd onko henkilo esitetty fysionomisia
erityispiirteitd tai ulkoisesti paikantavia piirteitd korostaen. Ruumiillisen
ja historiallisen erityisyyden merkitsijoitd modernistisen ilmaisun hyvaksi
pelkistdessddankin muoto- tai omakuva tuottaa ulkoisesti yksiléivan odo-

tushorisontin. Maalattua muotokuvaa voi modernismin kontekstissa luon-
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nehtia figuraaliseksi jo pelkastdan siltd kannalta,
ettd se sekoittaa kaksi merkitysten tuottamisen
aluetta. Vahintddn sen mediumpuhtaus tulee ky-
seenalaiseksi, silla se kerrostaa toisiinsa valokuvan
dokumentaarisia sekd modernin maalauksen es-
teettisia odotushorisontteja.?®’

Toisinaan omakuvan genren tulkitaan ra-
pautuvan niissa omakuviksi nimetyissa 1900-luvun
maalauksissa, joissa mimeettista muotoa ja mallin
yksilollisia piirteitd muokataan esteettisen muo-
don hyvaksi riittdvan pitkalle. Omakuva ei tall6in
yksildi kohdettaan havaitun ruumiin ominaisuu-
dessa, vaan maalauksen muotoon paikantuneena
sisaisen tai ulkoisen havainnon subjektina.??® Tul-
kinta on yleistava. Merkitysten painopisteen aset-
tuminen on maalatussa omakuvassa nakemykseni
mukaan vahintdan tapauskohtaista ja useiden
muuttujien varassa my6s modernismin ajalla.
Omakuvan funktio tekijan taiteellisen omintakei-
suuden ilmaisuna ei sitd paitsi ole modernismin
aikaan rajautuva piirre. Omakuva on aina ilmaissut
tekijan identiteettia myds maalauksen esteettises-
s ulottuvuudessa.?®

Omakuva on tekijilleen suurempi riski
suistua taiteen norsunluutornista tavalliseksi kuo-
levaiseksi kuin kdtkeytyminen “merkitsevan muo-
don” taakse — my0s silloin kun maalaus alleviivaa
ilmaisutavan omintakeisuutta.3®® Kun omakuva
mimeettistd muotoa hajottaessaankin tayttaa lajin
perinteisen reunaehdon - ikonisen viittauksen teki-
jan ruumiiseen — keskeinen ja ehka ratkaisevin rooli
muodon autonomian kyseenalaisuuden kannal-
ta on lajin katsojasuhteella, mihin Bell esseessadn
viittaa. Richard Brilliant toteaa, ettd muotokuvat
ovat poikkeuksellisia siind, kuinka niiden katsojilla
on vastustamaton taipumus ndahdd materiaalisen

kuvan sijaan henkilo; kuinka emme huomaa, etta
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1900-luvun vastakkain asettelevan taideajattelun ndkokulmasta oma-
kuvan "epdpuhtaus” tekee siitd hankalan luokiteltavan ja sijoitettavan
niiden virtausten suhteen, joita taidehistoria on erotellut. Omakuva
on luonnollisesti 1900-luvulla, kuten se oli jo genren eriytymisen alku-
vaiheissa 1400- ja 1500-luvun taitteessa heterogeeninen taiteen laji.
Omakuvan tavoitteiden ja kdytantdjen moninaisuudesta ks. Calabre-
se 2006. Maalattu omakuva ei kaikissa 1900-luvun ilmenemissaan ole
subjektikriittinen tai muutenkaan radikaali. Silti se jo lajina poikkeaa
tdysmodernismille - tai sen retoriikalle - ominaisesta oppositionaali-
suudesta useilla eri tarkastelun tasoilla. Toisaalta omakuva jakaa peri-
aatteellisella tasolla ja taiteen formalistisiin tavoitteisiin rinnastettuna
my0s Baudelairesta situationisteihin ulottuvan kiinnostuksen arjen
ilmioihin, "eldamaan” taiteen itseisarvon kustannuksella, mika yleensa
liitetadn avantgarden kdytantoihin. Ks. Sheringham 2006.

Omakuvan lajikysymyksia ei ole kasitelty kovin analyyttisesti mo-
dernismin erityisestd nakokulmasta. Bia Mankell tuo tutkimukses-
saan ruotsalaisista 1900-luvun omakuvista esiin modernin maalatun
omakuvan erityiskysymyksia kiinnostavalla tavalla. Mankell 2003.
Mankellin tutkimus poikkeaa omastani kuitenkin siing, ettd hanen
ldhestymistapansa nojaa lahtokohtaisesti ikonografisesti ja kuvaker-
ronnallisesti muodostuviin omakuvan merkityksiin, eikd han juuri-
kaan problematisoi maalauksen materiaalisen tason merkitsevyyden
ja esittdvien piirteiden véliin avautuvaa dynamiikkaa tai kasittele
omakuvaa identiteetin performatiivisuuden nakokulmasta. Tutta
Palinin tutkimus Kirpilan kokoelman 1800- ja 1900-luvun muotokuvis-
ta tuo esiin lukuisia modernin muoto- ja omakuvan piirteitd, mutta
genren problematiikka ei sindnsé ole kirjan aihe. Palin 2007. Ks. myos
Calabrese 2006, 370-377 ja Buchloch 1994. Palaan heiddn huomioihin-
sa edempana.

Omakuva ruumiillistaa taiteilijuutta, silla seka fyysinen yhdenndkai-
syys ettd yksilollinen maalaamisen tapa liittdvat sen tekijaan. Bond &
Woodall 2005, 11-13. Maalauksen on ylipaataan katsottu jo ennen mo-
dernismin aikaa ja aiheesta riippumatta toimivan taiteilijan omakuva-
na. Renessanssin ajalla todettiin ” ogni pittore dipinge se” (jokainen
maalari maalaa itseddn”). Lausuma on attribuoitu Cosimo de Medicille.
Nancy 2006, 227, 264v22. Modernismin ajalla tekijan minuuden ja tai-
deteoksen vélinen suhde muodostuu entistd kiintedmmaksi. Voi jopa
sanoa, ettd omakuvan genren alue laajenee kattamaan maalaustai-
teen ylipaataan. Ks. esim. Marja Lahelma (2014), joka tarkastelee egon
ja taiteen tiivistyvaa suhdetta fin de siéclen teoksissa ja taidepuheessa.
Ks. myds Tihinen 2008. Maalaustaiteen painopiste siirtyy 18oo-luvun
kuluessa siihen, miten maalataan, keskeisin kysymys ei enda ole mitd
maalata, Martin Jay toteaa. Jay 1994, 154. Maalaus oli 1800-luvun lopul-
le tultaessa yksilod ilmaiseva, subjektiuden kokemusta ja toteuttamis-
ta. Schiff 1986, 40. Jo romantiikan myota tekijan minuus tulee osaksi
maalauksen merkityksia tavalla, joka poikkeaa aiemmasta. Barasch
2000, 36-41, 284-390. Romantiikasta lahtien taiteellinen omaperaisyys
ymmarrettiin ainutkertaiseksi. Yhteistd asteikkoa yksildiden vélisten
erojen madrittelylle ei ole. Ero ei ole suhteellinen, vaan absoluuttinen,
jokaisella on oma mittapuunsa. Taylor 1989, 374-376.

Abstraktin ekspressionistin Philip Gustonin "kaantymys” figuuriin
omakuvansa myota vuonna 1969 oli skandaali. Taiteilijan huputettu,
kasvoton hahmo oli ironinen viittaus abstraktin modernismin ruu-
miittomuuteen. Ottinger 1995, 56.
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Brilliant 2008, 7.

Wollheim 1987, 305-375.

Erkkila 2008, 236v598. Psykoanalyyt-
tisessa katsannossa yksilo hakee ja
vahvistaa omaa identiteettiddn samas-
tumalla toiseen tai tasta erottumalla.
Tasta laajemmin luvussa 6.

James Elkins on korostanut sitd, kuin-
ka esitetty ruumiin hahmo tuottaa tie-
dostamattakin katsojassa samanlaisia
vuorovaikutteisia reaktioita kuin ela-
véan henkilén kohtaaminen. Elkins kir-
joittaa: "My thoughts are entangled in
what | imagine as the painted figure’s
thoughts, and my image of myself
is mingled with the way | respond to
the pictured body. Because the body
intromits thought, important aspects
of my responses to a picture of a body
might not even be cognized: | may feel
taller looking at an attenuated figure
or be thrown into a frustrated mood
upon seeing a figure that is twisted or
cramped”. Elkins 1999, vii.

Wollheim 1987, 305-375.

Viittasin  aiemmin  Georges Didi-
Hubermanin tekstiin, jossa han kirjoit-
taa, kuinka véhaisillekin inhimillisen
kosketuksen jaljille pohjautuvaa kuvaa
piirittda “referentiaalisuuden fantasia’,
tarve kerronnallistaa ja rekonstruoi-
da henkilon historiallisten vaiheiden
yksityiskohtia. Didi-Huberman 1984.
Omakuvan katsojilla on taipumus
kytked maalauksen formaalin estetii-
kan piirteet kohteen mimesista kan-
nattelevaan tai henkildhistoriaa il-
mentdvadan narratiiviseen funktioon.
Yksi Picasson viimeisimmistd teoksista
on Omakuva vuodelta 1972. Omar
Calabrese kiinnittdd huomiota siihen,
kuinka maalauksen pelkistynyt esitys-
tapa on nahty vanhuuden ja kuoleman
ennakointina - kasvot ovat saaneet
padkallon piirteitd. Maalaus ei kuiten-
kaan eroa ilmaisultaan Picasson jo vuo-
sikymmenid aiemmin kehitteleméasta
kubistisesta idiomista. Calabrese 2006,
357-358. Myds Schjerfbeckin omaku-
vista kirjoittaneet ovat monesti nah-
neet myohdisten maalausten faktuurin
mimeettisessa funktiossa ja juuri tassa
ikddntymisen ja kuoleman ennakoin-
nin merkityksessa. Ks. luku 5.

kyseessa on vain kuva.>°! Maalauksen hahmottuminen on vahvasti sidok-
sissa odotuksiin, joita sen nimedaminen omakuvaksi virittad. Katsoja hakee
kuvasta tekijaa empiirisen maailman esioletuksien nojalla yksildivia omi-
naisuuksia ja palauttaa maalauksen vahdisetkin vihjeet havaintoihin toisen
ruumiista. Clive Bellin muotokuvaan liittdma "psykologinen kiinnostus” vas-
taa psykoanalyyttisia ndkemyksia katsojan roolista — minkd tahansa henki-
I6kuvan kohdalla. Richard Wollheim tdhdentaa, kuinka ihmisfiguuri tuottaa
maalaustaiteessa aivan erityislaatuisella tavalla ruumiillisen vasteen.3%? Psy-
koanalyyttisesti ymmarretty katse sivuuttaa helposti teoksen esteettisen
morfologian, silld kuten Helena Erkkilda huomauttaa, jopa mika tahansa elo-
ton objekti on “ego-morfinen”3%3 Ruumiin esitetty hahmo tuottaa katsojassa
samanlaisia vuorovaikutteisia reaktioita kuin elavdn henkilén kohtaaminen.
Katsojan odotukset ja kasitys itsestdan kietoutuvat tiedostamattakin oma-
kuvan merkityksiin ja ovat ilmaisutavasta tai tekijan intentioista riippumatta
omiaan saattamaan mallin ja my&s katsojan ruumiillisen eksistenssinsa va-
lokeilaan.3%*

IlImaisutapaa korostavan maalaustaiteen modernismin kannalta
olennainen on myds Wollheimin huomio siitd, kuinka maalaus kokonai-
suudessaan muodostaa metaforan esittamalleen.3% Myos esitystapa ja
maalauksen materiaalinen taso saa kohdetta ruumiillisesti maarittelevia
merkityksia.

Omakuvan katsojat eivat tottele formalismin katsomisohjeita.
Kasvot "tahraavat” ilmaisun itseisarvon herkemmin kuin henkildkuvassa
yleensd. Modernistisesti ymmarretty muoto tulee vahintdan epdpuhtaasti
merkitsevaksi metonyymisessa vaihdannassa figuurin ja faktuurin valilla.
Faktuuri saa ndkyvan, ei ainoastaan nakevan, subjektin ominaisuuksia. Se
katalysoi katsojan kertovaa mielikuvitusta ja mieltyy esitettya tekijaa kor-
poreaalisesti koskevaksi.3%®

Modernismin optikaalisuutta painottava ajattelu nakee maalaa-
van subjektin havaintoja edeltavdna ja niiden ykseyden takaavana kes-
kuksena. Omakuvan genren paradigmaattinen esitysekonomia asettaa
subjektin kuitenkin jo strukturaalisesti autonomiaa ja ykseytta kyseenalais-
tavaan valoon. Ulkoista kuvaansa peilistd, havainnon kohteena tarkaste-
leva ja hahmoaan kankaalle muovaava tekija halkeaa katseen subjektiksi
ja sen objektiksi. Tekija “ulkoistuu” ja ndyttaytyy objektin asemassa paitsi
itselleen, myds katsojalle, silla peilista itsensa nakee sellaisena kuin muut-

kin nakevat.
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Tekija on lisdksi sokea sille, miten toinen nakemadansa tulkitsee.
Talta kannalta omakuvan mina luovuttaa osan subjektiudestaan katsojalle
ja asettaa sen myotd oman integriteettinsa kyseenalaiseksi. Kun tekija siir-
tda minuuden madrittymisen parametrit oman perspektiivinsa ulkopuolel-
le, omakuva ndyttaytyy esityslogiikaltaan antiretinaalisena. Se murtaa mo-
dernismiin iskostunutta okulasentrismid ja optisen hallinnan retoriikkaa.

Omakuva asettaa kyseenalaiseksi subjektin omaehtoisen maarit-
tymisen. Myds oletus siitd, ettd identiteetti edeltdisi siita tehtyja havainto-
ja, etta se olisi jokin representoitavissa oleva entiteetti, asettuu omakuvas-
sa kriittiseen valoon.

Michael Fried toteaa muotokuvasta, ettd laji on olemuksellisesti
teatterillinen. Sen konventiot edellyttavat muita genreja kategorisemmin
mallin asettamista naytteille. Toiminta, jota muotokuva ensisijaisesti esittad,
on mallin asettuminen katsottavaksi.*®” Kuva on minuutta viestiva teko.

Omakuva asettaa muotokuvaakin ilmeisemmin nahtavaksi toi-
minnan, josta kohteen havainto muodostuu. Katse ei ohjaudu kuvaa tuot-
tavaan toimintaan pelkastaan siksi, ettd kohde poseeraa (ja on vaistamatta
tietoinen siitd, ettd kuva on nahtavaksi tarkoitettu), vaan tilanteessa on
kirjaimellisesti kyse kuvan tekemisestd, sen tyostamisesta vdriaineen ma-
teriasta. Omakuva ndyttda subjektin maalaukseen paikantuneen toimin-
nan tuloksena pikemmin kuin sitd edeltdvaan ja siita erilliseen olemukseen
kiinnittyneena. Logiikka on representaatiota purkava.

Tarkennan seuraavassa mita tarkoitan nailla vaitteilla. Siirryn ka-
sittelemdan omakuvan lajin erityispiirteitd ja sitd, kuinka genre kietoutuu

identiteetin problematiikkaan.

Minuuden esityksia:

omakuvan performatiivinen poetiikka

Omakuva on muotokuvataiteen alalaji. Muoto- ja omakuvaa voi tiettyyn pis-
teeseen saakka ja erityisesti katsojalle valittyvan lopputuloksen kannalta tar-
kastella yhtenevaisin kriteerein.3%® Kasittelenkin omakuvan erityisluonnetta
aluksi osittain lajien keskendan jakamien piirteiden valossa.

Seka muotokuvassa ettd omakuvassa identiteettia pyritaan ilmai-
semaan ndkyvan ruumiin representaation valityksella. Kulttuuriin kiinnit-
tyvat identiteetin visuaaliset merkitsijat sdatelevét esitetyn kohteen maa-
rittelyd molemmissa kuvan lajeissa. Kuten usein huomautetaan, muoto- ja

omakuvan eroa ei voi paatelld visuaalisin perustein, ero on viime kddessa
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Michael Friedin 1960-luvulla kuvatai-
teen uusiin ilmidihin liittdma "teat-
terillisuus’, joka korostaa teoksen
katsojanvaraisuutta, on yksi niista
ominaisuuksista, jotka eritoten maa-
laustaiteen modernismin tiukimpien
ihanteiden nadkdkulmasta marginali-
soivat muoto- ja omakuvan genren.
Laji asettuu jo ldhtokohtaisesti Frie-
din propagoiman modernismin vas-
taiseksi.

Omakuvaa pidetadan muotokuvan
alalajina. Kenties tasta syysta genren
erityiskysymyksid on kdsitelty niukas-
ti tai huomiot ovat hajautuneita, ku-
ten Omar Calabrese toteaa. Calabrese
2006, 23. Altti Kuusamo huomauttaa,
ettei omakuvaa ole tutkittu riittavas-
ti semiotiikan kannalta. Kuusamo
2010, 119v3. Kuusamon mainittu ar-
tikkeli seka Calabresen lingvistisia ja
semioottisia lahestymistapoja sovel-
tava tutkimus (2006) paikkaavat tata
puutetta. Calabresen kirja on poik-
keus my6s kattavuudessaan ja ana-
lyyttisen Idhestymistapansa puolesta.
Calabresen viitekehys on jalkistruk-
turalistinen teorianmuodostus. Myds
Jacques Derridan tutkielma oma-
kuvasta purkaa lajiin kohdistettuja
lasndolon odotuksia. Derrida 1993.
Anthony Bondin ja Joanna Woodallin
toimittama antologia (2005) paivittaa
sekin kasityksia omakuvasta muoto-
kuvan lajina. Omakuvaa kasitelldan
usein muotokuvan kysymyksiin kes-
kittyvissa julkaisuissa (esim. Cranston
2000; West 2004; Palin 2007; Brilliant
2008). Huomio omakuvan teoreetti-
sen pohdinnan hajautuneisuudesta
tarkoittaa myos sitd, ettd omakuvan
kuten muotokuvankin problematiik-
kaa kasitelladn paljolti muissa yhteyk-
sissa kuin genread eksplisiittisesti tar-
kastelevissa teksteissa. Teoreettisesti
haastavista ja inspiroivista teksteista
voi mainita Victor I. Stoichitan uuden
ajan alkupuolen metakuvallisuutta
kasittelevan tutkimuksen (Stoichita
1997) sekd Louis Marinin aihetta si-
vuavat tutkimukset. Marin 1995; 2001.
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Esim. Derrida 1993; Kuusamo 2010.

Kuusamo (2010) pohtii esimerkiksi omakuvan synestesiaa,
sen auraalista vaikutelmaa hiljaisuudesta ajatellessamme
sen olevan aaneton yksinpuhelu.

Harry Berger Jr. kutsuu taidehistoriallisen tulkinnan "fysio-
nomiseksi genreksi” tarkastelutapaa, joka ldhtee oletukses-
ta, ettd mallin luonne, persoonallisuus, "sisdinen olemus’,
moraali tai mielentila olisi luettavissa muotokuvan formaa-
leista tai fysionomisista indikaattoreista kdsin. Berger kritisoi
myos historistista lahestymistapaa, ajatusta ettd muotoku-
vasta voitaisiin lukea historian tapahtumia, ajankohdan
poliittista tilannetta tai moraalia — ndiden vaikutusta yksi-
16n psyykeen. Berger, Jr. 1994, 87-8. Myds Kuusamo kritisoi
(omakuvan kannalta) historistista oletusta ja huomauttaa,
kuinka ajatus siitd, ettd tietty aika tuottaisi tietyn mentali-
teetin, ei pade, silla monet merkityksentuoton muodot ja
niiden sosiaalisesti madrittyvat merkitykset patevat mo-
neen aikakauteen. Kuusamo 2010, 99-100. My&s Tutta Palin
pitéd ongelmallisena 1900-luvun alkuvuosikymmenien
taidehistoriaa hallinneen "Geistesgeschichten” nakemyk-
sid, joissa muotokuvan katsottiin ilmentdvan olennaisesti
kulloinkin vallinnutta ihmiskasitystd, jota taas ajateltiin avai-
mena kulttuurin ytimeen. Palin 1993,11.

Berger, Jr. 1994, 89. Calabrese listaa perinteisia lahestymis-
tapoja omakuvan tutkimuksessa: omakuvia on tarkasteltu
yksittdistapauksina, "biografisen rekonstruktion” valossa ja
periodispesifisti, (taide)historiallisessa kontekstissa seka
ikonografisesti, kuvallisten konventioiden varaan raken-
tuvina representaatioina. Calabrese 2006, 23. Mainittujen
ldhestymistapojen ja populaarien oletusten problema-
tiikkaa sekd kritiikkia esittelee monipuolisesti Anthony
Bondin ja Joanna Woodallin toimittama tekstiantologia
Self Portrait. Renaissance to Contemporary. Kyseinen artik-
kelikokoelma kertoo moniddnisyydessdan paitsi genren
heterogeenisestd luonteesta, myods Idhestymistapojen
runsaudesta. Kirjoittajien nakokulmat ovat taidehistorial-
lisia, sosiaalihistoriallisia, psykoanalyyttisia, biografisia,
semioottisia sekd sukupuolieron kysymyksiin keskittyvia.
Kirja osoittaa, ettd kattava yleisesitys omakuvan histo-
riasta ja genren erityisluonteesta on haaste jo mahdol-
listen kysymystenasettelujen rajausten kannalta. Bond
& Woodall 2005. Bergerin tutkimus (1994) muotokuvan
tutkimustraditiosta ja popularisoituneista nakemyksista
seka kriittinen analyysi lajin esitysehdoista - ja subversii-
visista mahdollisuuksista — on teoreettisesti antoisa myds
omakuvan ja oman tutkimukseni kannalta. Berger painot-
taa erityisesti sitd, ettd teos itse on tulkinnan ensisijainen
konteksti ja sen visuaalinen retoriikka lahtokohta, joka itse
madrittelee kulloisenkin tarkastelun viitekehyksen.
Alphen 2005, 21-47.

Alphen 2005, 21-47. Muotokuvasta ja sen asemasta nyky-
taiteessa ks. myos Nyberg 2015.

My®s van Alphen kéyttaa tassa yhteydessa (2005) esimerk-
kindan Cindy Shermanin tuotantoa.

nominaalinen. Kuvatason suuntainen mallin katse impli-
koi peilikuvan tarkastelua, mutta yhta lailla se voi ilmentaa
muotokuvan mallin ja taiteilijan katsekontaktia. Muotoku-
va ei "kerro’, ovatko katseen subjekti ja objekti sama henki-
16. Tarvitsemme kuvanulkoisen vahvistuksen tdlle tiedolle.
Maalauksen tarkastelu omakuvana edellyttdad esiymmarrys-
t4.3%? Oletus tai tieto siita, ettd katsomme muotokuvan sijaan
omakuvaa, vaikuttaa kuitenkin tapaamme katsoa sita.3'°
Muotokuvan on perinteisesti ajateltu tarjoavan tietoa
paitsi mallin fysionomiasta, myds tdman persoonallisuudesta,
"sisaisestd olemuksesta’, moraalista tai mielentilasta.3'" Sit4 on
toisaalta tarkasteltu historiallisena tai henkildhistoriallisena
dokumenttina. Perinteiset Iahestymistavat ja tulkintamallit pe-
rustuvat kuvan lapindkyvyyden oletukseen. Kun tulkinta aliste-
taan muualla kuin kasilla olevassa kuvassa ja kuvallisin keinoin
tuottuville merkityksille, muotokuvat kuvittavat historiallista
tai henkilShistoriallista kontekstia. Niitd ei ndhda lukuisin ta-
voin paikantuneina historian subjekteina. Tulkinta muodostuu
taidehistoriallisen tiedon indeksiksi. Muotokuva ja malli raken-
tuvat, John Berger Jr:n sanoin, “arkiston allegoriaksi”>'2
Nakemys siitd, ettd muotokuva tekisi mallinsa lasna
olevaksi, on sittemmin purettu. Kohde on visuaalisten mer-
kitsijoiden, ei yksilon ominaisuuksien, kooste.'® Nykytul-
kinnoissa muotokuvia tarkastellaan diskursiivisina konstruk-
tioina. My0s ndissa tulkinnoissa sivuutetaan kuitenkin usein,
erityisesti maalausten ja nykytaidetta edeltavien teosten koh-
dalla, muotokuvan toimijuuden mahdollisuus. Ei ndhda, etta
muotokuva voisi itsestddn kdsin purkaa kuvaan ja sen koh-
teeseen liittyvia oletuksia. Esimerkiksi Ernst van Alphen liit-
taa muotokuvan lajiin subjektikriittisen mahdollisuuden. Han
tarkastelee kuitenkin ainoastaan nykytaiteeseen lukeutuvia
kaytantoja, teoksia, joita voi luonnehtia genren konventioita
ja lajiin liittyvia subjektikasityksia tarkoituksellisesti dekonst-
ruoiviksi metamuotokuviksi.3'* Cindy Shermanin sukupuolen
representaatioita tietoisesti kasittelevda sekd identiteettien
fiktiivisyyttd ja performatiivista "alkuperaa” osoitteleva tuo-

tanto on tésta tunnettu esimerkki.3'
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Genren visuaalisen operatiivisuuden tunnistaminen ei merkitse
muotokuvan mallin tai omakuvan ja sen edustaman tekijan autonomian
tai autenttisen lasndolon oletusta, vaan pdinvastoin, omakuvan dialogi-
sen ja sosiaalisen erityisluonteen ymmartamista. Kun muotokuva Friedin
sanoin ensisijaisesti esittda katsottavaksi asettumisen toimintaa, se ei ole
ikkuna kohteen minuuteen, vaan sen esitykseen. Muotokuva avautuu yhta
lailla kohti katsojan tilaa kuin kuvatilan virtuaalisuuteen.3'®

Omakuvaa pidetddn monesti muotokuvaa yksityisluontoisem-
pana.3'” Myés omakuva on kuitenkin projektiivinen kontaktipinta sosiaa-
liseen todellisuuteen. Altti Kuusamo esittaa, etta omakuva on tekemisen
prosessin ajan sisdisen itsen autokommunikaatiota. Kun tekija ja kohde
samastuvat, laji on aiheen suhteen "yksityinen” kommunikaatiosysteemi.
Katsoja olettaa “tekijan keskustelevan yksityisesti itsensa kanssa”>'® Teok-
sen esillepanossa omakuva on kuitenkin katsojan maailmaan suuntaavaa
kommunikaatiota. Huolimatta siitd, kuinka yksityisluonteisena taiteilija
itsensd esittaa, sikali kuin omakuva on signeerattu ja luovutettu eteen-
pain naytteille asetettavaksi, teos on taman yksityisluonteisuuden julkista
esittamista.

Kuvan ja sen kantaman identiteetin julkiseen esittamiseen tah-
tadvana toimintana autokommunikaatio ei oikeastaan voi alun perinkaan
olla "hairiotonta”, kuten Kuusamo paityy toteamaan.®' Jacques Derrida
korostaa tatakin painokkaammin omakuvan sosiaalista funktiota ja vas-
taanoton yhteison roolia.3?® Kommunikaatio on autokommunikaation
sijaan lahtokohta. Omakuva kurkottaa jo alun alkaen kohti katsojaa. Sen
"alkupera” ei ole minuus, mieli tai tekohetken rajaama mielentila, vaan se
toiseuden positio, jossa tekija asettuu kuvansa valitykselld, esityksend, kat-
sojan maailmaan. Peili muodostaa visuaalisen kontaktipinnan itseydesta
siihen toiseuteen, jonka ominaisuudessa tekija kohtaa katsojan.

Tietoisuus katsojasta muovaa teosta jo sen tekemisen tilanteessa.
Derrida argumentoi, kuinka omakuva itse asiassa on tulevaan suuntaava
jalki, jota muovaa peilin tarjoaman spekulaarisen nyt-hetken sijaan "speku-
latiivinen” pyrkimys kontrolloida maalauksen vastaanottajan reaktioita, pyr-
kimys kasikirjoittaa katsojan performanssi.>?! Havainnon viliton preesens
on futuurin tuote. Omakuvan tekeminen on katsojan virtuaalisen lasndolon
kyllastama prosessi.>?2
Omakuva on katsojan havaintoja manipuloiva esitys.3?> Vas-

taanottoa ennakoidessaan se on kuitenkin my6s katsojan katseen mani-
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Ludmilla Jordanova toteaa, ettd aa-
rimmaisen individualistisena pidetty
omakuva on kuvan lajeista kenties so-
siaalisin. Jordanova 2005, 54. Anthony
Bond huomauttaa, kuinka omakuva
eroaa muista genreistd tavassa, jolla
katsojien osallisuus korostuu. Bond
2005, 35. Jodi Cranston osoittaa, kuin-
ka jo lajin varhaisvaiheissa, 1500-lu-
vun alkupuolella Italiassa, muotokuva
ymmiarrettiin vuoropuheluksi, jonka
osapuolia ovat kuva, muotokuvat-
tu ja katsoja. Cranston 2000, 2. Tapa
jolla omakuva avaa representaation
prosessin vastaanottajalle rinnastaa
sen performanssitaiteen lajiin. Kuten
performanssissa, myds omakuvassa
taiteilija nayttaytyy katsojille seka
teoksen subjektina ettd objektina.
Performanssin keskeisia piirteita ovat
omakuvan tavoin tekemisen aktin
esittdminen seka vastaanottajien ja
esiintyjan vuorovaikutteinen lasna-
olo. Stiles 2003, 75-6. Anthony Bond
liittdd  omakuvan
eksplisiittisesti

esitysmuotona
performanssitaitee-
seen, silld esitys syntyy yhteistydssa
katsojan kanssa. Bond 2005, passim;
39.

Ks. esim. Kuusamo 2010, 98-99.
Kuusamo 2010, 98.

Kuusamo 2010, 108-109.

Derrida 1993.

Derrida 1993, 56-63.

Omakuva on samalla kertaa pyrkimys
nahda ja antautua katseelle, Joseph
L. Koerner toteaa. Koerner 2005, 67.
Jo 1500-luvun ltaliassa ajateltiin, etta
katsojan odotukset muovaavat oma-
kuvaa Lodovico Dolce kirjoitti (1557):
"A true or authentic portrait is one
that is so judged by the viewer, and
therefore decorum in invention is an
anticipation of the way in which a pic-
ture will be received by a viewer” Sit.
Cranston 2000, 149.

Richard Brilliant toteaa: "Muotokuvat
asettavat ehdot ja olosuhteet vas-
taanottajan katseelle”. Brilliant 2008,
141.



324

326

328

329

Derrida 1993, passim.

Berger Jr. toteaa muotokuvasta: "...the act of
portrayal represented by the image is a fiction;
it needn’t have occurred in that manner; the
portrait only pretends to represent the man-
ner in which it was produced.” Berger, Jr. 1994,
90. "Poseeraamisen fiktio” koskee myds oma-
kuvaa. Kenties sattumanvaraiselta vaikuttava
visuaalinen instanssi on otos itsed representoi-
van toiminnan jatkumosta. Maalaamisen aika
(tekninen suoritus) on sekin aina venynyttd ja
useimmiten katkoksellista.

Omakuvan kehittyminen sellaiseksi kuin se
klassisen taiteen valossa ymmadrretdan, kytkey-
tyy nykyisenkaltaisen, aiempaa suuremman
ja littedn, lasista valmistetun peilin kehitta-
miseen ja levidmiseen Euroopassa Venetsian
pajoista 1400-luvulta lahtien. Kuten Calabrese
huomauttaa, peilin perusfunktio on ulkoisen
olemuksen muokkaaminen. Peili liittyy jo re-
nessanssin tietoisuuteen visuaalisen ruumiin
sosiaalisesta maarittyneisyydesta ja itseyden
esitysluonteesta myos kuvien talld puolen,
kanssakdymisen todellisuudessa. Calabrese
2006, 161.

Tassa suhteessa maalaus ei eroa valokuvallisen
omakuvan periaatteellisesta fiktiivisyydesta.
Valokuvaaja valitsee hetken ja poseerauksen
ennen laukaisimen painamista. Ks. Nyberg
2003.

Ks. Palin 2007, 16-19. Kuusamo toteaa, kuinka
omakuvan tekijd tuottaa oman vierautensa,
silld “... vertailukohtana ei valttamatta ole teki-
ja vaan jo olemassa olevien omakuvien mallia
luova joukko!” Kuusamo 2010, 101.

Omakuvan utooppisena tavoitteena voi pitaa
kaikesta “itselle-ulkoisesta” riisutun autono-
misen subjektin esittdmistd, kuten Jean-Luc
Nancy pohtii. Kaikista kontekstualisoivista piir-
teista riisuttunakin omakuva ilmaisee kuiten-
kin subjektin sosiaalista roolia, silld omakuva
itsessdan asettaa taiteilijuuden taman identi-
teetiksi. Nancy 2006. Kaytannossa omakuvalla
on lukuisia muitakin funktiota kuin yksilon
autenttisen minuuden esiin rajaaminen. Oma-
kuva voi esimerkiksi olla luonteeltaan biogra-
finen ja esittaa ajallisesti rajattua elamantilan-
netta. Omakuvatyyppien seka niiden ilmaisu-
tavoitteiden ja funktioiden moninaisuudesta,
ks. Calabrese 2006.

puloima. Omakuvan ldahtokohta ei ole tekijan nakdhavainnossa.
Omakuvaa tehdaan toisen katseelle, mutta talle sokeana, Derrida
tahdentss.?*

Vaikka omakuva siis asettaa esille ndkyvan ruumiin ja eh-
dollistaa identiteetin maarittymisen ulkoisten havaintojen sosiaali-
selle kentalle, tama ei tarkoita sita, ettd esitys olisi manipuloimaton,
kohteen tietamatta otetun valokuvan tavoin satunnainen otos ja
empiirisen maailman spontaanien havaintojen kaltainen. Omakuva
on tekijan kontrolloima esitys riippumatta sen visuaalisen tarkkuu-
den vaikutelmasta, peilikuvan kaltaisuudesta. Omakuvan tarjoama
havainto mallista on peilin edessa suoritetun ja ajallisesti venyneen
mimiikan jatkumosta leikattu instanssi — kuva siita peilin heijasta-
masta hetkestd, jonka tekija miimisen naytelman ohjaajana valitsi
itsedan edustamaan.3?> Omakuvassa on kyse peilikuvan jaljentami-
sen ohella sen muokkaamisesta - riippumatta siitd, kuinka realis-
tisena pidimme kuvaa.3?% Poseeraamisen toiminta on jo itsessaan
kuvan tekemistd. llmeen tai asennon valinta, kehon tai kasvojen
etdisyys peilista jne. on peilin edessa suoritettu performanssi, joka
on tekijan saideltavissa.3?’

Tekijan kyky kontrolloida mindkuvaansa on silti rajallinen.
Vahaisimmilldkin luonnollisilta, sattumanvaraisilta tai persoonalli-
silta vaikuttavilla “/miimisen naytelman” muuttujilla on sosiaaliseen
vuorovaikutukseen kytkeytyva merkitysulottuvuus. Ne toimivat
merkitsijoina identiteetin kulttuurisesti saddellyissd havainnoissa.
Lisdksi niilla on omakuvan genren konventioiden saatelema mer-
kitysulottuvuus. Esitystavoilla on jopa suurempi auktoriteetti koh-
teen maarittelyssa kuin tekijalla tai mallilla.328

Omakuva ei tdssa mielessd ole edes "nayttelijansa” lasna-
olon valittdmyyttd, vaan identiteetin diskursiivisten reunaehtojen
"poissaolevan” sadtelema representaatio. Omakuva on visuaalinen
teksti, jonka vélitykselld ja jonka asettamin rajoituksin malli kom-
munikoi identiteettida pikemmin kuin "dokumentoi” minuuden au-
tenttisia tai muuttumattomia maareita.3%°

Omakuva osoittautuu fiktioksi mikali haemme totuutta
mallista maalauksen kuvatilaan paikantuneesta esityksesta. Voim-
me kuitenkin tarkastella tdman fiktion todellisuutta. Omakuva on

"totta”, osa maailmaa ja historiallinen dokumentti minuutta kom-
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munikoivan eleen merkityksessa, sosiaalisena aktina. Muotokuva ilmen-
taa mallinsa staattisiksi ymmarrettyjen ominaisuuksien sijaan “poseeraa-
misen psykologiaa’, Berger Jr. toteaa.>3° Omakuvaa kehystia muotokuvan
tavoin identiteetin jatkuvuustekijéiden ohella minuuden kommunikaa-
tioon liittyvan tilanteen vuorovaikutuksellinen dramatiikka. Vaikka ikoni-
suus korostuukin erityiselld tavalla omakuvaan kuuluvassa ndkdisyyden
vaatimuksessa, kuvan lajina — olemukseltaan teatterillisena — se on myds
korostuneen indeksikaalinen. Omakuva on indeksi katsottavaksi asettu-
misen tilanteesta ja sen ldpdisemadsta tietoisuudesta, ettd teos on tarkoi-
tettu julkisesti esitettdvaksi. Kun seuraamme Derridan argumenttia, etta
itsen esittamisen akti on vastaanoton prospektin kyllastama, omakuvan
indeksikaalinen kausaalisuus on my6s kaanteinen; kuva on katsojan tuot-
tama efekti.

Tarkastelen seuraavaksi omakuvaa teoksen muodostaman ja
katsojalle osoitetun aktuaalisen lausuman ominaisuudessa, kommunika-
tiivisena aktina. Aluksi tarkastelen kuitenkin jalkistrukturalistista kdsitysta
siitd, kuinka identiteetti ymmarretddn myds empiirisessa todellisuudessa

esityksen varaan rakentuvaksi.

Identiteetti esityksena

Omakuva on identiteettia tuottava teko. Se on performatiivi, joka rakentuu
vuorovaikutuksessa kuvakulttuuriin ja genreen seka sosiaalisesti saadeltyi-
hin identiteetin méaareisiin. Performatiivin kdsitteen valossa identiteetti on
kuitenkin esitys myos fyysisessa todellisuudessa. Ruumiin kdytannot ovat
identiteetin sosiaaliseen repertuaariin kiinnittyva esitys.

Performatiivi ja performatiivisuus ovat representaation kritiikin
keskeisia kasitteitd. Ne viittaavat todellisuuden konstruoituun luontee-
seen, siihen, ettei luonnollisia tai olemuksellisia entiteettejd ole. Kohteet
tuotetaan kielellisia ja muita diskursiivisia kdytantoja hyddyntavassa toi-
minnassa.

Performatiivin kasite juontaa brittildisen John Austinin lingvisti-
seen teoriaan. Austin kiinnitti huomiota sellaisiin kielellisen kommunikaa-
tion aspekteihin, jotka Ferdinand de Saussure jatti vdhemmalle huomiolle
kieliteoriassaan. Oppositionaalisille eroille rakentuvan kielen systeemin
(Saussuren langue) sijaan Austin tarkasteli kielen kdyttoon (Saussuren pa-
role) liittyvia kysymyksid. Austinia kiinnosti se, kuinka kielen sopimuksen-

varaiset merkitykset ovat dialogissa kielenulkoisen kontekstin kanssa.>*'
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330 Berger, Jr.1994, 93.

331

Austin luki kielen rakenteista riippu-
mattomiin kontekstuaalisiin tekijoi-
hin puhetapahtumassa mm. inten-
tion, puhetilanteen, viittaukset ja
ennakko-oletukset. Ks. Savigny 1986;
vrt. Carlson 2004, 95, 113. Ranskalai-
nen Emile Benveniste, joka niin ikddn
laajensi Saussuren kielellista ajattelua
kohti lausumistapahtumien tutki-
musta, tdhdensi merkitystd luovana
ekstralingvistisend (lausumanulkoise-
na) kontekstina puhujan ja vastaanot-
tajan vuorovaikutussuhdetta aktuaa-
lisessa puhetilanteessa ja kiinnostui
dynamiikasta, jolla kielen kaytannot
rakentavat minuutta intersubjektiivi-
sesti. Benveniste 1971, 195-246. Ben-
venisten ajatteluun palaan hieman
tuonnempana.
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Carlson 2004, 94. Luennot julkaistiin
myShemmin kirjana (Austin 1975).
Vihkitoimituksen kielellinen teko
kuuluu performatiivien illokutionaa-
riseen alaluokkaan. Austin erotti toi-
sistaan "konstatiivit” (todeta) ja "per-
formatiivit” (toteuttaa, tehdd), mutta
luokitteli myds kolme simultaanista
aktia lausumien performatiivisuudes-
sa: a) lokutionaarinen, b) illokutionaa-
rinen ja c) perlokutionaarinen (ottaa
huomioon sekd kielisysteemin ettd
puhetilanteen); a) artikuloi ja yhdistaa
danteita seka liittaa yhteen syntak-
tisesti sanojen representoimia huo-
mioita, b) lausuman lausuminen on
teko c) lausumalla voi olla seurauksia
tai vaikutuksia kuulijan tekoihin, aja-
tuksiin tai uskomuksiin. Savigny 1986,
227; Carlson 2004, 93-95. Austinin il-
lokuution maéritelméstad myos Butler
1997, 3.

Derrida 2003, 274-300. Puhuja sitee-
raa lingvistisiin konventioihin koodat-
tua auktoriteettia, Butler muotoilee.
Butler 1997, 51.

Toteuttaessaan lausumisen hetkelld
lausumansa, illokutionaariset puheak-
tit ovat Austinin mukaan rituaalisia.
Tasta seuraa Butlerin mukaan, rituaalin
maaritelman mukaisesti se, etta lausu-
malliset teot eivat ole ainutkertaisia
tai autonomisia kuten Austin samalla
antaa ymmartda: "As utterances they
work to the extent that they are given
in the form of a ritual, that is, repeated
in time, and hence, maintain a sphere
of operation that is not restricted to
the moment of the utterance itself.
The illocutionary speech act performs
its deed at the moment of the utter-
ance, and yet to the extent that the
moment is ritualized, it is never merely
a single moment” Butler 1997, 3.

Mikali performatiivi hetkellisesti on-
nistuukin tuottamaan diskursiivisia
efektejd, tdma ei johdu siita, etta jo-
kin intentio hallitsee puheaktia, vaan
ainoastaan koska kyseisen toiminnan
kaikupohjana on edeltdva toiminta,
jolloin se "...accumulates the force of
authority through the repetition or ci-
tation of a prior and authoritative set
of practices.” Butler 1997, 51.

Performatiivin kasitteen Austin esitteli luentosarjassaan vuonna
1955.332 Han tarkoitti silla lausumaa, joka oli asiantiloja tuottava tai muut-
tava teko. Se eroaa konstatiiviksi nimetystd lausumasta, joka on asiantilan
toteava vaite. Vihkitoimituksessa lausuttu “vihin teidat aviopariksi” on tyy-
pillinen performatiivi. Se on puheakti, joka ei vain totea jotakin, vaan va-
littdmasti myos suorittaa teon. Lausuma muuttaa vihittavien sosiaalista ja
juridista statusta.>>

Taidehistorian ja visuaalisen kulttuurin tutkimuksen piirissa per-
formatiivin kasite on tullut tunnetuksi filosofi Judith Butlerin ajattelun
myotd. Han on kehittanyt performatiivisuuden ajattelua jalkistrukturalisti-
sessa viitekehyksessa ja soveltanut sita erityisesti identiteetin ja sukupuo-
len reunaehtojen tarkasteluun. Butler laajensi performatiivin austinlaista
madritelmaa kattamaan my0s ei-verbaaliset identiteettid viestittavat teot.
Samalla han kritisoi Austinin ajattelua siitd, ettd se nojaa kasitykseen sub-
jektin auktoriteetista seka olettaa lausumistilanteet ja niiden vaikutukset
ainutkertaisiksi. Performatiivisissa lausumissa varsinainen toimija on kieli-
systeemin kannattelema diskurssi tai ruumiiseen paikantuvan identiteetin
kannalta havaintoja jasentavat diskurssit, ei lausumisaktin fyysisesti yksi-
|6ity suorittaja.

Jacques Derrida esitti Austinia kritisoivissa teksteissdan jo 1970-lu-
vulla, kuinka kielellisen teon operatiivisuus ei rakennu ldasnadolon varaan,
vaan jo ennen puheaktia tapahtuneen auktorisoinnin varaan. Laivan kasta-
misessa esimerkiksi on olennaista, ettd mina olen henkil, jonka tehtavaksi
kastaminen on annettu.>3* Lausumalla on tekona performatiivinen voima.
Se ei kuitenkaan ole lausujan tahdon funktio. Performatiivinen lausuma
toimii, koska sen muotoilu toistaa koodattua ja toistettavissa olevaa, "itera-
tiivista”lausumaa. Toimiakseen sen on oltava “sitaatti’, muutoin puheakti ei
tule ymmarretyksi lainkaan, eiké se néin ollen voi mydskaan olla operatii-
vinen. Puhujan intentio, taman kyky hallita "nayttamoa” kyseenalaistuu.>3

Myds lausuman aktuaalinen konteksti ja fyysiset koordinaatit
(kuten vihkitoimituksen paikka, ldsnaolijoiden roolit ja kdyttaytymis-
koodit) on "lainattu”. Ne tunnistetaan konventioiksi ja ne voivat edelleen
tulla “lainatuiksi”33¢ Austinlaisen performatiivin kriittisessa kehittelyssa
efektiivinen ei siis ole subjekti sen paremmin kuin késilld olevan lausu-
mistilanteen ainutkertainen luonne. Puheaktin auktoriteetti ja operatii-
visuus perustuu toistettavuuteen, siihen, kuinka tunnistamme tilanteen

aiempien kaltaisiksi.
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Butlerin ajattelu liittyy, laajemmin kuin pelkas-
taan Austinin kuvailemiin puheaktien konkreettisiin ja
rajattuihin tilanteisiin, subjektin autonomian kyseen-
alaistamiseen. Hanet tunnetaan erityisesti (sukupuoli-
sen) identiteetin performatiivisen luonteen teoreetik-
kona. Ruumiin kdytannot ovat performatiivisia ja niiden
tuottama identiteetti yhta lailla diskursiivisesti sdadelty
kuin verbaaliset lausumat.>*’

Identiteetin nahdaddn rakentuvan kielen kay-
tossa seka ruumiillisten tekojen ja eleiden varassa.
Identiteetti on sosiaalinen esitys, eika itseyttd edes ole
ilman esitysta.338 Butler korostaa sita, kuinka nama esi-
tykset, huolimatta siitd, ettd ne ovat ruumiillisesti par-
tikulaarisia ja paikantuneita, eivat tavoita minda jonkin
autenttisen singulaarisuuden mielessda. ldentiteetin
havainto edellyttaa toistoa, identiteetti tuottuu ainoas-
taan ehdollistumalla minda edeltéville ja tasta riippu-
mattomille, identiteetteja jasentaville sosiaalisille luo-
kitteluille.33° Kun identiteetti muodostuu kulttuurisesti
tunnistettavien aktien sitaateista, yksilon toimijuus it-
seyden maarittelyssa on kyseenalainen.34°

Butlerin kasitys yksilon mahdollisuuksista
madritelld, tuottaa tai purkaa identiteettidan nayttdy-
tyy jossain madrin pessimistisend. Han on kuitenkin
pohtinut myds ruumiillisten performatiivien subversii-
vista potentiaalia.3*' Kirjassaan Excitable Speech (1997)
Butler viittaa paikantuneen ruumiin aktien ja kdytanto-
jen mahdollisuuksiin murtaa diskursiivisten rakentei-
den yllapitamia stereotyyppisia identiteetteja. Butler
pohtii sitd, kuinka ruumis ja ruumiillisuus kietoutuvat
identiteettid viestiviin akteihin, niiden subversiiviseksi
ylijaamaksi.>*? Ruumis tuo eldvaan puheeseen oman
"painonsa” ja painotukset, jotka muovaavat kielen ilmi-
merkityksia.

Butlerin keskeinen argumentti on, etta iden-
titeettia maaritteleva toimijuus kuuluu ruumiillisia kay-

tantoja saateleville immateriaalisille merkitysrakenteil-
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Myds ruumiin kdytannot ovat identiteetin sosiaaliseen re-
pertuaariin, imaginaarisen “Toisen” havaintoihin kiinnittyva
esitys. Butler viittaa Pierre Bourdieun ndkemykseen, jonka
mukaan ruumiin eleet ovat sosiaalisten normien saatelemien
konventioiden representaatioita, joiden representaatioluon-
ne kuitenkin katkeytyy. Butler 1997, 154-155. Butler kayttaa
tekstin kasitettd kattamaan kulttuurin merkitysrakenteet
laajemmin kuin ainoastaan verbaalisen alueen, silloinkin kun
han viittaa Austinin puheaktin kdsitteeseen, joka alun perin
rajautui verbaalisen kielen kaytantoihin. Kulttuurinen katse
saatelee visuaalisten havaintojen merkityksellistymistd, vaik-
kei visuaalisuus suoraan palaudukaan verbaaliseen kieleen:
"...there is a performativity to the gaze that is not simply the
transposition of a textual model on to a visual one...". Butler
1999, 169. Performatiiveissa ei siis ole kyse vain kirjaimellisesti
puhumisesta, vaan ruumiista "tekstind”, koosteena ominai-
suuksia, kuten ihonvari, sukupuoli tai moninaiset eleet, joista
identiteettia luetaan.

Tekojen ja sanojen varassa tuottuvina identiteetit eivat ole
luonnollisesti annettuja. Teoksessaan Gender Trouble vuodel-
ta 1990 Butler katsoi, ettd sukupuoli on kategoria, joka raken-
tuu esityksessd. Sukupuolta ei tee subjekti, jonka voitaisiin
sanoa olevan olemassa ennen tekoa. Identiteetti rakentuu
sukupuolta viestittavien tekojen kautta. Tekoja Butler ei kui-
tenkaan pida yksittdisind tapahtumina, vaan jonkin kaavan
ritualisoituneena toistona. Butler 1990; ks. myds Vanska 2006,
34-40; Carlson 2004, 114-117.

"One ‘exists’ not only by virtue of being recognized, but, in
a prior sense, by being recognizable”. Butler 1997, 5.

Nakemys identiteetin toisenvaraisuudesta sisaltyy myos ruu-
miinkuvan kasitteeseen, jonka valossa palaan téhan proble-
matiikkaan luvussa 6.

Gender Trouble -tutkimus (1990) ei jéta subjektille juurikaan
liikkumavaraa identiteetin maarittelyssa. Bodies that Matter
-kirjassa (1993) Butler sen sijaan pohtii sukupuolen muuttami-
sen ja muokkaamisen mahdollisuuksia sukupuolen esittami-
sessa. Derridan Austin-kriittisten tekstien (Derrida 2003, 274—
300) pohjalta Butler kehittelee performatiivisten lausumien
sitaattiluonteen ajattelua. Yhtdaltd identiteettid viestivat teot
eivat koskaan ole tdysin ainutkertaisia, vain itsensd varassa
tuottavia, vaan ne tunnistetaan ja niita luetaan edeltavien ja
olemassa olevien identiteettia viestittavien tekojen "kieliopin”
nojalla, "sitaatteina” vastaavan kaltaisista akteista. Toisaalta ne
eivat koskaan tdydesti toista siteeraamaansa, vaan asettues-
saan uuteen kontekstiin, jaa tilaa merkitysrakenteiden haas-
tamiselle. Excitable Speech -teoksessa (1997) performatiivisuus
on Butlerille uusiutuva akti vailla selkeda alkuperda tai paa-
madraa. Nain mitdan "alkuperdista” kontekstia ei ole. Jokainen
uusi konteksti vaikuttaa myos "tekstin” sisaltéon. Butler 1997,
40, 155. Ks. my6s Carlson 115-117.

Butler 1997, 147, 155.
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“The speech act, however, is performed bodily, and
though it does not instate the absolute or immediate
presence of the body, the simultaneity of the produc-
tion and the delivery of the expression communicates
not merely what is said, but the bearing of the body as
the rhetorical instrument of expression... the excess in
speech that must be read along with, and often against,
the propositional content of what is said.” Butler 1997, 152.
Vaikka Butlerin keskeinen argumentti onkin, ettéd identi-
teettid madritteleva toimijuus on ruumiillisia kdytantoja
sadtelevissa immateriaalisissa merkitysrakenteissa, hédn
myontéa toisaalta, ettd ruumis on puheessa lasnd tavalla,
jota se ei ole kirjoituksessa.

Butleria on tédstd huolimatta kritisoitu siitd, ettei hdn néde
ennalta arvaamattoman ja tulemisen mahdollisuutta.
Subjektin liilkkumavara tarkoittaa erilaisten vaihtoehtois-
ten, mutta ennalta olemassa olevien asemien omaksumis-
ta. Mikko Tuhkanen katsoo Butlerin véhéttelevdn Lacanin
reaalisen, eli symboloimattoman ulottuvuuden merki-
tysta. Tuhkanen huomauttaa, ettei Butler luovu perfor-
matiivisuuden strategisesta "tuottavasta” potentiaalista.
Tuhkanen 2005, 12. Tété on pidetty yleisemminkin Butlerin
ajattelun ongelmana. Sitd on luonnehdittu “strategiseksi
essentialismiksi’, jossa lahdetdan oletuksesta, ettd subjek-
ti aina asemoituu - tilapdisestikin — johonkin maarattyyn
representaatioon. Carlson 2004, 272. Butlerin ajattelu jat-
taa toisaalta tulkintavaraa. Soili Petdjaniemi esimerkiksi
katsoo Butlerin ndakemyksessd korostuvan ruumiin muo-
dostama vastus diskurssille. Eldva ruumis "asettaa vaatei-
ta kielelle” pikemmin kuin péinvastoin. Petdjaniemi 1997,
265.

Muotokuvan laji pikemmin kuin kohteen erityinen, per-
soonakohtainen konteksti tai eletty todellisuus muodos-
taa sen siteeratun "poissaolevan” tekstin, jonka nojalla
kohteen identiteettid luetaan. Ajatus muoto- ja omakuvan
kohteen identiteetin diskursiivisista reunaehdoista ei ole
vieras tutkijoille, jotka ovat tarkastelleet néita genreja teo-
reettisesti ennemmin kuin yksittdistapauksina. Ks. esim.
Palin 1993 ja 2007; Berger, Jr. 1994; Bond & Woodall 2005;
Calabrese 2006; Kuusamo 2010. Muotokuvan tekeminen
on tosiasiassa jo itsessaan performatiivista kohteen teke-
mista “muotokuvan arvoiseksi”. Teoksen toteuttaminen
muodostaa itsessaan performatiivisen aktin, joka muok-
kaa kohteen sosiaalista statusta kulttuurissa, jossa kenes-
td tahansa ei tehdd muotokuvaa. Vrt. Palin 1993, 16-20.
Sahkoinen visuaalisuus, kuvien ottamisen ja levittamisen
helppous on sittemmin muuttanut tilannetta. Berger Jr:n
muotoilu esitetyn poseerauksen tilanteen ei-autenttisesta
toisteisuudesta (huolimatta hetkellisyyden vaikutelmas-
ta) muotokuvassa noudattaa Butlerin ajatusta ainutkertai-
siksi ajateltujen merkitysta tuottavien aktien sitaattiluon-
teesta. Berger kirjoittaa "For what it [the portrait] indexes
is a normative act of portrayal rather than the normal or
actual process we imagine.” Berger, Jr. 1994, 99.

le, ettd puheaktin preesensia kehystaad subjektia edeltavien
merkitysrakenteiden imperfekti. Hin myontaa kuitenkin, etta
ruumis on puheessa lasna tavalla, jota se ei ole kirjoituksessa.
Butler kirjoittaa: “...puheakti suoritetaan ruumiillisesti, ja huo-
limatta siita ettei se tuota ruumiin absoluuttista tai valitonta
lasndoloa, ilmaisun tuottamisen ja valittdmisen simultaani-
suudessa kommunikoituu sanotun lisdksi ilmaisua suuntaavan
ruumiin retorinen instrumentaalisuus”. Puhetta kantava ruu-
mis tuottaa sanotun propositionaaliseen sisaltoon “puheen
ylijaamai’, joka voi asettua sisltod vastaan. 343

Yksilon “operatiivisuutta” saatelee diskursiivisten ra-
kenteiden "poissaoleva”. Silti myds kasilla oleva, yksiloity ruu-
mis ja yksildity tilanne muovaa merkityksid. Puhuttu kieli on
elavan ruumiin aktualisoima. Ruumis on se "konteksti”, joka
tuottaa tekstiin subversiivista ylijaamaa. Butler paatyy nake-
maan puhuvan ruumiin “itse-eron” mahdollisuuden, missa
avautuu mahdollisuus ndhda puheaktien singulaarinen ta-

pahtumaluonne ja eldvan ruumiin toimijuus.34*

Lausuma ja lausumisen hetki: omakuva
representaation presentaationa

Performatiivinen kulttuurikritiikki avaa mahdollisuuden de-
konstruoida muiden visuaalisten representaatioiden tavoin
myds omakuvaan liitettyja oletuksia luonnollisista identitee-
teistd sekd autenttisen mindn tavoittamisen mahdollisuudes-
ta. Performatiivinen ajattelu on osa taidehistorian tutkimuk-
sen jalkistrukturalistista murrosta. Muotokuvan kannalta se
merkitsee sen ymmartamista, ettd muotokuva tuottaa koh-
teensa pikemmin kuin painvastoin.3*

Jos identiteetti on perustaton, eikd sitd ole ilman
esitystd, henkilon kuvan ja henkilostd empiirisessd maail-
massa tehtyjen havaintojen vililla ei ole periaatteellista eroa.
Omakuva tuottaa itseytta kuvallisten konventioiden varassa,
"siteeraamalla”.

Visuaalisuus ja sen asettamat rajoitteet yhdistavat
muotokuvaa ja ruumiin havaintoon sidottua identiteettia. Jos

ero nakyvan ruumiin ja sen kuvan vélilla on vain suhteellinen,
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merkitsee se myos sitd, ettd kuva on performatiivisesti operatii-
vinen. Kuvalliset ruumiin esitykset ovat performatiivisen teorian
valossa "eldvid” siind, kuinka ne osana visuaalista kulttuuria
muovaavat ruumista. Visuaalisina lausumina niilld on perfor-
matiivinen voima muokata identiteetin nakyvaa ulottuvuutta ja
saadelld havaintojamme identiteetistd. Ruumiin representaatiot
tuottavat tai vahvistavat kulttuurisesti ideaalisia ja epaideaalisia
ruumiinkuvan malleja tavoiteltavaksi tai torjuttaviksi.>*

Kuvat kykenevat myds purkamaan kategorioita, jotka
sdatelevat identiteettia. Taideteoksen ja omakuvan tarkastelu
performatiivina, aktina, joka operoi diskursiivisten reunaehto-
jen piirissa, mutta ei toisaalta ole sidottu mihinkdan todellisuu-
den tai kohteen annettuun olemukseen, on sen toimijuuden
mahdollisuuden havainto. Korostaessaan todellisuuden mer-
kitseviin tekoihin perustuvaa luonnetta staattisen annettuuden
sijaan, performatiivinen kulttuurikritiikki avaakin osaltaan reitin
tarkastella kuvan subversiivista potentiaalia. Performatiivisuu-
den viitekehys merkitsee ndin ajatellen my6s sensitiivisyytta
sille, etta taide "ajattelee’, eli toimii itse kulttuurisen ajattelun
kehyksens, "teoreettisena objektina” 3%’

Erityisesti muoto- ja omakuvan perinteisten muotojen
kohdalla performatiivisuuden teoria on enimmakseen palvellut
lajiin liittyvien aiempien oletusten illusorisuuden osoittamis-
ta.348 Vahemmille huomiolle on jaanyt muoto- tai omakuvan
mahdollisuus purkaa itsestdan kasin nadita oletuksia seka mur-
taa vallitsevia identiteetin dariviivoja. Tietoinen leikittely sub-
jektikasityksilla ja muotokuvan perinteisten rajojen koettelu on

349 "Tietoisuus” identi-

ollut nykytaiteelle ominaista ja ilmeista.
teetin performatiivisista reunaehdoista ei kuitenkaan rajaudu
vain modernismin jalkeisiin muotokuvan kaytantsihin.3*° Juuri
omakuvaa voi muotokuvan alalajina pitda historiallisista muut-
tujista ja periodista riippumatta kuvan lapindakyvyyden oletuk-
sen dekonstruktiona ja identiteetin esitysluonteesta tietoisena
genrena.

Kun omakuva ymmarretddn kommunikatiivisena ak-
tina pikemmin kuin biografisen narratiivin instanssina tai mi-

nuuden jatkumoa tiivistdvand ja universaalisti patevana rep-
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Kuvat osallistuvat sukupuoli- ja seksuaalisuuskate-
gorioiden tuottamiseen, muokkaamiseen, uusinta-
miseen ja kritiikkiin, kuten Annamari Vénska tiivis-
taa. Vanska 2006, 40-41.

Vrt. van Alphen 2005, xiii, xvi. Kielellisen kdanteen
jalkeisten kuvallisen tai tilallisen kdanteen rinnalla
puhutaan performatiivisesta kaanteesta. Naita kol-
mea jalkimmaista yhdistaa ajatus, etta kuva ei ole
merkityksiltaan kielelle alisteinen tai yleensa kielen
tavoin merkityksia rakentava, vaan aktiivisessa dia-
logissa verbaalisiin ja muihin merkitysrakenteisiin.

Lasndolon metafysiikkaa omakuvan kaikupohjana
purkaa jo aiemmin mainittujen kriittisten kirjoitta-
jien ohella esimerkiksi T.J. Clark, joka puhuu lajiin
liitetysta "itseriittoisuuden fiktiosta”. Clark 2005, 65.

Ernst van Alphen korostaa nykytaiteen muotoku-
vallisten kaytantojen kriittistd luonnetta subjektin
autonomiaa ja sitd luonnollistavien representaatioi-
den purkajana. Van Alphen katsoo, ettd vasta nyky-
taiteen myota muotokuvan painopiste on siirtynyt
ikonista indeksiin. Van Alphen 2005, 40. Vrt. Nyberg
2015.

Performatiivisuus ymmarretaan taidehistorian pii-
rissa toisinaan vain tiettyja kuvataiteen historiallisia
kaytantoja luonnehtivana ominaisuutena. Se liite-
taan nykytaiteeseen ja modernismin murrokseen
1960-luvulle tultaessa, jolloin katsojan ja kontekstin
rooli alkoi korostua. Taide tulee "tietoiseksi” niista
teosobjektin ja taiteilijan tavoitteet ylittavista teki-
joistd, jotka vaikuttavat merkityksenantoon.
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Omakuva on heterogeeninen laji, jossa on lukuisia
muuttujia. Tassa yhteydessa ei ole tarkoitus tarkas-
tella omakuvan historiaa tai typologiaa sinansg,
vaan rajata esiin se omakuvan alue ja esitysdyna-
miikka, jota Schjerfbeckin omakuvat ldhtékoh-
taisesti edustavat. Tuon kuitenkin esiin tekstin
kuluessa ja erityisesti seuraavissa, Schjerfbeckin
omakuvien erityskysymyksiin yksityiskohtaisem-
min paneutuvissa luvuissa, genren historiallisia
ja teoreettisia nakokulmia sekd muita omakuvien
merkityksiin vaikuttavia muuttujia.

Calabrese 2006, 72. Kaikki tekijaa esittavat muoto-
kuvat eivét ilmaise havainnoinnin ja maalaamisen
tilanteen aktuaalisuutta. Tietdessamme tai olettaes-
samme ettd kyseessda on omakuva, ajattelemme
kuitenkin valmiin maalauksen tavalla tai toisella
kytkeytyvan indeksisesti kuvaa konstruoivaan
toimintaan. Tekemistd indikoiva omakuva on la-
jin kannalta paradigmaattinen, Calabrese esittda.
Calabrese 2006, 125-159.

resentaationa, ikdan kuin “faktoja” kommunikoivana, se ei ole
ainoastaan sosiaalinen dokumentti, vaan potentiaalisesti myds
sosiaalinen toimija, kuten jaljempana esitan.

Muoto- ja omakuvalle on yhteistd yksilon nédkyvan
ruumiin esittdminen. Molempia koskevat myds ne visuaaliset
seka esityskdytdantdjen reunaehdot, jotka sadtelevat identitee-
tin ilmaisua. Omakuva eroaa muotokuvasta kuitenkin esitys-
dynamiikaltaan - tavalla, joka itsessadn ilmaisee tietoisuutta
identiteetin performatiivisesta luonteesta. Omakuva voidaan
nahdd jopa subjektin performatiivisen ehdollistuneisuuden
"performanssina”. Tatd selventddkseni palaan performatiivis-
ten lausumien "muodollisiin” piirteisiin, kriteereihin, jotka
erottavat ne konstatiivisista lausumista. Austinin sijaan tarkas-
telen kielellisia akteja nyt kuitenkin Emile Benvenisten teorian
viitekehyksessa.

Pelkistyneimmillddn omakuva esittaa tai implikoi pei-
listd itseddn tarkastelevan ja kuvaansa kankaalle maalaavan
tekijan toimintaa.3®" Omakuvan subjekti osoittaa itsedan ka-
silla olevaa representaatiota tuottavan teon aktuaalisuudessa.
Omakuva avaa luonteensa esityksend ja visuaalisena teksting,
joka rakentaa identiteetin havaintoa maalauksen keinoin. La-
jin erityinen piirre on tapa, jolla se paljastaa oman diskursiivi-
sen konstruktioluonteensa. Frontaali tai kuvatason suuntainen
poseeraus on peiliin luodun katseen (tai peilille suoritetun mi-
miikan) ja metonyymisesti myds kuvaa tydstavan toiminnan in-
deksi. Omakuva paljastaa kuvan lausuman tuottaneeksi diskur-
siiviseksi teoksi, kuten Omar Calabrese maarittelee.3>2

Omakuvan mind osoittaa itsedan visuaalisen lausu-
misen aktin rajaamassa todellisuudessa, itsen representaatiota
muodostavan teon tilanteessa. Kuva kohdistaa huomion refe-
rentin yksilollisyyden ohella yksiloityyn identiteettida muodos-
tavaan toimintaan - lausumisen tapahtumaan. Toisin ilmaisten,
kun omakuva viittaa oman rakentumisensa tilanteeseen, se
murtaa lahtokohtaisesti oletuksen kuvan tarjoaman visuaalisen
havainnon valittdomyydestd tai sen luonnollisuudesta. Se koh-
distaa huomion havaintoa konstruoivan maalauksen “puheen’,

eli kommunikatiivisen aktin todellisuuteen.
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Omakuvan visuaalisen semiosiksen kielellinen vastine on kasil-
Ia olevan puheen ilmid. Sen aikamuoto on imperfektin sijaan preesens.
Omakuva on deiktinen lausuma muotoa “"tama on mind”, Calabrese tiivis-
t44.3>® Calabrese viittaa Benvenisten lingvistiseen teoriaan. Kuten Aus-
tin, Benveniste tutki kielen kayton tilanteita ja korosti kielellisten aktien
tuottavaa luonnetta. Austinin ongelmalliseksi muodostuneiden oletus-
ten sijaan Benveniste tdhdensi alun alkaen kuitenkin sitd, ettei subjekti
ole ndiden kielellisten tekojen varsinainen toimija. Benvenistea kiinnosti
puheakteissa ylipaataan se, kuinka yksilo ja kielen kaytté ovat keskinai-
sessa vuorovaikutuksessa. Han pohti sitd, kuinka subjekti artikuloituu
kielessa.3>*

Benveniste kiinnitti huomiota kielen systeemiselle, "intralingvis-
tiselle” merkityksenmuodostukselle ulkoisen, "ekstralingvistisen” ulottu-
vuuden rooliin semiosiksessa. Merkityksia sdatelee lausumisaktien singu-
laarisesti paikantunut konteksti. Sellaiset aktuaalisen lausumistilanteen
spatiotemporaalisia suhteita ilmaisevat kielen deiktiset elementit, kuten

DY)

demonstratiivipronominit "tama’, "tassa” tai "nyt’, kiinnostivat Benvenis-
ted. Erityisesti han tarkasteli 1. persoonan mina-muotoisia lausumia. Per-
soonapronomini “mind”, Benveniste huomauttaa, on tyhja merkitsija, jolla
ei useimpien muiden kielen merkitsijoiden, kuten esimerkiksi “puu’, tavoin
ole staattista ideasisaltda: "Ei ole olemassa kasitettd ‘mind; joka sisaltdisi
kaikki mindt, jotka lausutaan jokaisella hetkelld ja kaikkien puhujien suulla,
siind mielessa kuin on olemassa kasite ‘puu;, johon kaikki yksittdiset puun
kayttotilanteet viittaavat”3>>

Subjekti artikuloituu yha uudelleen jokaisessa kielen kayton ti-
lanteessa eli lausumisen hetkelld. Puhuja ei kuitenkaan maarity omaeh-
toisesti, vaan kielen ja lausumistilanteen ehdoilla. Puhuva mind maarittyy
kielen ja sen yhteisollisesti maaraytyneiden merkitysten puhutteleman
vastaanottajan eli "sinan” peilautumana: "...on kirjaimellisesti totta, etta
subjektiuden perusta on kielen kdytdssa. Jos sitd oikeasti ajattelee, ymmar-
taa ettei subjektin identiteetille ole muuta objektiivista todistetta kuin se,
jonka tama itse nain antaa itsestaan”3>6

Puheen tapahtumassa voidaan erottaa toisistaan kaksi eri tavoin
maarittyvaa subjektia: puhuva subjekti tai “referentti” ja “puhuttu subjekti”
Ensin mainittu on diskurssiin osallistuva yksil6, verbaalisissa tapahtumissa
puhuja tai kirjoittaja. Toinen subjekti on se diskursiivinen elementti, johon

tama puhuva yksild samastuu ja jossa se "lI6ytda” subjektiutensa. Kielessa
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Calabrese 2006, 30. Lausumat ovat
deiktisia silloin kun niiden merkitys
suhteutuu lausumisen tilanteeseen,
sen aikaan ja paikkaan. Kuvan kannal-
ta deiktisia ovat ne elementit, joilla ei
ole viittauskohdetta, vaan ne merkit-
sevat ainoastaan suhteessa lausuman
esittdvaan henkiloon, paikkaan ja
lausumisen hetkeen. Elemaalauksen
tyostojalki esimerkiksi korostaa ka-
den inskriptiivista roolia ja kytkeytyy
maalausprosessiin itseensa. Ks. Bal
1999, 98n21, 177. Calabrese toteaa vi-
suaalisten lausumien deiktisyydesta
(maalauksista ja omakuvista): "From a
visual standpoint, all features that put
the production of the work (and its
glance toward the world, which is the
matrix for the work itself) in contact
with its reception (namely the glance
of the direct user of the text) are mark-
ers of enunciation: glances directed to
the viewing point, gestures of indica-
tion, the twisting of the body toward
the outside world, etc. But the tech-
nical devices that manifest the exist-
ence of the painting as painting are
also markers of enunciation. These in-
clude references to the flatness of the
surface in contrast to the presumed
breaking through of the scene, refer-
ences to the frame that encloses and
circumscribes the pictorial space, ref-
erences to the external space through
projection and trompe-l'oeil, and so
on”. Calabrese 2006, 72-74.
Benveniste 1971, 195-246.

"There is no concept 'I' that incor-
porates all the I's that are uttered at
every moment in the mouths of all
speakers, in the sense that there is a
concept ‘tree’ to which all the individ-
ual uses of tree refer” Benveniste 1971,
226.

"And so it is literally true that the ba-
sis of subjectivity is in the exercise of
language. If one really thinks about
it, one will see that there is no other
objective testimony to the identity
of the subject except that which he
himself thus gives about himself”
Benveniste 1971, 226.
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Benveniste 1971, 223-230. Vrt. Silver-
man 1984, 45-6.

Jokainen mind-muotoinen lausuma
on jo valittdmasti sind-muotoinen;
osa kuulijan, vastaanottajan maail-
maa, ja tdman havaintoja strukturoi-
via kulttuurisia rakenteita. Benveniste
kirjoittaa tasta kumpuavasta runoili-
jan dilemmasta: "...Rimbaud’s ‘je est
un autre [l is another]’ represents the
typical expression of what is properly
mental ‘alienation) in which the I is
dispossessed of its constitutive iden-
tity” Benveniste 1971, 199.

"...a subject acts in one direction, and
the action returns to that subject as
object, in a specular relationship..."
Calabrese 2006, 30.

"TheI'is represented as presenting it-
self in the sign that represents it. The
Portrait is the very figure of the pres-
entation of representation, a fortiori
when the portrait is a self-portrait.”
Marin 2001, 362-3.

Osoittaessaan maalausta pikemmin
kuin referenttia alkuperang, se pur-
kaa van Alphenin muotokuvan perin-
teisiin kaytantoihin liittdman oletuk-
sen lapindkyvyydestd, "merkitsijan ja
merkityn ykseydestd” Alphen 2005,
21-47.

kyseinen diskursiivinen elementti on pronomini “mina”3>’ Puhuva mina
kiertyy puhutuksi mindksi, puhujan persoonasta erkaantuvaksi, kielellisen
lausuman tuottamaksi “sinaksi”3%®

Puhe konstruoi puhuvan subjektin valittdmasti puhutuksi sub-
jektiksi, eli diskursiivisen tapahtuman tuotteeksi. Omakuva rinnastuu esi-
tysmuotona Benvenisten lausumisen instanssiin. Tekemisen ja tuotteen
simultaanisuus omakuvassa on visuaalinen vastine refleksiiviverbille.
Omakuva rakentuu spekulaariselle suhteelle, jossa subjektin toiminta pa-
lautuu subjektille objektina, Calabrese maarittelee.*® Maalaavan subjektin
minuus ommeltuu visuaalisen lausumisen aktiin ja tulee peilin hetkellisen
heijastuksen sekd maalauksen artefaktin kiinnittamaksi; maalatuksi sub-
jektiksi, "sindksi’, kohteeksi itselleen.

Benvenisten verbaalisen kielen termein muotoilema kasitys
subjektiuden diskursiivisista reunaehdoista ja identiteetin performatiivi-
sesta luonteesta on omakuvan esitysrakenteen vihjaama subjektikasitys.
Paljastaessaan kuvan diskursiivisen teon tuotteeksi, omakuva horjuttaa
itsestdan kasin, esitysmuotona, autonomisen subjektin oletusta. Indeksi-
na peilin palauttamasta katseesta ja kuvaa konstruoivasta toiminnasta se
osoittaa teoksen artefaktiin sidottua performatiivista aktia - tdtd maalaus-
ta - identiteetin alkuperang, ei pdinvastoin.

Omakuva ei ole performatiivinen ainoastaan teoreettisesti tarkastel-
len, siten kuin mika tahansa muotokuva on ajateltavissa kohdettaan konstruoi-
vaksi, pikemmin merkitsijoistd kuin minuuden ominaisuuksista koostuvaksi.
Omakuva on rakenteeltaan performatiivinen. Vaikka se ei eroa muotokuvasta
identiteetin esittdmisen diskursiivisten reunaehtojen yleisella tasolla, omaku-
van visuaalisesti artikuloitu suhde ndihin ehtoihin on muotokuvasta poikkea-
va. Omakuva ilmaisee kuvan keinoin naita ehtoja. Samalla omakuva artikuloi
toisenlaista subjektikasitysta kuin mika tahansa muotokuva.

Tekija osoittaa itsedaan lausumisen ajallisen instanssin rajaamana
ja ndyttaytyy lausuman hetkellisen konstruktion véliaikaisena tuotteena.
Subjektia madrittelee kommunikaation tilanne. Omakuva on ndin ym-
marrettynd subjektin epajatkuvuuden ilmaisu pikemmin kuin esittamisen
tilanteesta rippumattoman minuuden representaatio. Louis Marinin mu-
kaan omakuva on malliesimerkki representaation konstruoivaa kehystd
osoittavasta kuvasta, "representaation presentaatio”.360 Identiteetin per-
formatiivisuus on omakuvan "metatason” viesti. Omakuva on jo lahtékoh-

taisesti kuvan lapinakyvyytta purkava, itsekriittinen kuvan laji.>®'
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Korostaessaan esittamisen eli minuutta kommuni-
koivan aktin ajan ja paikan rajaamaa aktuaalisuutta, omaku-
va avautuu aivan toisella tavalla vastaanottajan "sindn” va-
raisille havainnoille kuin muotokuva. Se, mita katsoja nakee
tapahtuu ikdan kuin nyt, menneen ikuisessa preesensissa.>®2
Omakuva on itsen nayttamollepano pikemmin kuin sul-
keuman muodostava minuuden representaatio. “Maalaava
subjekti” osoittaa maalaamisen toimintaa ja sen tulosta kat-
sojalle tarjoutuvien identiteetin havaintojen "alkuperand” ja
“saattaa vastaanoton ja tuottamisen keskindiseen kontak-
tiin” kuten Calabrese muotoilee 363

Omakuvan performatiivista erityisluonnetta ja sen
katsojasuhdetta, tapaa, jolla se "osallistaa” katsojansa, ko-
rostaa se, kuinka lajille ominainen esitysdynamiikka eroaa
narratiivisesta esitystavasta, joka on muotokuvan ominai-
suus. Emile Benvenisten vastinpari aktuaalisen puheen tai
lausumallista aktiaan osoittavan tekstin kategorialle on
kerronta, histoire (history). Kerronta viittaa lausumistapah-
tumaan ndhden menneeseen, toisaalle sijoittuvaan seka
3. persoonamuodon "hdntd” koskevaan tapahtumaan tai
ilmioon.>%* Maalauksen kannalta Benvenisten tarkoittama
narratiivisuus, "historiallinen lausuma” merkitsee sita, etta
esitetyt tapahtumat korostuvat esittdmisen tapahtuman
kustannuksella. Ne saavat konstatiivisen vaitteen tavoin jo
tapahtuneen historiallisen faktan statuksen.3%°

Visuaalinen histoire my&s "katkee” lausumisen posi-
tion ja ndin kohteensa luonteen diskursiivisena konstruktio-
na.>®® Kohde nayttaytyy kuvan valittimana, ei sen tuottama-
na. Muotokuva haivyttda performatiivisen aktin indikaatiot.
Lausumispositio, kasilld olevan kuvan "tehtyys” rajautuu
muotokuvassa katsojan havaintojen ulkopuolelle. Omaku-
va eroaa juuri tissa suhteessa muotokuvasta.>®” Omakuvan
muodostama visuaalinen lausuma palautuu reflektiivisesti
lausumisen instanssiin itseensd, tekijan hahmoon (puhu-
jaan) ja toimintaan (puheen aktiin).

Vaikka omakuvan paradigmana voikin pitaa tapaa,

jolla se paljastaa oman lausumallisen aktiviteettinsa, kaik-
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Omakuvan aarelld katsojan osallisuus kuvan semiosik-
sessa korostuu. Kuusamo pohtii, ettd omakuvan erityi-
nen ldsndolon vaikutelma perustuu juuri sen tapaan
asettaa katsoja hyvin aktiiviseen rooliin; "katsomme
samaan kuvaan kuin tekijakin on katsonut ndhdékseen
itsensd...” Kuusamo 2010, 109. Kuvatason suuntainen
poseeraus, joka omakuvassa ilmaisee maalauksen pei-
linvaraisuutta on myos tekijan katse kuvatilasta katsojan
tilaan ja toisen katseelle antautumista. Calabrese kirjoit-
taa katsojan konfrontoivasta poseerauksesta: “This...
relates to the coexistence of two terms, one of which,
the observer, is extra-textual [kuvanulkoinen], inscribed
in the text through the posture of the observed. In other
words, we have someone who is facing out and some-
one who is being faced - two figures, referred to by the
pose itself. The profile, in contrast, does not require our
presence as viewers. The profile offers itself up to the
glance, but not necessarily our own.” Calabrese 2006,
130.

Calabrese 2006, 72.

Benvenisten histoire ei viittaa tassa kontekstissa ker-
rontaan niinkdan toisiaan seuraavien tapahtumien tai
toiminnan narraationa. Se maarittelee kertojan, kuulijan
(tai lukijan) ja kohteen valisia spatiotemporaalisia relaa-
tioita. Benveniste kirjoittaa: "The historical utterance,
today reserved to the written language, characterizes
the narration of past events... Events that took place
at a certain moment of time are presented without any
intervention of the speaker in narration. In order for
them to be recorded as having occurred, these events
must belong to the past”. Historiallista lausumaa luon-
nehtii kolmannen persoonan pronominin kaytto, “The
historian will never say je or tu or maintenant, because
he will never make use of the formal apparatus of dis-
course, which resides primarily in the relationship of the
persons je : tu. Hence we shall find only the forms of the
‘third person’ in a historical narrative strictly followed.”
Benveniste 1971, 206-207. Histoire rinnastuu Austinin
konstatiivin kielelliseen kategoriaan siind merkitykses-
sd, ettd se toteaa tai esittad vaitteen menneistd tapah-
tumista, jotka eivat koske puhujan tai kuulijoiden nyky-
hetkea tai kasilld olevaa tilannetta.

Maalaustaiteessa kerronnallinen esitysmuoto korostuu
silloin kun maalaus ohjaa huomion esittamisen kohtee-
seen esittamisen itsensa sijaan ja korostaa nain kuvapin-
nan lapindkyvyyttd, kun maalaus "kétkee” tehtyytensa
eli diskursiivisen luonteensa. Ks. Calabrese 2006, 72.
Kielen kannalta deiksis maarittelee 1. persoonan kerron-
taa, jossa “puhuja” on kuuluva. 3. persoonan kerronnas-
sa tdma on nakymaton tai kuulumaton. Jalkimmadinen
esitysmuoto ohjaa kaiken huomion sisaltéon. Ks. tasta
myos Bal 1999, 176-177.

Calabrese 2006, 125-159, passim.
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Cranston 2000, 98-126. Monesti taiteilija myds esittaa
itsensd jonkin rajatun eldmantilanteen nakdkulmasta.
Esimerkiksi Albrecht Durer esiintyy sairaana omakuvas-
saan vuodelta 1507. Kuvan biografinen narratiivisuus
korostuu. Se maddrittelee tekijaansa elamantilanteen,
ei esittamisen tilanteen rajaamana. Ks. Calabrese 2006,
317. Jalkimmainen ilmaisee Nancyn tekeman erottelun
mukaan “referentiaalista identiteettid” erotuksena kuva
asettamasta identiteetistd. Nancy 2006, 223-224.
Profiilimuoto, jonka voi ndhda tiivistavan esittamisen ja
esitetyn vdlisen katkoksen ja etdannytyksen, implikoi jo
1500-luvun omakuvissa frontaaliin, peiliin ja katsojaan
visuaalista kontaktia hakevaan poseeraukseen nah-
den toisenlaista subjektiutta. Minuus maarittyy mielen
ja muistin ulottuvuudessa, ei katsojan kanssa jaetun
visuaalisen maailman koordinaatein. Cranston 2000,
12-13; Cranston 2010, 72. Profiili signifioi muistia ja viittaa
menneeseen; katsoja on kolmannen persoonan "hanta”
koskevan kerronnan lukija, ei minélta sindlle kulkevan
vuoropuhelun osapuoli. Ks. Calabrese 2006, 126-133.
My®ds aiheensa puolesta omakuva painottaa télldin ei-
korporeaalisia, ei-paikantuneita identiteetin piirteita.
Kasityolaisyyden sijaan se alleviivaa tekijan identiteet-
tida kirjallisesti orientoituneena intellektuellina seka
maalaustaiteen alyllista luonnetta, mika sindnsa on oi-
reellista renessanssin taiteilijakdsityksen kannalta. Ks.
Calabrese 2006, 190-198.

ki tekijaa itseddn esittavat muotokuvat eivat rakennu néin.
Narratiivista, 3. persoonan esitysmuotoa noudattavat ne ai-
van yleiset omakuvan kdytannot, joissa on kyse esittdmisen
toiminnasta erillisen tilanteen representaatiosta. Omakuvan
tarjoama havainto ei esimerkiksi implikoidu peilinvaraisek-
si; mallin katse ei ole kuvatason suuntainen ja ndin peiliin
luodun katseen indeksi. Myds esimerkiksi mallin kdsien esit-
taminen passiivisina tai muussa kuin maalaamisen toimessa
on omakuvan piirre, joka haivyttda kuvan performatiivisen
rakentuneisuuden. Jodi Cranston nimittdda “non-autogra-
fisiksi” omakuvia, jotka katkevat indikaatiot kuvan tekemi-
sestd ja ndyttavat muotokuvan tavoin jonkun toisen kuin
kuvassa esiintyvan henkilén maalaamilta. Omakuvan mina
esittad itsensa talldin "hdnen” asemassa, ajallisesti menneen
horisontissa.>®®

Kun havainnoinnin ja sen kirjaamisen prosessi ei ole
yhtd katsojalle avautuvan representaation kanssa, omakuva
on rakenteeltaan mnemoninen, Calabrese luonnehtii. Se on
muistin rakentama ja valikoiva (re)konstruktio, jossa tekija
biografisen narratiivin tavoin kertoo itsestdaan kolmannessa
persoonassa; itsestddn "hanend”, jota esitetty koskee. Oma-
kuvan aikamuoto on talléin kerrotun tilanteen mennyt.3%°
Se on mentaalisesti suodattunut representaatio, ei autogra-
fisen omakuvan tavoin identiteettid tuottavaan toimintaan
solmiutunut. Erityisesti renessanssin ajalla tekija kuvasi toi-
sinaan itsensa maalaamisen sijaan lukemassa. Omakuva on
talldin identiteetin etdadnnytetty representaatio, lausuma
pikemmin kuin maalauksen lausumisinstanssiin paikantunut
presentaatio.3”°

Selektiivisyys ja mindkuvan kontrolli koskee myds
havainnoinnin ja tekemisen tapahtuman kehystamaa oma-
kuvaa. Kuten huomautin, tekija maaraa sen miimisen hetken,
jonka hyvaksyy valmiiseen kuvaan. Silti omakuva avautuu
katsojalle juuri tdssa lausumisen instanssin paikantamassa
ja esityksen ehdollistamassa “todellisuudessa”. Subjekti ndyt-
taytyy tahan-ja-nyt paikantuneena ennemmin kuin mentaa-

lisesti konstruoidun narratiivin re-presentoimana.
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Katsojasuhteen nakdkulmasta tarkastellen mina-muotoinen esi-
tys alleviivaa identiteetin sosiaalisia reunaehtoja, dialogisuutta. Katsoja
asemoituu puheen toisen osapuolen tavoin ja on osallinen merkityksen-
muodostumisen tapahtumaan, kun muotokuvassa tai non-autografisessa
omakuvassa katsoja todistaa kommunikatiivisen tapahtuman sijaan ker-
ronnan tulosta.

Esittamisen tapahtumasta erilliseen tapahtumaan tai toimintaan
fokusoiva non-autografinen omakuva tarjoaa henkilhistorialliseen jatku-
moon kiinnittyvan itseytta maarittelevan "tosiasian” representaation. Se
on katsojalle osoitetun puheen sijaan narratiivinen sulkeuma. Autografi-
nen omakuva ilmentaa sen sijaan katsojan kohtaaman kuvan ja sen teke-
misen aktin eksistentiaalista sidosta. Tekija nayttaytyy katsojalle avautuvan
representaation kontingentin aktin myéta.3”!

Ero autografisen ja non-autografisen omakuvan vilillda on pe-
riaatteellisella tasolla merkitsevd. Olennaista ei ole kysymys havainnon
mimeettisesti totuudellisesta kirjaamisesta tai maalauksen visuaalisesta
totuudesta, vaan siita millaisia subjektiuden reunaehtoja teos rakenteen

tasolla viestii.

Subversion akteja:

lausuman subjekti ja eleen subjekti

Omakuva ilmaisee esitysrakenteen tasolla tietoisuutta identiteetin perfor-
matiivisesta ehdollistuneisuudesta. Se ilmentaa subjektin epajatkuvaa, jo-
kaiseen lausumisen aktiin paikantuvaa “perustatonta perustaa”. Kykeneekd
se kuitenkaan murtamaan subjektin itsemaarittelya kahlitsevia diskursiivi-
sia rakenteita, jotka saatelevat identiteetin havaintoja?

Tarkastelen tdaméan luvun lopuksi omakuvan toimijuuden mah-
dollisuutta genren ja maalatun kuvan problematiikan kohtaamispinnalla.
Lahestyn samalla Schjerfbeckin omakuvien erityispiirteisiin liittyvaa kysy-
myksenasettelua.

Benveniste alleviivaa kielen kdyton singulaarisesti paikantunei-
den tilanteiden yhd uudelleen subjektia madrittelevaa statusta, Kaja Sil-
vermanin sanoin, subjektiuden “pysahtymisia ja alkamisia”3’2 Tassa suh-
teessa subjektilla ndyttdisi olevan liikkkumavaraa ja mahdollisuus irtautua
identiteettia pelkistavista sosio-kulttuurisista muoteista. Enunsiaation
teoria korostaa kielen kayton tilanteiden eli ajan, paikan ja puhetilantee-

seen osallisten henkildiden muodostamien muuttujien roolia merkitysten
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Omakuvan kaytantojen erottelu lau-
sumisen instanssin ja konstatiivisen
lausuman kategorioita vastaaviksi
on luonnollisesti teoreettinen ja
pelkistava. Tekemisen reflektiivisen
aktin esittaminen risteda tavan takaa
lausuman konstatiivisten piirteiden
kanssa. Tekemisen tilanteen rajaama
omakuva voi siséltda havainnon ja ku-
van tydstamisen instanssin ylittavia
henkil6historiallisia jatkuvuustekijoi-
ta ilmaisevia elementteja, esimerkiksi
ympariston tai vaatetuksen piirteita.
Omakuvassa on lukuisia muuttujia.
Erottelu on tapauskohtaista, jokainen
omakuva luo oman lausumallisen
koosteensa. Erottelu on kuitenkin
kayttokelpoinen ldhtokohta oma-
kuvien erityispiirteiden analyysille
ja erityisen relevantti Schjerfbeckin
omakuvien kohdalla. Huomautet-
takoon tdssé yhteydessa myos, ettd
peilin lasndoloa ja kuvan tekemista
indikoiva kuvatason suuntainen kat-
se ei ole pelkastaan indeksi, vaan silla
on samalla my6s konventionaalisia,
ikonografisia merkityksid. Ulospdin
suuntautuva katse on kuvan peilinva-
raisuuden seuraus, mutta kuten Bond
& Woodall (2005, 11) luonnehtivat,
omakuvan mallin lapitunkeva katse
kantaa myos symboliikkaa. Se toimii
taiteilijan luovan voiman metaforana
tai sosiaalisen ylemmyyden merkit-
sijand. T. J. Clark tarkastelee peiliin/
katsojaan  suuntautuvan katseen
merkitystd pikemmin itseriittoisuu-
den ilmaisijana kuin katsojan tilaan
suuntaavan kommunikaation merki-
tyksessa. Clark 2005, 57-65.

372 Silverman 1984, 45.
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Subjekti, Silverman kirjoittaa, on

"..a range of discursive po-
sitions available at a given time,

talldin

which reflect all sorts of economic,
political, sexual, artistic, and other
determinants, instead of in terms of a
monolithic symbolic order.” Silverman
1984,199.

Benvenisten maaritelma kielen ja
subjektin suhteesta oli vuorovaiku-
tuksessa Lacanin ajatteluun kielen
halkaisemasta subjektista - joka on
suuntautunut kohti symbolisen "Tois-
ta”. Ks. Silverman 1984, 194—201.
Bennington 1988, 93-95.

ja puhujan identiteetin maarittymisessa. Benvenisten epdjatkuvan sub-
jektin artikulaatio on kuitenkin riippuvainen jo maarittyneista diskursii-
visista positioista ja liikkuu niiden valilla pikemmin kuin ulkopuolella.?”3
Toimijuus kuuluu lausuman avaamalle diskursiiviselle kentalle, ei lausu-
man esittajalle.3”4

Benvenisten analyysi ei rohkaise tarkastelemaan puhetilanteiden
visuaalisia, materiaalisia tai tilan ruumiillisesti resonoivia ulottuvuuksia dis-
kursiivisiin merkityksiin vaikuttavina tekijoina. Lyotard viittaa Benvenisten
teoriaan diskursiivisten kdytantdjen paikantuneisuudesta ja kontekstisi-
donnaisuudesta. Han korostaa kuitenkin tilan ja visuaalisen ulottuvuuden
merkityst3, sitd, kuinka "nakyva tulee diskurssiin”3’®> Benvenistelle viesti-
van teon ekstralingvistinen muuttuja on ennen kaikkea kuulija, "sind". Lyo-
tard tahdentaa sen sijaan sitd, ettd lausumien paikantunut, kielenulkoinen
konteksti tulee ymmartaa intersubjektiivisen relationaalisuuden ohella
spatiaalisena ja visuaalisena relationaalisuutena. Aistimellinen ulottuvuus
voi murtaa sisalta kdsin lausumien signifikaatiota, figuralisoida merkitsevia
rakenteita ja palauttaa asioille niiden singulaarinen tapahtuman luonne,
jota kielen oppositionaalinen rakenne ei tavoita. Viestin koheesiota hai-
ritsevan aistimellisuuden myo6ta lausumisen instanssi voi muodostua ei-
iteratiiviseksi ja diskursiivista maarittymistda hamartavaksi tapahtumaksi.
Maalatun omakuvan kyky lykata genreen kielioppiin ja ruumiinkuvallisiin
malleihin sidotun identiteetin piirtymista liittyy tahan huomioon. Analyysi
omakuvasta pikemmin kasilla olevan puheen kuin kirjoituksen kaltaisena
avaa semiosiksen ldsnd olevan ainutkertaisen kommunikaatiotilanteen
kaltaisille muuttuijille.

Muoto- ja omakuvaa koskevassa kriittisessa taidehistoriallises-
sa tutkimuksessa on kielellisen kdanteen viitekehyksessa korostettu iko-
nografiaa ja esitystapojen konventionaalisia piirteitd. On tarkasteltu sit3,
kuinka kohteen identiteetti ommeltuu genren konventioihin seka sosiaali-
sesti sdddeltyihin identiteetin muotteihin. Vastaanoton fyysiseen konteks-
tiin kiinnittyvat tilalliset ja materiaaliset merkityksen tasot ovat kuitenkin
jaaneet vahemmalle huomiolle. Ndin on huolimatta kielellisen kdanteen,
ja nyt jo kuvallisen kdanteen jalkeisista tutkimusparadigman uusista juon-
teista. Naitd ovat korporeaalisia merkitystasoja sekd paikantuneen katsojan
roolia korostava “tilallinen kddnne”, mutta myos taideteosten materiaalisen
luonteen merkitysta korostavat Iahestymistavat kuten ns. "uusmaterialis-

mi". Tutkimusparadigman painopisteen siirtymisen myota performatiivin
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kasitteeseen alun perin kytkeytynyt fyysisen kontekstin merkitys on uu-
delleen relevantti.

Maalatun omakuvan materiaalisuus ja aistimellinen ulottuvuus
on omiaan dynamisoimaan tai jopa subvertoimaan diskursiivisia merki-
tyksia. Materiaalinen dimensio voi muodostua omakuvan visuaalisen lau-
sumisaktin ruumiilliseksi ylijaamaksi ja asettua propositionaalista sisaltoa
vastaan, kuten Judith Butler verbaalisen puheen yhteydessa pobhtii.

Michael Friedin huomio siitd, ettd muotokuva on korostuneen
teatterillinen kuvan laji, ennen kaikkea poseeraamisen toiminnan repre-
sentaatio, korostaa muotokuvaa omakuvan lailla katsojalle suunnattuna
performatiivina. Friedin sanavalintaan liittyy samalla merkitseva ero muo-
to- ja omakuvan vélilla. Fried puhuu poseeraamisen toiminnan esittdmi-
sestd.3’® Omakuva on kuitenkin paitsi poseeraamisen aktin ikoninen rep-
resentaatio, myds maalaamisen fyysisen aktin materiaalinen indeksi. Juuri
tasta syystda omakuvasta voi puhua muotokuvaa painokkaammin repre-
sentaation presentaationa, kuten Marin muotoilee. Maalaus itse - tai Frie-
din sanoin, "maalauksen kasvot” - "poseeraa’, ei pelkastdan esitetty kohde.

Muotokuva tai non-autografinen omakuva on pikemmin mallin
presentaation representaatio. Se ohjaa huomion painokkaammin posee-
rauksen tai katsottavaksi asettumisen esitettyyn toimintaan. Muotokuvan
performatiivisuus ei valttamatta ulotu kuvatilaan sisaltyvien ikonisten in-
dikaatioiden yli.3”” Omakuvassa kohteen lausumisakti ei ainoastaan rep-
resentoidu kuvan luomassa virtuaalisessa tilassa, vaan se my6s materiali-
soituu maalaukseen itseensd. Omakuva paljastaa konstruktioluonteensa
sekd mimeettiselld tasolla (peiliin suunnattu katse) ettd faktuurin tasolla
(materiaalisesta variaineesta koostuva kuva on eksistentiaalisesti sidoksis-
sa esitetyn toiminnan tilanteeseen). Semiotiikan termein voi sanoa, etta
muotokuvan ikoninen luonne korostuu sen indeksiluonteen kustannuksel-
la, kun taas omakuvassa asetelma on painvastainen.

Omakuvan esittdma maalauksen tekemisen tilanne suuntaa huo-
mion kuvan rakentumiseen mimeettisistd yksityiskohdista, mutta myos
materiaalisista tydstojaljista. Ikonografiset ja lajin konventioihin palautu-
vat esitetyt elementit sekd ruumiin visuaalisen esittamisen ikoninen taso
muodostavat sen toisteisuuden alueen tai tason, jonka nojalla omakuvan
lausuma, "tdma on mind", kiinnittyy verbaalisen tekstin tavoin merkitysten
intertekstuaaliseen avaruuteen, pikemmin kuin mallin fyysisen ldsndolon

rajaamaan tilanteeseen. Mimeettisen tason autoreferentiaalinen indikaa-
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"More nakedly and as it were cate-
gorically than the conventions of any
other genre, those of the portrait call
for exhibiting a subject, the sitter, to
the public gaze; put another way, the
basic action depicted in a portrait is
the sitter’s presentation of himself or
herself to be beheld! Fried 1980, 109.
Kursivointi omani.

Vaikka omakuva rakenteeltaan deik-
tisend esitysmuotona onkin omiaan
ohjaamaan huomion esityksen raken-
teeseen tyostojaljen tasolla, ajatus ei
ole vieras my6skddn muotokuvan
kohdalla - silloin kun maalaus ohjaa
huomion faktuuriin. Berger, Jr. kiinnit-
tdd huomiota muotokuvan sisdisen
dissonanssin potentiaaliin murtaa la-
jin konventioita ja subjektia maaritte-
levia diskursiivisia rakenteita, faktuu-
rin ja ikonografian véliin aukeavassa
murtumassa. Berger, Jr. 1994, 110.
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Ne ovat tydstojéljen kerrostumia, jo-
hon on investoitunut maalaamisen
kesto. Berger Jr. huomauttaa muoto-
kuvasta, kuinka sen luoma vaikutel-
ma poseerauksen hetkellisyydesta on
fiktio, joka kétkee sen tosiasian, ettd
maalaus on ajallisesti venyneen tyds-
tamisen tulos. Berger Jr. 1994, 98-99.
Omakuvan voi sanoa purkavan ta-
man fiktion kohdistaessaan huomion
my0s materiaalisella, tydstamisen ta-
solla konstruoituun luonteeseensa.
Omakuva luo absurdin metonyymi-
sen vaihdannan tilan, jossa maalauk-
sen virtuaalinen ja materiaalinen taso
yha uudelleen katalysoivat toinen
toisensa havaintoa. Ajan termein
ajateltuna omakuva asemoi katso-
jaansa samalla kertaa virtuaalisen ku-
vatilan imperfektiin ja kasilld olevan
maalauksen preesensiin.

tio on kuitenkin omiaan kohdistamaan huomion my&s omakuvan mate-
riaalisen tason deiktiseen inskriptioon, jopa korostamaan maalauksen
fakturaalisuutta. Omakuvan visuaalista viestid ja sen pronominia “mind”
kehystavat lausumisen instanssin korporeaalisesti kasilla olevat materiaa-
liset muuttujat. Poseerauksen implikoima tekemisen tilanne kumuloi oma-
kuvan materiaalisen tason itseensa viittaavaa luonnetta. Se ohjaa huo-
mion maalauksen pintaan sen toiminnan indeksing, jota omakuva myos
esittaa.3’® Omakuva operoi, Mieke Balin termeja kayttéen, “representoidun
tilan” visuaalisen tekstin ja "representaation tilan” eli lausuman kasilla ole-
van materiaalisuuden véliselld vedenjakajalla. Lajin yleisempi paradoksi on
itse asiassa se, kuinka "representoidun tilan” figuratiivinen hahmo tyostaa
"representaation tilaa’, maalausta, joka on katsojalle fyysisesti lasna.3”°

Schjerfbeckin my&haisten omakuvien moderni maalauksellisuus
korostaa jo lahtdkohtaisesti kuvan rakentumista tydstojalkien varaan. Maa-
lausten faktuuri on lausuman ruumiillistunut muoto, joka kyseenalaistaa
ikonisen ja ikonografisen tason ruumiinkuvallista viestia. Huomio suuntau-
tuu pintaan ja tilaan paikantuvien ulottuvuuksien véliseen epdjatkuvuu-
teen. Kohteen kuva rakentuu maalaamisen eleistd mutta niiden myota se
my0s uhkaa hajota, silla faktuuri ndyttaa irtoavan esittavasta funktiostaan
ja nayttaytyy kosketuksen jattdmien jalkien koosteena. Omakuviin raken-
tuu vaihduntakuva ruumiin pinnan “okulaaristen” havaintojen ja "korpo-
reaalisen realismin” vdlille.

Schjerfbeckin omakuva on maalaavan kdden kosketusten tu-
los. Se on my0s aikaan avautuvan prosessin indeksi. Tydstojaljet irtoavat
esittavdsta tehtavdstaan, mutta ne myds eriytyvat toisistaan, ne ovat eril-
lisid, eriaikaisia ja myOs "temperamentiltaan” erilaisia maalaamisen hetkia.
Epdjatkuvuus koskee yhta lailla pintaa tyostavia eleita itseddn. Omakuva
murenee kerrostuneen ajan fragmentaariseksi koosteeksi. Omakuvat pal-
jastavat maalaamisen keston ja ajan kerrostumisen. Mimeettisen muodon
koherenssin tai esteettisen ykseyden "instantiivisuuden”sijaan huomio oh-
jautuu havainnoinnin ja tyostamisen katkoksiin. Omakuvien mindn aarivii-
vojen piirtyminen ja identiteetin luettavuus hamartyy.

Schjerfbeckin omakuvissa ei ole kyse pelkdstdadn omakuvan deik-
tiseen esitysekonomiaan sidotusta latentista subjektikriittisyydestd, vaan
tatd ilmeisemmasta ehedn subjektin epdilysta. Tarkastelen seuraavissa lu-
vuissa lahemmin Schjerfbeckin omakuvien ambivalenttia esitysdynamiik-

kaa ja niiden ilmentdamaa subjektin problematiikkaa.
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5  HELENE SCHJERFBECK
JA OMAKUVAN NAYTTAMO:
JOHDATUS OMAKUVIEN PROBLEMATIIKKAAN

Helene Schjerfbeckin (1862-1946) tuotanto on ollut Suomessa huomatta-
van kiinnostuksen kohde jo hadnen elinaikanaan. Pohjoismaissa, erityisesti
Ruotsissa, johon taiteilijalla oli kiintedt suhteet, kiinnostus on ollut vakaa
sotienvaliselta ajalta lahtien. Laajempaa kansainvalista huomiota Schjerf-
beckin taide on saanut osakseen 1990-luvulta alkaen ja kiinnostus on li-
saantynyt huomattavasti aivan viime vuosina ulkomaisten nayttelyiden
myota. 380 Taiteilijan omakuvat ovat olleet pitkaan aivan erityisen kiinnos-
tuksen kohde. Schjerfbeckin omakuvien maara seka ajallinen kattavuus
on huomattava. Maalattuja, piirrettyja tai sekatekniikalla tehtyja omakuvia
tunnetaan noin 40 vuosilta 1878-1945. Erityisesti on kiinnitetty huomiota
siihen, ettd valtaosa omakuvista toteutui taiteilijan 70. ikdvuoden jalkeen ja
yli 20 valmistui vasta ikdvuosien 77 ja 83 vilill3, viimeiset 15 vuonna 1945.3%"

Korkea ikda ja muut henkildhistorialliset tekijat ovat toimineet
teosten kuvallisia ominaisuuksia selittavind. Huolimatta siitd, etta erityises-
ti 1940-luvun omakuvia on pidetty jopa genren kokonaisuuden ndkokul-
masta poikkeuksellisina, teoksia on kasitelty niukasti tai vain viitteellisesti
omakuvan erityiskysymykseng; lajin historian, konventioiden tai teorian
valossa.3®? Ovatko Schjerfbeckin omakuvat sitten poikkeuksellisia tai vai-
keasti maariteltavia?

Mallin fysionominen yksildllisyys ndyttda myohaisissa omakuvis-
sa pyyhkiytyvan maalauksellisen faktuurin ja itseisarvoisen vari-ilmaisun
tieltd. Kehon &ariviivat sulautuvat taustaan tai hahmo pelkistyy silkaksi
aariviivaksi, antropomorfiseksi merkiksi. Myds ikonografisesti omakuvat
ovat darimmadisen niukkoja. Niistda uupuvat monet genren perinteiset luet-
tavuuden koordinaatit. Schjerfbeckin omakuvissa ei kaiken kaikkiaan ole
juurikaan mallia yksil6ivia piirteita. Niiden luettavuus rajoittuu paaasiassa
kuvan rajaukseen, asentoon ja eleisiin tai kasvonilmeisiin. Tilallisesti ottaen
representaatioon kuuluvat paitsi peilia ja katsekontaktia implikoiva kuva-
tason suuntainen poseeraus, myds figuuria ympardivan tilan luonne ja
ulottuvuudet, kuten mallin etdisyys kuvatasosta.

Huolimatta vdhaisesta kertovuudesta ja esittdvien viitteiden

puutteesta, omakuvien tulkinnan hallitseva viitekehys on ollut henkil6his-
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Schjerfbeckin taiteen néyttelyista
Suomen ulkopuolella ja kansainvé-
lisestd vastaanotosta laajemmin ks.
GoOrgen-Lammers 2012. Tata kirjoitet-
taessa viimeisin Suomen ulkopuo-
lella nahty katselmus on Frankfurtin
Schirn Kunsthallen yhteistyossa Ate-
neumin taidemuseon kanssa jarjesta-
ma ndyttely 2014-2015. Ks. Kéchling &
Hollein 2014.

Tuorein perusteellinen Schjerfbeckin
tuotannon kartoitus listaa omakuvia
38 kappaletta. Ahtola-Moorhouse
20123, 87-358. Vrt. Ahtola-Moorhouse
2000, 9. Ks. myds Schneede 2007;
Holger 1997b, 89.

Michelle Facos esimerkiksi katsoo,
ettd Schjerfbeckin myohdiset oma-
kuvat kuuluvat lajissaan 1900-luvun
innovatiivisimpiin. Facos 1995, 16.
Shearer West toteaa, ettd ne vastusta-
vat helppoja luokitteluja. West 2004,
142-143.
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toriallinen. Omakuvat saavat merkityksensa taiteilijan elamanvaiheita ja
jopa rajattuja elamantilanteita vasten. Niiden ominaisuudet saavat valilli-
sesti biografisen selityksen myds niilld kirjoittajilla, jotka torjuvat ajatuk-
sen niiden ikonisesta esittdvyydesta. Tulkinta nojaa kiertoteitse taiteilijan
ikddntymisen tosiasiaan.

Omakuvan tulkinnan kannalta henkildnarratiivinen lahestymis-
tapa ja biografinen konteksti tuntuvat kenties itsestdan selviltad lahtokoh-
dilta. Onhan omakuva nimettya henkil6a yksilona koskeva ja yksilo toki on
my0s henkilohistoriansa muovaama. Tuntuisi, etta yksilon merkitsijana par
excellence omakuva selittyisi ja olisi luettavissa siinad yksilohistoriallisessa
yhteydessa, jossa se syntyi ja jonka toimijaan se suoraan viittaa. Olisi absur-
dia vaittaa, ettd Schjerfbeckin omakuvilla ei ole mitdaan tekemistda hanen
henkildhistoriansa tai yksilollisten ominaisuuksiensa kanssa. Kuvina ne ei-
vat kuitenkaan kaytanndllisesti katsoen kerro ndista mitaan. Tekijan henki-
I6historia muodostaa yhden intertekstin omakuville. Se ei kuitenkaan ole
ainoa, eika edes etuoikeutettu viitekehys, jossa niiden merkitykset kehkey-
tyvat. Tulkinnan yksildhistoriallinen painotus on jattanyt varjoonsa mah-
dollisuuden tarkastella omakuvia "historian subjektina’, performatiivisina
toimijoina.

Itsen esittdaminen on velkaa maalaustaiteen mediumin ja oma-
kuvan genren koodauksille. Schjerfbeck tunsi laajasti taidehistoriaa ja
aikalaistaidetta. Tiedetaan hyvin, ettd myodskdan muoto- ja omakuvan
historialliset ja aikalaiset kdytannot eivat olleet vieraita hanelle. Schjerf-
beck vieraili lukuisissa klassisen taiteen museokokoelmissa, sekad kopioi
tilauksesta tai teki omasta aloitteestaan toisintoja tunnetuista historialli-
sista muotokuvista, esimerkiksi Hans Holbein nuoremman, Veldzquezin ja
El Grecon maalauksista.3®3 My6s siina vaiheessa kun Schjerfbeck ei enaa
matkustellut taidemetropoleissa tai edes juuri kdynyt Helsingissd, han
seurasi muun taiteen ohella muoto- ja omakuvataiteen ajankohtaisiakin
ilmisita julkaisujen ja reproduktioiden valitykselld.3®* Klassiset muotoku-
vat olivat Schjerfbeckille eldvia ja dialogissa taiteilijan modernin ilmaisun
kanssa, mistd kertoo esimerkiksi se, ettd Schjerfbeck vertasi veljenpojas-
taan Mansista maalaamaansa muotokuvaa Motoristi (1929) Louvressa na-
kemaansa Tizianin tekemaan muotokuvaan Mies ja hansikas (n. 1523/24).38

Schjerfbeckin voi ajatella kdyneen omakuviaan maalatessaan
tietoisesti tai tiedostamatta vuoropuhelua omakuvan perinteen ja myos

genren ajankohtaisten kdytantdjen kanssa riippumatta mistdan todenne-
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383 Ks. Ahtola-Moorhouse 2012b.

384 Schjerfbeckin tekemistd muotoku-
vien ja klassisten maalausten kopiois-
ta ks. Gorgen-Lammers 2012; Ahtola-
Moorhouse 2012b, 47-48. Se mita tai-
detta Schjerfbeck ylipaataan naki ja
millainen suhde hénelld nakemaansa
oli, on kartoitettu perusteellisesti. Ks.
esim. Konttinen 2004.

385 Gorgen-Lammers 2012, 12.



386 Taideteoksena omakuva kuitenkin
luonnollisesti merkitsee mallin ja te-
kijansa identiteetiksi taiteilijuuden.

387 Typologiasta esim. Palin 2007, 138-
141.

tuista yksiloidyista yhteyksista tai esikuvista. Omakuvan konventiot muo-
dostavat taiteilijan intentioista riippumattoman suodattimen katsojalle ja
asettavat tekijalle uniikin itsen esittamisen rajoitteet.

Vaikka Schjerfbeckin omakuvat olisivatkin hdmmentavia ja vaik-
ka ne voikin liittaa genren valtavirran sijaan lajia radikalisoiviin kaytan-
téihin, ne eivat ole taidehistoriallisesti katsoen monadisia. Schjerfbeckin
omakuvien intertekstuaalista merkitysavaruutta maaraavimpia piirteita
ovat frontaali tai lahes frontaali kuvatason suuntainen poseeraus, rajaus
rintakuvaksi tai kasvoihin sekda maarittelematon tausta. Niukkuus on itses-
saan ikonografinen ja konventionaalisesti merkitseva piirre omakuvassa.
Padsaantoisesti nama ominaisuudet toimivat mallin autonomian merkitsi-
jana. Kohde on kaikesta minuuteen nahden satunnaisesta ja partikulaari-
sesta riisuttu. Henkiloa ei esiteta sosiaalista identiteettid ilmaisevassa roo-
lissa.>8® Rajaus kasvoihin ja paan alueeseen seki neutraali tausta esittavat
mallin muusta ruumiista ja korporeaalisesta paikantuneisuudesta irrallaan.
Tekijan minuus nayttaa ankkuroituvan ruumiin seka ajan ja paikan sijaan
mieleen.3®”

Schjerfbeckin  omakuvat kuitenkin kyseenalaistavat muiden
piirteidensa nojalla taman ilmeisen ikonografisen tason tulkinnan, kuten
jaljempana osoitan. Niiden omaleimaisuutta voi tarkastella juuri lajin kie-
liopin ndkdkulmasta. Ne maalautuvat kuitenkin traditiota vasten, eivat yk-
siselitteisesti sen ehdoilla. Ndenndisessa niukkuudessaankin Schjerfbeckin
omakuvat solmiutuvat samanaikaisesti moniaalle, useampiin omakuvan
muuttujiin — ja niiden myo6ta erilaisiin, myds keskendén ristiriitaisiin, mi-
nuuden aspekteihin. Omakuvien ylimaaraytyneisyys — jopa itse-ero — ko-
rostuu ennen kaikkea silloin kun tarkastelua ei rajata ikonisiin tai ikonogra-
fisiin piirteisiin, vaan huomioon otetaan myds maalausten materiaalinen

merkitsevyyden taso ja dialogi, jota se kady esittdvien piirteiden kanssa.

Idiolektista eklektiin:

Schjerfbeckin omakuvat ja modernismi

Mimeettisesti yksilGivien piirteiden puuttuminen ja maalauksellisten omi-
naisuuksien korostuminen esittadvyyden kustannuksella, johon erityisesti
Schjerfbeckin my6haisissa omakuvissa on kiinnitetty huomiota, ei sindnsa
ole 1900-luvun maalatun omakuvan kannalta mitenkdan poikkeuksellista,
vaikka se lajia problematisoikin. Muoto- ja omakuvan lajien perinteinen

kriteeri, fysionominen yksilllisyys menettda merkitystddn modernismin
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ajan maalatuissa omakuvissa. Maalauksellisten ominaisuuksien yksilolli-
set piirteet korostavat omakuvan kohdetta luovana subjektina ennemmin
kuin ruumiinsa rajaamana havainnon kohteena, kuten edellisessa luvussa
toin esille. Ruumiiseen ja historiaan sidotun minuuden sijaan korostuu tai-
teilijaidentiteetti, intellektuaalisuus tai emotionaalinen sisdisyys.
Schjerfbeckin omakuvia onkin tarkasteltu esteettisen omalei-
maisuuden tavoittelun ndkoékulmasta. Kukaan Schjerfbeckin omakuvista
kirjoittaneista ei silti ole paatynyt yksiselitteisesti tulkintaan, etta ne olisi-
vat pelkastadan taiteellisia kokeiluja tai yksinomaan formaalin estetiikkansa
nojalla merkitsevia.3® Riitta Konttinen pohtii tarttuiko Schjerfbeck omaan
kuvaansa pelkastaan siksi, etta saatavilla ei ollut muita malleja.>®® Musta-
taustaisen omakuvan (1915) modernistisuutta arvioidessaan Konttinen paa-
tyy kuitenkin havaintoon maalauksen ylimaardytyneisyydestd: kasvojen
voimakkaat variaksentit ovat samalla kertaa ruumiin havaintoihin palautu-
van identiteetin ja taiteellisen nakemyksen palveluksessa (kuva 29).3%° Ne

kirjoittajat, jotka pitdvat esteettisen omaleimaisuuden tavoittelua Schjerf-
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Kuva: Rauno Traskelin

388 Toisaalta Abigail Solomon-Godeau
arvioi kriittisesti biografiaan nojaavia
tulkintoja Schjerfbeckin omakuvis-
ta. Han katsoo, ettd ne ovat ennen
kaikkea taideteoksia modernistises-
sa merkityksessd. Solomon-Godeau
2014.

389 Konttinen 1997, 46—-47.

390 Konttinen 2004, 287.
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Schneede 2007; Borzello 2004. Esitta-
vien piirteiden on katsottu pelkisty-
van progressiivisesti kohti viimeisia
omakuvia.

Modernistisena maalarina Schjerf-
beck nédyttaa "epaonnistuvan” samas-
sa merkityksessa kuin Matisse niiden
kriitikoiden silmissa, jotka hakivat
maalauksista esteettisen kieliopin
johdonmukaisuutta (ks. luku 3). Sal-
me Sarajas-Korte (1992) toteaa, etta
erityisesti 1900-luvun tuotanto yli-
paataan on tyylillisesti vaikeasti maa-
riteltavissa.

Calabrese seuraa tdssd modernismin
itseymmarrystd sitd problematisoi-
matta. Calabrese 2006, 370-375.

beckin omakuvien tulkinnan kannalta keskeisena tekijand, katsovat etta
se motivoituu henkildhistoriallisesti. Schjerfbeckin katsotaan esimerkiksi
korostavan luovan mielen merkitysta ikaantyvan ruumiin vastapainona.®®!

Muodon modernistinen eheys ja itseisarvo murtuu, silla vertail-
taessa Schjerfbeckin omakuvia keskendan on hankala puhua mistdan tyy-
lin tai muodon jatkuvuudesta, joka toimisi taiteellisen identiteetin mer-
kitsijana.3*2 limaisutapa ja koloristiikka vaihtuvat omakuvasta toiseen.
Voimakasvarisesta impastosta Schjerfbeck siirtyy ldhes aineettomaan,
maalauskankaaseen imeytyvaan mustan epavariin. Vain lyhyen aikavalin
sisdlld toteutetut omakuvat eroavat toisistaan myds mimeettiselta vaiku-
telmaltaan. Pinnanmy®étaisen litteyden tai vdriaineen paksuuden rinnalla
Schjerfbeck madrittelee itseddn suhteellisen atmosfadrisessa tilassa tai
korostaen hahmon plastisuutta.

Omar Calabrese toteaa modernismin ajan omakuvasta, ettd
taiteilijaa edustava taideobjekti manifestoi automaattisesti taman iden-

titeettia.>>® Calabrese tarkastelee ilmaisutavan korostunutta asemaa
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394 Christine Tams katsookin, ettd ilmai-
sukeinot ovat vaihtelevien mielialo-
jen ja tunnetilojen motivoimia, tilan-
nesidonnaisia pikemmin kuin taiteel-
lisen identiteetin ilmaisua. Tams 2012.

1900-luvun alkupuoliskon omakuvissa kielellisen idiolektin eli maalauksen
kannalta yksilollisen tyylin ndkdkulmasta. Idiolekti on yksil6lle ominainen
kielen kdyton tapa. Idiolekti edellyttaa toisteisuutta. Yksilolliset piirteet sai-
lyvat kielen kayton tilanteesta riippumatta. Omakuvassa maalauksellinen
idiolekti on tekijan identiteetin jatkumoa luonnehtiva piirre.

Mimeettinen vaikutelma vaihtelee suhteellisesti katsoen teok-
sesta toiseen. Erityisesti 1930-luvulta alkaen Schjerfbeckin omakuville on
tunnusomaista esittdvdan muodon pelkistyminen tai vaaristyneisyys, ra-
kenteen korostaminen tai sen hajottaminen. "Kubisoiviksi” voi sanoa esi-
merkiksi maalauksia Omakuva vuodelta 1935, Omakuva paletteineen I, 1937
ja Il, 1937-45 tai teoksia Omakuva, en face I ja Il, 1945 seka piirustuksia Oma-
kuva (1945) ja Viimeinen omakuva vuodelta 1945 (kuvat 22, 1, 16, 21, 7, 8, 11).
Muoto ndyttaa hajoavan ekspressiivisiksi eleiksi taas esimerkiksi sellaisissa
maalauksissa kuin Omakuva “En gammal malarinna” (1945), Punatdpldinen
omakuva (1944) seka piirroksissa Omakuva, rintakuva (1945) ja Omakuva,
rintakuva kéddet esilld vuodelta 1945 (kuvat 9, 27, 17, 32).

Esittdvyydestd etddantyminen ei ole johdonmukaista. Rakenteel-
lisesti pelkistaviin ja maalauksellisesti hajoaviin omakuvapiirroksiin nah-
den piirretty Omakuva (kuva 10) on hammentavadn esittavd. Myds maalattu
Omakuva vuodelta 1942 on edeltdvind vuosina maalattuihin omakuviin
nahden huomattavan atmosfadrinen (kuva 13).

Lahemman tarkastelun ja keskindisen vertailun valossa ei voi
puhua mistadn modernistisen edistysvaateen mukaisesta progressiosta
kohti irtautumista esittdvyydestda muodon omaehtoisuuden hyvéksi. Oma-
kuvassa paletteineen | ja ll, kuten useassa muussa omakuvassa, on lisaksi
silmiinpistavaa se, etta ekspressiivinen maalausele esiintyy rinnakkain ra-
kenteellisesti pelkistdvan viivan kanssa (kuvat 1, 16). Mimeettisen muodon
hajoaminen ei korvaudu esteettisen muodon ykseydella.

Tyylillinen koherenssi murenee eklektiseksi koosteeksi myds yk-
sittdisten omakuvien tasolla. Schjerfbeckin omakuvien alati muuntuva ja
eklektinen faktuuri ei yksiloi tekijadnsd vaan pikemmin korporeaalisesti
paikantuneen minuutta viestivén aktin. Omakuvien ilmaisu ei kaiken kaik-
kiaan ndyta yksiloivan referenttiddn selvdrajaisesti sen paremmin visuaa-
lisen mimesiksen, esteettisen identiteetin kuin koherentin sisdisyyden
ekspression tasollakaan. Faktuurin korostumisella on keskeinen funktio
Schjerfbeckin omakuvissa. Se kuitenkin ylittda pelkan taiteellisen omalei-

maisuuden manifestoinnin.3%*
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Narratiivi ja performatiivi

Formalistisen ldhestymistavan sijaan Schjerfbeckin myohdisidkin omaku-
via on aivan perustellusti tarkasteltu tekijansa paikantuneen korporeaali-
suuden koordinaatein. Olen samaa mielta kuin valtaosa kirjoittajista siita,
ettd faktuuri ei Schjerfbeckin omakuvissa palvele pelkdstdan tekijansa tai-
teellisen identiteetin vahvistamista. Juuri biografinen selitysmalli on kui-
tenkin ongelmallinen Schjerfbeckin omakuvien yhteydessa.

Omakuvien ominaislaatua on tarkasteltu yksildpsykologiselta
kannalta tai rajatummin eldmanvaiheen ja -tilanteen valossa. Useimmat
kirjoittajat ovat etsineet myohdisten omakuvien erityisluonteelle selityk-
sia taiteilijan ian ja lahestyvan kuoleman kautta.3®> Omakuvat tukevat
verbaalisesti rakentunutta henkildnarratiivia tai ne muodostavat keske-
ndan narratiivisen kokonaisuuden. Yksittdiset omakuvat asetetaan kuvit-
tamaan kirjallisista lahteista ilmenevia seikkoja tai niiden muodostamasta

kokonaisuudesta luetaan johdonmukainen kertomus eldmankaaresta, tai
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395 Vaikka tdma ei sulkisikaan pois komp-
lisoidumpia tai samanaikaisia mui-
ta ndkokulmia, niin ndkemys siitd,
ettd korkea ikd motivoi myohdisten
omakuvien kuvallista erityisluon-
netta, hallitsee tulkintaa seuraavilla
kirjoittajilla: Ahtola-Moorhouse 1992
ja 2000; Holger 1989, 1997a ja 1997b;
Facos 1995; Schneede 2007; West
2004, 142-3; Tams 2012. Omakuvan
modernistisiin  luovuuden diskurs-
seihin fokusoiva Bia Mankell katsoo
hénkin, ettd Schjerfbeckin my&haiset
omakuvat ilmaisevat “ikddntymisen
kokemusta”. Mankell 2003, 252.
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Mainittakoon tassa yhteydessa Marja-Terttu Kivirinnan tietoi-
sesti tekstilahtoinen tutkimus Vieraita vaikutteita karsimassa,
joka kasittelee sitd, kuinka Schjerfbeckid hantd koskevassa
elamékerrallisessa kirjoittelussa ja kritiikeissa representoitiin.
Kivirinnan diskurssianalyyttinen tutkimus ei pyri rekonstruoi-
maan taiteilijan eldman ja hanen taiteensa suhdetta, vaan
kasittelee sitd, kuinka Schjerfbeckin identiteettid verbaalisen
tekstin keinoin tuotettiin. Kivirinta 2014.

Lena Holger (1989, 48) puhuu "rypyistd” ja Ahtola-Moorhouse
(2000, 70) "vanhan naisen fyysisesta kuivettumisesta”

Se, miten vaikea omakuvan kohdalla kenties on olla ndke-
mattd mimeettisesti yksildivid piirteitd tulee esiin Frances
Borzellon tekstistd, jossa han kritisoi Ahtola-Moorhousea
vuoden 1912 Omakuvan liian tarkasta ulkoisten piirteiden lu-
kemisesta. Borzello katsoo, ettd tama on ristiriidassa kyseisen
maalauksen modernistisuuden kanssa. Tasta huolimatta Bor-
zello yllattden itse luonnehtii toisaalla tekstissaan myohaisia,
luonteeltaan aiempaa radikaalimmin suorasta esittavyydesta
poikkeavia omakuvia "dokumentiksi vanhan naisen fyysisesta
rappeutumisesta”. Borzello 2004.

Ahtola-Moorhouse katsoo - teleologisesti - ettd vuoden 1939
Mustasuisessa omakuvassa (kuva 24) néakyvat kuoleman viit-
teet ensimmaista kertaa. Ahtola-Moorhouse 2000, 58. Tata
mydhdisempien omakuvien kasvoja han luonnehtii paakallon
kaltaisiksi. Ahtola-Moorhouse 2000, 69-77. Tallaisessa allego-
risoivassa mielessa kuolemaan viittaavina on Schjerfbeckin
myohdiset omakuvat ndhnyt myos Lena Holger (1997a, 23).
My®s Facos (1995, 16) mainitsee "itsensd luurankona esittami-
sen” huolimatta siitd, ettd han korostaa niiden modernistista
ei-mimeettisyyttd. Facos 1995, 16. Vrt. Calabrese, 2006, 24s.
Uwe M. Schneede viittaa jo kuoleman jalkeiseen tilanteeseen
pohtiessaan Viimeisen omakuvan (kuva 11) "fossiilin” kaltai-
suutta. Schneede 2007, 37-38. Vrt. Tams 2012.

Kuolevaisuuden memento mori -teema ei ole harvinainen
omakuvan ikonografiassa modernismin ajallakaan. Schjerf-
beckin aikalainen Lovis Corinth (1858-1925) esimerkiksi maa-
lasi itsensd luurangon kanssa (Omakuva luurangon kanssa,
1896-1925). lkonografisella tasolla Schjerfbeckin omakuvista
katoavaisuuden tematiikkaan kytkeytyy varhainen Musta-
taustainen omakuva (1915, kuva 29). Palaan teokseen ja siihen
liittyviin kysymyksiin luvussa 7.

Schneede 2007, 37. Ahtola-Moorhouse (2000, 78) luonnehtii
piirustuksia samaan tapaan.

Tama ei kuitenkaan estd Schneeded samalla luonnehtimasta
Punatdpldgistd omakuvaa (kuva 27) pakotetuksi “tahdosta luopu-
miseksi’, "
man menetykseksi”. Schneede 2007, 37.

vaistamattomaksi antautumiseksi” sekd "elamanvoi-

Borzello 2004.

identiteetista ja sen kehityksestd.3® Teen seuraavassa
katsauksen Schjerfbeckin omakuvien aiempiin tulkin-
toihin ja valotan samalla omaa lahestymistapaani.

Taiteilijan korkean idn kehystdamd eldaman-
tilanne on siis ollut keskitssa Schjerfbeckin myohaisten
omakuvien tarkastelussa. Omakuvissa on nahty jopa
ikddantymisen fyysisida merkkeja, huolimatta voimak-
kaasta mimeettisten piirteiden ja fysionomisen yksilol-
lisyyden subversiosta.>®” On kyseenalaista maarittyyko
mallin ik maalauksista itsestaan kasin.3%® Kuoleman te-
matiikkaa on ikdantymisen kehollisten piirteiden ohella
luettu omakuvista myds symboliikan tasolla. Ahtola-
Moorhouse kirjoittaa mydhdisten omakuvien “skeletaa-
lisuudesta” ja figuurin “paakallokasvoista”>%°

Kallojen ja luurankojen ndkeminen Schjerf-
beckin omakuvissa on samalla lailla kyseenalaista kuin
“ryppyjen” nakeminen, erityisesti kun samalla kertaa
usein korostetaan sitd, kuinka ne ylipdataan ovat etdan-
tyneet esittavyydesta.**® Kuoleman ennakointi on toisi-
naan luettu teoksista esittdvan tason sijaan epdsuorasti
ilmenevana. Tallin se on ndhty yhteydessa omakuvien
yksildivia, myds idn, tunnusmerkkeja pyyhkiviin maa-
lauksellisiin piirteisiin. Naissa tulkinnoissa kuoleman
prospekti tai vanhuus merkityksellistdd maalauksia,
mutta tdysin pdinvastaisin perustein; ikadantymisen
tosiasiaa luetaan omakuvien mimesistda pyyhkivasta
luonteesta kasin. Uwe M. Schneeden tulkinnassa vii-
meisten omakuvapiirrosten pelkistys merkitsee kuole-
maa korporeaalisuuden reduktiona, hahmo pelkistyy

merkinomaiseksi.**!

“Immateriaalisuus” koskee myds
myo6hdisia maalauksia. Niiden kohdalla Schneede ko-
rostaa fyysisen ikddntymisen vastapainoksi asettuvaa
taiteellista merkitysté, rohkeaa kokeellisuutta.**> Myos
Frances Borzello alleviivaa maalausten taiteellista elin-
voimaa vastapainona taiteilijan “fyysiselle rappeutu-
miselle”*%® Ika tai kuoleman laheisyys siis pikemmin

indeksoituu kuin representoituu teoksissa. Illmaisun
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kokeellisuus tai vitaalisuus piirtyy fyysistd rappeutumista vasten. [Imaisu

saa merkityksensa kuoleman laheisyyden henkildhistoriallisesta faktasta,
mutta ilmenee tdman tosiasian kieltdmisend. Myds Shearer West katsoo,
ettd korkea ika selittdd Schjerfbeckin omakuvien ominaislaatua. Han ei
kuitenkaan nae tata kuoleman prospektiivisessa merkityksessa tai taiteelli-
sen elinvoiman korostamisena, vaan "tdmanpuoleisuuden” nakékulmasta.
Vanhetessaan Schjerfbeck katki piirteensd omakuvissaan. West tulkitsee,
ettd korkea ika on omakuvien kannalta olennainen seikka, mutta ruumiilli-
sessa merkityksessa, taiteilijan nykyisyydessa.*%*

Summaten: valtaosa Schjerfbeckin omakuvia tarkastelleista kir-
joittajista jakaa nakemyksen siitd, ettd Schjerfbeckin mydhaiset, erityisesti

1944-1945 valmistuneet omakuvat saavat merkityksensa fyysisen idn ja kuo-
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"Poispyyhkiytyviksi” Schjerfbeckin
myohdisia omakuvia luonnehtii Ahto-
la-Moorhouse (2000, 68-69).
Vanhenemisen problematiikan koros-
tuessa omakuvien merkitykset avautu-
vat lopusta alkuun. Ahtola-Moorhouse
(2000, 58) kirjoittaa esimerkiksi, ettd
Mustasuisessa omakuvassa (1939) "tai-
teilija on péastanyt ensi kertaa kuole-
man viitteitd omakuvaansa” (kuva 24).
Téllaisessa teleologisessa luennassa,
jossa sarjan kaikkia omakuvia luetaan
viimeisten lavitse, viimeisid omakuvia
ennakoivina, varjostuu helposti varhai-
sempien omakuvien itsendinen merki-
tys ja moniulotteisuus.

Tekijyys on kulttuurinen konstruktio,
jonka tehtdvana on taata teoksen tai
tuotannon koherenssi, Michel Fou-
cault totesi jo vuonna 1969. Ykseyden
vaarantavat teokset tai niiden piirteet
saatetaan jattaa tarkastelussa huo-
miotta. Tekijastd tehddan yhtendistava
keskus ja kaikki eroavaisuudet ratko-
taan kehityksen, kypsymisen tai vaiku-
tusvallan prinsiipeilld. Foucault 2006.
Tama sopii luonnehtimaan suurta osaa
Schjerfbeckin omakuvien tulkinnoista.
Kuten Shearer West huomauttaa hen-
kilonarratiivisen ldhestymistavan on-
gelmista omakuvien tarkastelussa, ih-
minen on tosiasiassa fragmentaarinen
ja monitasoinen. Biografinen kerronta
on omiaan pyyhkimaan naita epajat-
kuvuuksia ja pyrkii luomaan yhtenai-
sen itsen. West 2004, 178-180. Abigail
Solomon-Godeau arvioi kriittisesti
tulkintoja Schjerfbeckin omakuvista,
jotka pohjautuvat elamakerrallisiin
tietoihin. Hanen nakemyksensa mu-
kaan omakuvat ovat ennen kaikkea
taideteoksia. Solomon-Godeau 2014.
Giorgio Vasari nosti genresta riippu-
matta (Vite) kuvansisdisen kerronnan,
istorian rinnalle metatason henkilon-
arratiivin. Renessanssiin juontuva au-
tonomisen muotokuvan ja omakuvan
genrejen synty on rinnakkainen bio-
grafian ja autobiografian kirjallisten la-
jien kehitykselle. Molemmat juontavat
modernin subjektikdsityksen vahvis-
tumiseen. Itsendiseksi genreksi oma-
elamédkerta eriytyi 1700-luvun lopulla.
West 2004, 17, 164, 178-9.

leman horisontissa. Nakemykset siitd, kuinka tdma on omakuvista paatelta-
vissd ja kuinka se visuaalisestiilmenee, kuitenkin vaihtelevat. Toiset katsovat,
ettd ruumiillisesti yksiloivat piirteet hdivytetddn yha voimistuvammaksi idn
naamioimiseksi. Toiset taas tulkitsevat taman identiteettia yllapitavien naa-
mioiden riisumisena. Joidenkin mielesta mimesiksen hapertuminen merkit-
see taiteellisen ilmaisun intensifioitumista fyysisen rappion vastapainona.

Kaikki ndma tulkinnat ovat Schjerfbeckin omakuvien kohdalla on-
gelmallisia, silla niihin sisaltyy oletus, etta mainitut visuaaliset ominaisuudet
noudattavat omakuvissa lineaarista progressiota, jonka nojalla maalauksista
voitaisiin lukea jonkin kehityskulun narratiivi. Maalausten lahiluku ei tue tata
oletusta. Kaikki myohaiset, edes vuosina 1944 ja 1945 toteutuneet omakuvat
eivat ole "poispyyhkiytyvia”*%> Figuuri ja esittavyys ei haperru progressiivi-
sesti (tai kenties pitdisi sanoa regressiivisesti) kohti kuolemaa ja lopullista
"oyyhkiytymista”*°® Omakuvien plastisuus ja mimeettinen vaikutelma vaih-
televat noudattamatta mitaan suoraviivaista kehitysta kohti ei-esittavampaa
ilmaisua. Ajallisesti myohaisempi omakuva voi olla edellistd suhteellisesti ot-
taen esittdvampi. Maalauksellisten omakuvien rinnalla Schjerfbeck on suh-
teellisen lyhyen ajan sisdlla tehnyt hyvinkin rakenteellisia, dariviivaa korosta-
via ja muodon koheesiota alleviivaavia omakuvia.

Kenties on niin, etta juuri Schjerfbeckin omakuvien "vaikea luoki-
teltavuus”tai yleensa johtolankojen niukkuus houkuttelee hakemaan tarttu-
mapintaa tai selityksia muualta kuin kuvista itsestaan. Tama kertoo kuitenkin
enemmadn muoto- ja omakuvan katsojasuhteen kuin Schjerfbeckin oma-
kuvien erityisluonteesta. Kun Schjerfbeckin omakuvat eivat yksittdin ottaen
ole kertovia luonteeltaan, kertomus rakentuu omakuvien kokonaisuuden
oletetun kronologisen logiikan varaan. Omakuvien monidanisyys vaienne-
taan ja ne pelkistyvat henkilohistorian kuvitukseksi.*®”

Tarkkaan katsoen ei voi puhua ajallisista muutoksista, vaan yleen-
sd omakuvien keskindisista eroista, mutta myds niihin yksittdin rakentu-
vista eroista, omakuvien itse-erosta. Merkitsevda on ndkemykseni mukaan
pelkdstddn jo tosiasia Schjerfbeckin omakuvien keskindisestd eroavuudes-
ta my6s hyvin lyhyen ajan sisdlla toteutettujen teosten valilla. Se kertoo
identiteetin epdjatkuvuudesta.

Omakuva voi viitata henkildhistoriaan eri tavoin tai esittda suo-
raan elamakerrallisia tapahtumia.*®® Kuitenkin my®és silloin kun omakuvas-
sa on viitteita esitettya laajempaan henkilbhistorialliseen kontekstiin, kyse

on konstruktiosta ja performatiivisesta tuottamisesta, ei dokumentista.
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Biografinen lahestymistapa ei tietylld tasolla ole sen ongelmal-
lisempi kuin mika tahansa historiallisen kontekstin varaan rakentuva tul-
kinta. Biografiset dokumentit ovat interteksteja, eivat lahteits.** Kuvan
ja kontekstin vélilld ei kuitenkaan vallitse hierarkiaa. Henkilohistoria ei
maaraa omakuvan merkityksia, se myos tuottuu niissa.*!°

Olennaisinta tassa yhteydessa on huomio siitd, ettd juuri Schjerf-
beckin omakuvien esitysekonomian ndkokulmasta henkildhistorialli-
nen tulkintamalli on erityisen ongelmallinen.*'" Tekemisen tilanteeseen
palautuvat piirteet korostavat omakuvien luonnetta performatiiveina
- tavalla, jota kasittelin edellisessé luvussa. Ne eivat ensisijaisesti avau-
du kerronnallisen imperfektin tavoin, vaan visuaalisen lausumisen aktin
preesensissa. Kuvatason suuntainen poseeraus seka deiktinen rakenteen
ja tyostojaljen korostuminen kytkee ne genren performatiiviseen tyyp-
piin, joka eroaa omakuvan biografis-narratiivisista esitysmuodoista. Kon-
teksti, jonka suhteen kohde piirtyy, on tekemisen akti itsessdan, posee-
raamisen ja maalaamisen tapahtuma. Olennaisin kysymys talléin on se,
kuinka malli “presentoituu” maalauksissaan, kuinka han maalautuu niihin
de facto. Toisin sanoen, kuinka tekija maalauksensa keinoin tuottuu.

Viittasin edelld Uwe M. Schneeden tulkintaan Helene Schjerf-
beckin myohaisista omakuvista.*'? Vaikka sita ohjaakin kuvanulkoinen
tieto mallin idn kehystamasta elamantilanteesta, Schneede myos erittelee
Schjerfbeckin omakuvien kuvakeinollista tapaa esittdaa mallinsa ja sivuaa
lajin typologisten erojen merkitysta. Tarkastelen Schneeden tulkintaa
konkretisoidakseni Schjerfbeckin omakuvien performatiivista luonnetta.

Schneede vertailee Schjerfbeckin omakuvia taiteilijan aikalai-
sen ja ikdtoverin Edvard Munchin (1863-1944) ajallisesti rinnakkaisiin,
1910-20-lukujen sekd vanhuusialla, 1940-luvulla tehtyihin omakuviin. Mo-
lempien taiteilijoiden 1940-luvun omakuvien eldmantilanteen viitekehys
on ikdaantyminen. limeisin omakuvia esitystavan ndakdkulmasta erotta-
va piirre on se, etta kaikissa tarkastelluissa Munchin omakuvissa figuuri
esiintyy puoli- tai kokovartalokuvana. Lisdksi ymparoiva tila ja tilanne on
madritelty; taiteilija on kuvannut itsensa tunnistettavien yksityiskohtien
tayttamadssa huonetilassa, jopa vuorokaudenaika ilmenee maalauksis-
ta.*!3 Schjerfbeckin omakuvat rajautuvat sen sijaan paanalueeseen tai
rintakuviksi, ja malli esitetddn maarittelemattomassa tilassa.

Naiden piirteiden perusteella Schneede katsoo, ettda Munchin

omakuvat ovat "ndyttamollisid” ja Schjerfbeckin omakuvat "reduktiivisia”
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Biografia taideteosten - omakuvien ja
kuvien ylipaataan — analyysin ja tulkin-
nan kontekstina ei ole mitddn annettua,
vaan samalla tavoin ja samoista syista
tulkinnanvarainen kuin konteksti ylipaa-
taan taidehistoriallisessa tutkimuksessa.
Konteksti konstruoidaan tekstin tavoin.
Ks. luku 2. Riitta Konttisen arvio Helene
Schjerfbeckin aiempien elamékertojen tai
henkildluonnehdintojen mytologisoivas-
ta tendenssistd kertoo myos siitd, kuinka
kirjoittaja (ja sen myoté kohde) toisaalta
kytkeytyy ja “kirjoittuu” kulloisiinkin tai-
teen ja taiteilijuuden kasityksiin. Kontti-
nen 2004, 15-26. Schjerfbeckin persoonan
ja eldaman vaiheille rakentuneet myytit,
kuten eristyneen taiteilijan herooinen
kamppailu taiteestaan, pohjaavat leimalli-
sesti modernistiseen taiteilijakésitykseen.
Visuaalisen, kuten verbaalisen autobio-
grafian suhteen kerronnan ja sen kohteen
vélinen ero on periaatteellinen. Omaku-
vat eivat myoskaan kuvita, vaan raken-
tavat identiteettia performatiivisesti. Au-
tobiografisen tekstin tavoin omakuva on
itsessdan henkildhistorian "tapahtuma” ja
biografisen kerronnan subjekti. Ks. esim.
West 2004, 178

Todenndkdisesti mita tahansa omakuvaa
varittaa tekijan elamanvaiheiden yksilolli-
syys, myos silloin kun teos on kuvakerron-
nallisesti niukka siten kuin Schjerfbeckin
omakuvat ovat. Henkildhistoriallinen
selitys sille millainen omakuva visuaali-
selta luonteeltaan on, ei vélttamatta kui-
tenkaan vélity tai maalaudu itse kuvaan.
Schjerfbeckin
ilmaisu voi hyvinkin olla henkildhistorial-

omakuvien visuaalinen
lisesti motivoitu. Tatd emme kuitenkaan
voi nahda itse kuvista. En vaita, etteiko
esimerkiksi erityisesti Schjerfbeckin myo-
héisten omakuvien maalaamisen motii-
vina voisi olla vanhenemisen reflektointi,
fyysisessa tai kuoleman pohdinnan meta-
fyysisessa merkityksessa. Kuvan keinoin
se ei kuitenkaan ndkemykseni mukaan
vility.

Schneede 2007.

Myds teosten nimet viittaavat rajattuihin
tilanteisiin ja kellonaikoihin.
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Schneeden ldhtokohta varsinaiselle
tulkinnalle on Munchin ja Schjerf-
beckin omakuvia yhdistéva biografi-
nen ikdantyneisyyden fakta. Esittavia
viitteitd vanhuuteen on kuitenkin
vain Munchin “sairashuoneen” nayt-
tamolle dramatisoiduissa omaku-
vissa. Eldmantilanne on enemman
tai véhemman niista itsestdan paa-
teltévissa. Schjerfbeckin omakuvien
deskriptiivisten ja ruumiillisesti yksi-
I6ivien piirteiden puuttuessa tdma on
biografiseen tietoon, ei kuvalliseen
esittamiseen perustuva oletus, katso-
jan on luettava tdma merkitys niihin.
Omar Calabresen typologiaa seura-
ten Munchin omakuvat lukeutuvat
omakuvan narratiiviseen tyyppiin.
Ks. Edellinen luku ja Calabrese 2006,
315-343.

Ks. Schneede 2007, 38.

Tekija esittaa itsensa luomansa kuva-
tilan ja esittdmansd huonetilan seka
mielensa “sisatilan” rajaamana.

Vanhenevan Munchin sairauden ja kdrsimysten esitys hyddyntaa ympa-
roivaa "atmosfaarista” tilaa ja on Schneeden mukaan teatraalista, drama-
tisoivaa ja symbolisesti latautunutta, toisin kuin Schjerfbeckin tapa esittaa
itsensa.

Schjerfbeckin elamantilanne ilmenee Schneeden tulkinnassa ne-
gaation kautta. Reduktiivisuus palvelee ian ja fyysisen tilanteen peittelyd ja
toisaalta luovan mielen korostamista ruumiillisuuden kustannuksella, kun
mimesis hapertuu ja ilmaisutapa nousee keskioon.

Munchin ja Schjerfbeckin omakuvien vastakkain asetteleva ver-
tailu "ndyttamollisyyden” ja “reduktiivisuuden” termein on ongelmallinen,
koska Munchin maalausten kuvakerronnalliset piirteet liittdvat ne aivan
eri omakuvan formaattiin ja kdytantoihin kuin mihin Schjerfbeckin teok-
set kytkeytyvét. Cranstonin termein ne ovat non-autografisia.*’* Munchin
maalauksessa Omakuva espanjantaudissa (1919) hahmon katse suuntau-
tuu kuvatilasta kohti kuvatasoa ja maalauksen katsojaa/peilia kohti.*'* Fi-
guuri on kuitenkin huomattavan etdalla kuvatasosta. Omakuva ei indikoi
katsomisen, katsottavana olemisen ja kuvan tekemisen simultaanisuutta.
Istuvan taiteilijan kadet lepdavat sylissa. Sama koskee 1940-44 paivattya
Omakuvaa, vartin yli kaksi yo6lld (kuva 12). Se torjuu visuaalisen kommuni-
kaation vaikutelman samalla vieldkin painokkaammin; mallin katsojaan
kohdistumaton katse harhailee kuva- ja huonetilan sisilla.*'® Omakuvat
ovat kerronnallisesti etadnnytettyja. Munch "kertoo” itsestdan, tai pikem-
min eldamantilanteestaan esittamansa ajan ja paikan maarein. Han suh-
teistaa itsensa historiallisesti yksiloityyn tilanteeseen. Tilanne on kuitenkin
maalaamisen aktin kannalta mennyt tai kuvitteellinen. Schjerfbeckilla kes-
kioon nousee sen sijaan esittdmisen, katsomisen ja katsottavana olemisen
yksildity ja kasilld oleva tilanne.

Munchin ja Schjerfbeckin omakuvilla on ajallinen ja ikdantymi-
seen liittyva biografinen yhtymékohta, mutta kuvakeinollisesti tarkastel-
len ne ovat hyvinkin kaukana toisistaan. Schjerfbeckin omakuvissa ei ole
esittdvia viitteitd elamantilanteeseen tai ikdantymiseen kuten Munchin
"sairashuoneen” ndyttamolle dramatisoiduissa omakuvissa. Niiden vdlinen
merkitsevin ero ei kuitenkaan ole ikonografinen, vaan esitysdynaaminen.
Se ei liity niinkdan siihen mitd ne esittavat tai jattavat esittamatta, vaan
siihen, miten ne esittavat.

Schjerfbeckin omakuvat ovat, kuten Schneede toteaa, "reduktii-

visia’, mutta ainoastaan ikonisesti ja narratiivisesti tarkastellen. Ne eivat
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417 Ahtola-Moorhouse 2000, 26-28.

representoi Munchin omakuvien tavoin mitdan "vanhuuden nayttamoa”.
Juuri tasta johtuen ne ovat kuitenkin jopa enemman "nayttamollisia” kuin
Munchin myohaiset omakuvat. Omakuvien esitystapa on "teatterillinen” sii-
na merkityksessd, johon Michael Fried viittaa. Ne viittaavat representaation
aktiin, kuvaa tuottavaan poseeraamiseen ja maalaamiseen itseensa. Tama
asettaa "reduktiivisuuden” toiseen valoon kuin Schneeden tulkinnassa.

Munchin omakuvat ja niiden edustama omakuvan tyyppi esittaa
mallinsa narratiivisesti etaannytettyna tavalla, jota kasittelin edellisessa lu-
vussa. Tekija esittaa itsensa kasilla olevan maalauksen kannalta jo tapahtu-
neen aikamuodossa. Taiteilija kontrolloi kerronnallisesti rajaamaansa nayt-
tamoa, positiosta, joka ei ole katsojan ulottuvilla. Schjerfbeckin omakuvien
ndyttamo ei paikannu Munchin omakuvien tavoin niinkdan tekijan luo-
maan virtuaaliseen kuvatilaan. Maalaukset muodostuvat itse ndyttamaoksi.

Schjerfbeck identifioituu kasilla olevaan maalaukseen, ei niinkdan
sen representoimaan todellisuuteen. Taiteilija ei, Munchin tavoin, toisinna
tai lavasta jotakin maarattya "ndyttamoa” kuvan tuolla puolen. Tastd syysta
niiden "ndyttamd” implikoi Munchia eksplisiittisemmin my&s “katsomon”.
Schjerfbeckin omakuvien mina suhteistuu kasilld olevaan maalaukseen ja
sen myotd vastaanoton prospektiiviseen kontekstiin, ei eldaméntilantee-
seen menneessa aikamuodossa kuten Munch.

Vastaanotto on henkildhistoriaa relevantimpi tulkinnan viiteke-
hys Schjerfbeckin omakuville. Katsottavaksi asettuminen ja minuuden toi-
senvaraisuus on itse asiassa Schjerfbeckin omakuvien keskeinen "sisalto”.
Itsen esittdmisen intertekstuaalisten ehtojen ohella omakuvan erityispiirre
on sen korostunut intersubjektiivisuus. Referentti maalautuu nahdyksi tu-
lemisen horisontissa, ei vain omien havaintojensa subjektina. Schjerfbeck
tekee tdman tosiasian omakuvissaan nakyvaksi.

Sitd, kuinka vastaanoton tiedossa olevalla tai kuvitellulla kon-
tekstilla on ylipaataan merkitysta sen kannalta, millaiseksi omakuva muo-
vautuu, voi tarkastella Schjerfbeckin Suomen Taideyhdistyksen tilauksesta
vuonna 1915 maalaaman Mustataustaisen omakuvan yhteydessa (kuva 29).
Ahtola-Moorhouse tulkitsee maalauksen "konfrontaatioksi” taideyhteison
kanssa. Pidattyvdisyydessa ja ylpedssa poseerauksessa sekd korostaes-
saan modernistista idiomia Schjerfbeck purki kaunaansa Taideyhdistyksen
ymmartamattomyydestd ja tuen puutteesta ja pyrki itsevarmasti vakuut-
tamaan taiteellista elinvoimaansa.*'” Schjerfbeck ottaa paikkansa, mutta

toisaalta, Ahtola-Moorhousen sanoin: “Taiteilija on tilaajien katseen kohde,
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sellainen millaiseksi hdan mielessaén ajatteli heidan luokitelleen hanet
Omakuvassa ei esiinny yksinomaan Schjerfbeckin, vaan my®és tilaajan, tai-
deinstituution “maalaama” Schjerfbeck.

Taideyhdistyksen omakuva ja taiteilijan suhtautuminen tilauk-
seen painottaa enemman omakuvan prospektiivisia kohtaamispintoja kuin
tekijan autokommunikaatiota peiliin piirtyvan kuvansa aarella. Julkisessa
tilaustyossa rooliodotukset ja niiden kommentointi omakuvan visuaalisuu-
den kautta on luontevaa. Tekija vertautuu aikalaistaiteilijoihin seka asettuu
suoraan dialogiin taiteilijaomakuvan tradition, esikuviensa kanssa.*'® Oma-
kuvan maalautuminen dialogissa vastaanoton kontekstiin ilmenee kuitenkin
myds tyystin toisenlaisessa, vuonna 1942 valmistuneessa Omakuvassa (kuva
13). Tiedetdan, ettd kyseinen omakuva on maalattu Schjerfbeckin laheiselle
ystavalle, Einar Reuterille, jolle taiteilija sen myds lahjoitti. Omakuva on erilai-
nen kuin vuoden 1915 tilaustyd, paitsi ajan myotd muuttuneen ilmaisutavan
nakokulmasta, myos siksi, ettd kyseessa ei ollut taideyhteisd nimettyna tilaa-

jana. Tilaustydn "konfrontaatiosta” ei nyt ndy jalkedkaan. Ahtola-Moorhouse
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418 Ahtola-Moorhouse 2000, 27.
419 Vuoropuhelua voikin lukea usealla

tasolla valmiissa maalauksessa. Mus-
tataustaisen omakuvan ilmaisutavan
modernistisuutta on  korostettu.
Ajankohtainen taiteellinen identi-
teetti on dialogi eldvien kollegoiden
kanssa. Yhtdalta teos sisdltaa — tata
maalauksellisen ilmaisun tasoa - vai-
mentavan epdamodernin elementin.
Taustaa hallitseva tekijan nimi on ar-
kaainen elementti, joka liittaa Schjerf-
beckin taiteilijuuden jatkumoon aina
renessanssista saakka. Tarkennan tata
yhteytta analyysiluvussa.
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420 Ahtola-Moorhouse 2000, 58-60.

421 Riitta Konttinen huomauttaa Schjerf-
beckin kirjeenvaihdosta, kuinka sai-
lyneiden yli kahdentuhannen taitei-
lijan lahettdman kirjeen valossa “eri
henkildille Iahetetyt kirjeet nayttavat
hiukan erilaisen Helenen!” Konttinen
2004, 177-18. Tama kertoo identiteetin
dialogisesta luonteesta.

422 Esim. Omakuva (1935), Mustasuinen
omakuva (1939) ja Omakuva 1944 (ku-
vat 22 ja 24 sekd takakannen kuva).

ndakee maalauksen luottavaisessa katseessa viittauksen nuoruuden omaku-
viin.*2% Kontakti katsojaan onkin luonteva ja vahemman varautunut kuin lu-
kuisissa muissa omakuvissa. Maalaus on lisdksi suhteellisen esittdva jo ennen
sitd maalattuihin omakuviin nahden.

Palaan teoksen kuva-analyysiin ja vertailukohtiin tarkemmin ana-
lyysiluvussa. Tassa yhteydessa on kiinnostavaa se, ettd omakuvan tarkka
osoite, nimetty henkilo ndyttaa ylipaataan muovanneen siita hyvin erilai-
sen kuin monista muista omakuvista. Schjerfoeck maalasi itsensa kyseisen
vuorovaikutussuhteen kehyksessa, yhta lailla toisen katseen muovaamana
kuin omien havaintojensa tai mielikuvien mukaan.*?!

"Osoitteella varustettu” Omakuva (1942) poikkeaa muista 1940-lu-
vun omakuvista, mutta myds jo edelliselld vuosikymmenelld maalatuista
omakuvista, joissa hahmon ilme nayttaa toisinaan affektin vaaristamalta tai
hahmo on anatomisesti deformoitu. Monesti tyostojalki irtautuu esittavas-
ta funktiosta ja maalaus on myds tyylillisesti epayhtenainen.*?? Viitepiste,

jossa tekijan identiteetti peilautuu ei ndytd olevan vakaa kuten Reuterille
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maalatussa omakuvassa tai Taideyhdistyksen tilaustydssa, jotka muovautui-
vat vuorovaikutussuhteessa tiedossa olevaan vastaanoton kontekstiin. Silti
myo6s ndiden muiden omakuvien luonne juontuu tulkintani mukaan néh-
dyksi tulemisen prospektiin. Vuoropuhelu on nyt kuitenkin ambivalentimpi.
Tahan liittyy nakemykseni mukaan naamion kasite, joka toistuu kuoleman
tematiikan ohella Schjerfbeckin omakuvien tulkinnoissa. Taiteilijan on kat-
sottu omakuvissaan rakentaneen julkista identiteettid tai pyrkineen katke-
madn minuutensa piirteitd. Viittasin edelld Shearer Westin nakemykseen,
jonka mukaan Schjerfbeck ruumiillisesti yksildivia piirteitd hapertaessaan
katki myohaisissa omakuvissaan ikdnsa. Muutkin kirjoittajat ovat korosta-
neet Schjerfbeckin tarvetta tai pyrkimystd suojautua julkiselta katseelta.
Westin ohella Schneede ja Frances Borzello yhdistavdat naamioitumisen
my®&haisiin omakuviin.*?3 Jalkimmaisill mimesiksen reduktio toimii esteet-
tisen ilmaisun hyvaksi. Se korostaa subjektin taiteellista toimijuutta torjuen

ruumiillisen ikdantymisen tosiasian. Michelle Facos taas liittada naamioitu-
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Facos 1995, 16. Vrt. Holger 1997b, 110. My0s Riikka Stewen katsoo, ettd
Schjerfbeck myohaisissa omakuvissaan luopuu identiteettia yllapitavista
naamioista. Stewen 1997, 38. Jotkut Schjerfbeckin omakuvia pohtineet
kirjoittajat ovat ndhneet mallin toisinaan littedt ja kulmikkaat kasvon-
piirteet hyvinkin konkreettisesti esineellisen naamion kaltaisina. Ahtola-
Moorhouse luonnehtii mallin kasvoja vuoden 1934 Omakuvan mustassa
puvussa (kuva 14) kulmikkuudessaan ja sulkeutuneisuudessaan "naamio-
maisiksi”. Ahtola-Moorhouse 2000, 45-46. Hdnen mukaansa Omakuva
vuodelta 1935 (kuva 22) on "commedia dell’arten pierrot-hahmo”. Ahtola-
Moorhouse 2000, 46-47. My6s Schneede puhuu "karikatyyrimdisyydestad”
(Mustasuinen omakuva, 1939) (kuva 24). Schneede 2007, 36. Naamionkal-
taiset, pelkistetyt piirteet kytkeytyvat kuitenkin taysin luontevasti plasti-
sesta esittavyydestd etadantymiseen. Schjerfbeckin omakuvien kasvoja ei
voi mielestani myoskaan liittaa kubismin ja primitivismin kiinnostukseen
ei-lansimaisten kulttuurien rituaalisten naamioiden estetiikkaan. Naamio
on sindnsé keskeinen ikonografinen ja temaattinen juonne modernismin
ajan omakuvissa. Se juontuu identiteetin moderniin problematiikkaan,
esimerkiksi yksityisen ja julkisen alueiden vélisen rajan hdmartymiseen
seka taiteilijan roolin pohdintaan. Aiheesta enemman esimerkiksi Clair
2004. Ks. my6s Palin 2007, 110.

Analyysissaan Schjerfbeckin Omakuvasta paletteineen | (1937) (kuva 1) Lars
Waéngdahl kiinnittdd huomiota siihen, kuinka ambivalentti tekijan suh-
de on naamioitumisen ja "todellisten kasvojen” paljastamisen suhteen.
Wangdahl 1991.

Facos 1995, 16. Vrt. Stewen 1997, 36-38.

Schjerfbeckin omakuviin liitetty aggressiivisuus jakaa tulkintoja sen
mukaan yhdistetdadanko tama ominaisuus varhaisiin vai myohaisiin oma-
kuviin, joissa figuurin mimeettinen muoto hajoaa tai pelkistyy aiempaa
selvemmin. Eroja on myds siind, mitd aggressiolla tulkinnoissa tarkoite-
taan (mistd se tulee, mihin se kohdistuu). Lena Holger tulkitsee mydhéiset
omakuvat aggressiivisiksi. Samoin Christine Tams. Holger 1989, 48; Holger
19974, 23; Tams 2012. Ahtola-Moorhouse (2000) yhdistaa vihamielisyyden
koko omakuvien sarjaan. Han liittdd taman samalla Facosia konkreet-
tisemmin omakuvien maalaamisajankohdan sosiaaliseen asemaan ja
henkildhistoriallisesti yksildityyn asetelmaan tai tilanteeseen. Ahtola-
Moorhouse katsoo, ettd vuoden 1915 kaksi omakuvaa, Hopeataustainen
omakuva ja Mustataustainen omakuva (kuvat 15 ja 29), ilmaisevat "katket-
tya tai pidateltyd aggressiota” Ne ovat "kaunan purkamista’, joka selittyy
taiteilijan aiemmalla asemalla Suomen taide-elamdssa. Ne ovat "voima-
kas kannanotto viralliselle taholle’, myos taidemaailman sukupuolittaval-
le tendenssille. Ahtola-Moorhouse 2000, 27-28, 32. My6s myohéiset oma-
kuvat Ahtola-Moorhouse nédkee aggressiivisina. Naidenkin kohdalla seli-
tys 10ytyy taiteilijan ulkoisista olosuhteista. My&haisten omakuvien "raivo
ja aggressiivisuus” syntyy Schjerfbeckin voimattomuudesta tilannettaan
kohtaan (taiteilijan kokemat pettymykset ja elaméntilanne). Omakuvat
ovat viesti niille, joiden taholta Schjerfbeck tunsi tulleensa vaarintulkituk-
si. Ahtola-Moorhouse 2000, 64-66.

"She created a mask for herself, a visibly contrived public shielding the
frail ego within’, Facos kirjoittaa (1995, 15). Vrt. Tamsin (2012) samanlainen
nakemys. Riikka Stewen viittaa Schjerfbeckin maalauksia psykoanalyyt-
tisesta ndkokulmasta tarkastelevassa artikkelissaan taiteilijan psyyked
muovanneisiin kokemuksiin, mutta asettaa analysoidut teokset saman-
vertaisiksi toimijoiksi eldméankerrallisen tiedon rinnalle analysoidessaan
1910-luvun henkiléaiheisten maalausten psyykkista latausta. Stewen 1997.

misen tarpeen varhaisiin omakuviin. Han katsoo, etta
myohaiset, vuosina 1944-1945 tehdyt maalaukset ovat
aiempiin omakuviin rakennettujen naamioiden riisu-
mista. Niiden "brutaalissa rehellisyydessa” Schjerfbeck
hylkaa "taiteellisuuden ja teeskentelyn’, luopuu julki-
sesta naamiosta.*?*

“Naamioituminen’, joksikin tekeytyminen,
jonkin roolin omaksuminen, johonkin rooliin tahtomat-
ta asettuminen tai tarve vdistaa rooliodotuksia liittyy
yleensd identiteetin problematiikkaan. En née, etta se
liittyisi Schjerfbeckilld yksinomaan eldmantilanteisiin
ja ikdantymiseen, ylipaataan henkilohistorialliseen ke-
hitykseen. Ulkoinen, toisille ndkyva ruumis on jo tahat-
tomastikin erddnlainen naamio. Identiteetti maarittyy
sosio-kulttuurisen tunnusmerkistdn ja luokittelun no-
jalla. Yksilo ei voi hallita sitd, kuinka ruumiin kantamia
merkitsijoita luetaan.*®

Naamioitumisen ilmioon liitetaan toisinaan
Schjerfbeckin omakuvien kohdalla my6s aggressio.
Facos liittad aggression varhaisempiin omakuviin. Se
on hauraan egon itsesuojelua, hin paattelee.*?° Toi-
set kirjoittajat ovat katsoneet, ettad Schjerfbeck pain-
vastoin myohdisissda omakuvissaan antaa aggression
purkautua nakyviin.4?’

Ndille huomioille haetaan elamantilantee-
seen, ikdantymiseen tai yksilopsykologiaan liitty-
via selityksia. Pelko itsen ja yleison kohtaamisesta
selittyy Schjerfbeckin suhteesta vanhempiinsa ja
lapsuuden kokemuksista.*?® Aggressio, kuten myos
naamioituminen ja kuoleman viitteet, nahdaan li-
sdksi elaméanvaiheiden mukaan voimistuvana tai vai-
mentuvana. Vaikka taiteilijan yksilolliset kokemukset
ndita piirteitd vahvistaisivatkin, ne juontuvat yhta
lailla subjektin ja ruumiin visuaalisen esittdmisen on-
gelmallisesta suhteesta ylipdaataan.

Identiteetti on sosiaalisessa madrittyvyy-

dessadn paitsi toisenvarainen, myds vieraannuttava.
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Se pelkistad ja etdannyttaa yksilon subjektiivisesti koetusta minuudesta,
joka on kerrostunut ja heterogeeninen sekd ulkoisia piirteitd muovautu-
vampi.*?° Identiteetin naamionkaltaisuus, sen sosiaalinen rakentuminen
ulkoisille havainnoille tarjoutuvien piirteiden varaan on psykososiaalinen
fakta, mutta myos edellytys itsen kommunikoinnille, tavallaan myos koe-
tun minuuden viestimiselle. Richard Brilliant toteaakin, ettd kasvot ovat
naamio paitsi silloin kun niiden kantaja tavoittelee idealisoitua identiteet-
tid, myos silloin kun henkilo esittad "itseadan”; pyrkii valittamaan jonkin
puolen itsestdan, joka ei ole ndkyva. Naamioilla on kaksinainen funktio. Ne
estavat toisilta padsyn mielensisdiseen, mutta samalla ne sitovat kantajan-
sa sosiaalisesti naihin toisiin esittdmalld jonkin nakyvan, ymmarrettavan
tai tunnistettavan itsen muodon.**°

Omassa tulkinnassani liitdn naamion ja aggression kasitteet hen-
kilohistoriallisia seikkoja yleisemp&an itsen esittdmisen ja katsottavaksi
asettumisen problematiikkaan. Mukautuminen jonkin tunnistettavan
identiteetin muottiin on sosiaalisen ndkyvyyden ehto. Hintana on kuiten-
kin koetun minuuden kannalta pelkistyminen. Tastd juontuu vahintaan
ambivalentti “viha-rakkaus-suhde” omaan ulkoiseen kuvaan. Lukuisiin
Schjerfbeckin omakuviin purkautuva ambivalenssi nousee tasta kaksinai-
suudesta. Egon toisenvaraisuus on aggression lahde, Jacques Lacan tah-
dentda. Luonnehdinta naamioista ja aggressiosta saa merkityksensa itsen
esittamisen psykoanalyyttisen talouden yhta lailla kuin Schjerfbeckin yksi-
I6psykologian tai elamanvaiheiden valossa.**'

Omakuva on oikeastaan jo toisen kdden naamio. Fyysisesti lasna
olevan henkildn moniulotteiseen “sosiaaliseen mimiikkaan” nahden itsen
esitys rajautuu omakuvassa liikkkumattoman kuvan visuaalisuuteen. Omas-
ta tarkastelukulmastani katsoen omakuvaan kietoutuva problematiikka
on jtsessddn syy naamion tai aggression ilmenemiin omakuvissa. Berger Jr.
huomauttaa osuvasti, kuinka muotokuva yleensa ilmentaa paremminkin
"poseeraamisen psykologiaa” kuin kohteensa psyyken jatkuvuustekijoita.*>?

Myds kuoleman tematiikka liittyy subjektin problematiikkaan
ja kietoutuu naamioiden ja aggression ilmidihin, ei ainoastaan fyysiseen
katoavaisuuteen. Ahtola-Moorhouse toteaa, ettd Taideyhdistyksen Musta-
taustaisessa omakuvassa (kuva 29) Schjerfbeck on tilaajien katseen kohde
ja esitti itsensa sellaisena millaiseksi he olivat luokitelleet hdnet. Taiteilijal-
le tdma nayttda merkinneen kuolemaa metafyysisessa merkityksessa, silla

kirjeessaan Einar Reuterille han luonnehti omakuvaan lehtihopealla lisaa-
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Subjektiivisesti koettu minuus liittyy
eletyn ruumiin kasitteeseen. Se on ul-
koisten havaintojen varaan rakentu-
van ruumiinkuvan ohella identiteetin
ulottuvuus. Palaan ndihin kasitteisiin
seuraavassa luvussa. Todettakoon
tassa yhteydessd se, ettd kun ulkoi-
nen ruumis muodostaa toisille iden-
titeetin viitepisteen, niin itselle viite-
kehyksena toimii yhta lailla spatiaa-
lisesti ja ajassa mobiili ruumis, jota ei
sellaisenaan voi viestia. Eletty ruumis
on aistiva yksi, ei ruumiin kuvan ta-
voin havaittu, objektin kaltainen yksi.
Brilliant 2008, 112-113. Vrt. Belting
2017.

Egon kasitettd ja visuaalisuuden mer-
kitystd sen kannalta tarkennan seu-
raavassa luvussa psykoanalyyttisessa
viitekehyksessa.

Berger, Jr. 1994, 93.
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Ahtola-Moorhouse, 2000, 33; Kontti-
nen 2004, 286.

1944 ja 1945 tehdyissd omakuvissa
Facos katsoo Schjerfbeckin zenildi-
sesti irtautuvan egostaan ("zen-like
detachment”). Facos 1995, 13.

Facos katsoo, ettd Schjerfbeckin oma-
kuvien aggressiivisuus huipentuu
"yhteen hédnen aggressiivisimmista
ja muodollisimmista omakuvistaan®,
Omakuvaan paletteineen | vuodelta
1937 (kuva 1). Facos 1995, 16. Omaku-
vasta paletteineen | valmistui kuiten-
kin ldhes identtinen toisinto Oma-
kuva paletteineen Il (1937-1945) vielad
vuonna 1945 (kuva 16). Schjerfbeck
"allekirjoitti” varhaisemman omaku-
van ja sen representaation minuudes-
ta vield samana vuonna, jolloin hén
maalasi aivan viimeiset omakuvan-
sa. Tama, mutta myds monet muut
maalausten tarkastelussa ilmenevat
seikat eivat tue ajatusta aggression
vaikutelman ja/tai egon varjelun ajal-
lisesta vaimenemisesta asteittain sen
paremmin kuin sen lisddntymisesta
omakuvissa, kuten toiset ovat tulkin-
neet (vrt. edelld).

mé&ansa nimeaan "hautakirjoitukseksi”**3 Schjerfbeckin kommentti ilmen-
taa uhkaa toimijuuden menetyksestd minuuden maarittelyssa. Omakuva
uhkaa typistaa yksilon objektiksi, kulttuurisesti konstruoidun identiteetin
representaatioksi — uhkaa toisin sanoen pakottaa télle naamion. Aggressio
kohdistuu juuri tdhan prospektiin subjektin kuolemasta representaation
toisenvaraisuudessa. "Kuolema” tassa merkityksessa on myos varhaisem-
pien omakuvien ja nuoremman Schjerfbeckin vuoropuhelun osapuoli.
Mybéhemmissa maalauksissa dialogi nayttaytyy kuitenkin toisella tavalla.
Michelle Facos katsoo, ettd omakuvat osoittavat Schjerfbeckin
vahvaa halua kommunikoida, rakentaa julkista identiteettid, mutta ilmen-
tavat samalla pakonomaista tarvetta katked “syvimmadt tunteet”. Olen sa-
maa mielta siitd, ettd kommunikaation ja katkeytymisen vastakkaiset im-
pulssit muodostavat Schjerfbeckin omakuvien keskeisen jannitekentan. En
Facosin tavoin kuitenkaan nde, ettd ambivalenssi rajautuisi ennen vuotta
1944 tehtyihin omakuviin ja ettd myéhemmissa Schjerfbeck luopuisi egon
varjelusta.*** Myos myohaiset omakuvat ovat vastakkaisten impulssien
kyllastamia niin keskindisessd vertailussa kuin myds omakuvia yksittdin yli-
maaraavien piirteiden myota.*3 Tarkennan tita seuraavassa luvussa.
Olennaista on se, ettd katsojien ehdoilla maarittymisen prospekti
(oli kuviteltu katse sitten Reuterin tavoin mydétdmielinen tai Taideyhdis-
tyksen tavoin kuolettava) on omakuvia muovaava tekija yhta lailla tai jopa
enemman kuin taiteilijan minuuden jatkumo tai eldmantilanne. Nahdyksi
tulemisen ennakointi toimii omakuvien mindlle lacanilaisen katseen tavoin
perspektiivin ndkymattdmana katoamispisteend. Maalaukset kdyvat dialo-
gia minuuden madrittymisen ehtojen kanssa, eivat pelkdstaan jonkun yk-
sildidyn keskustelukumppanin kanssa. Tasta juontuvat kdsitykseni mukaan
tekijansa identiteettia hamartavat omakuvien efektit. Niiden mind oireilee
subjektin sovittamattomuutta ruumiin ulkoisille parametreille rakentuvan

sosiaalisen identiteetin muotteihin.

Representaatiosta ruumiilliseen montaasiin
Munchin kerronnallisia piirteitd korostavia omakuvia voi luonnehtia "kasi-
kirjoitetuiksi”, Schjerfbeckin omakuvat ovat korostetusti kdsin kirjoitettuja.
Kasiala on kuitenkin epaselva.

Schjerfbeckin myohaisia omakuvia hallitsee tyylillisen koherens-
sin sijaan "epdpuhdas” eklektisyys. Niista ei voi tunnistaa toisteista idiolek-

tia tai maalaustaiteen modernismiin vakiintuneiden kielioppien johdon-
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mukaista soveltamista. Rakenteelliset, "kubisoivat” piirteet sekoittuvat,
esiintyvat rinnakkain tai paallekkain ekspressiivisen ja muotoa hajottavan,
voimakkaan fakturaalisen sekd varin ilmaisua korostavan maalauksellisuu-
den kanssa. Myos plastinen vaikutelma, painopiste esittavyyden ja ei-esit-
tavyyden akselilla, vaihtelee kuvasta toiseen vailla kronologista progres-
sion logiikkaa. Tai sitten tyostojaljen funktio on ambivalentti: on epdselvaa,
palveleeko se visuaalista mimesista vai onko se kuvan pintaan huomion
kiinnittava maalauksellinen ele. Mihin Schjerfbeck omakuvissaan paikan-
tuu, tyostojalkiin vai niista rakentuvaan kuvaan?

Omakuvien monentasoinen huojunta on omiaan hamartamaan
niiden ja tekijan identiteetin luettavuutta. Ne eivét ole naamioitumista siind
merkityksessa, etta Schjerfbeck tekeytyisi joksikin "toiseksi’, ylipaataan joksi-
kin. Omakuvien mindn aariviivat pikemmin lykkaantyvat. Ne ovat ndkyvaan
ruumiiseen sidotun identiteetin subversio ja elettyyn ruumiiseen kytkeyty-
van, aariviivoiltaan muovautuvan minuuden ulottuvuuden affirmaatio.

Kohdetta yksildivien piirteiden hapertumista on Schjerfbeckin
myo6haisissa omakuvissa yhtaalta tulkittu kuoleman ennakoinnin represen-
taationa, "kallon esiin piirtymisend” ja ndin ikadntymisen vaistamattomana
ruumiillisuuden faktana. Toisaalta sita on pidetty pdinvastoin ruumiillisuu-
den sublimaationa, modernismin taiteellisten tavoitteiden, luovan mielen
korostamisena ja ruumiin kieltdmisend. Schneede tulkitsee, ettd Schjerf-
beckin myo6hdisten omakuvien mimeettinen “reduktiivisuus” merkitsee
sitd, etta taiteilija esittaa itsensa ruumiittomana.*3¢

On totta, ettd Schjerfbeck vdhintaan kyseenalaistaa oletuksen, ettd
olisi omakuvissaan l4sna havaitun ruumiinsa parametrein.**’ Maalausten
autoreferentiaalinen rakenne paljastaa niiden konstruoidun luonteen: paitsi
vihjaamalla esittavin keinoin kuvan tekemisen tilanteeseen, myds alleviivaa-
malla kuvien manuaalista ja tehtya luonnetta. Osoittelemalla faktuurin ker-
rostunutta aineellisuutta, sen rakentumista maalauksellisista eleista tai toisi-
naan kubismin tapaan geometrisista muodoista, omakuvat kyseenalaistavat
sen ettd niiden alkupera palautuisi yksinomaan havaintotodellisuuteen.

Esittdvyydesta irtoava visuaalisuus ei silti korvaa Schjerfbeckin
omakuvissa viitteita tekijan korporeaaliseen eksistenssiin, niin ettd tama
asettuisi tarkasteltavaksi yksinomaan luovan mielensa koordinaatein, ja etta
maalaukselliset ominaisuudet palvelisivat “merkitsevdn muodon”optista las-
ndoloa. Painvastoin: hetkellisen pysaytyskuvan kaltainen esittava vaikutel-

ma peiliin katsovasta ja peilin tarjoamaa kuvaa jéljentavasta mallista murtuu
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Schneede 2007, passim. Schneeden
typologiaan pohjaavat johtopaa-
tokset  Schjerfbeckin  omakuvista
eroavat omistani. Schneede katsoo,
ettd Munchin omakuvat ovat Schjerf-
beckin omakuvia ruumiillisempia.
Munch tosiaankin esittdd itsensa ko-
rostuneen korporeaalisena. Kokovar-
talokuvien "koko keho” on suhteistet-
tu ymparoivaan tilaan, joka lisdaksi on
taynna viitteita historialliseen aikaan
ja fyysiseen paikkaan. Hahmon ruu-
miillisuuden ehdollistamaa olemista
alleviivaa liséksi vanhan miehen ku-
mara ja hauras olemus. Omakuviin
rakentuu representaatio kehoon, ai-
kaan ja paikaan sidotusta henkilosta.
Schjerfbeckin omakuvissa ruumiilli-
suus kytkeytyy sen sijaan performatii-
visesti itsen esittamisen ruumiillisesti
paikantuneeseen toimintaan.
Toisaalta kuvatason suuntainen, pei-
likuvan varassa maalaamista ilmaise-
va poseeraus ilmentda samalla sita,
ettd omakuvat suhteutuvat ruumiin
havaintoon, niiden lahtokohta on
ndkyvé ja vélittdmasti kasilla oleva
todellisuus.
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Esimerkiksi Moorhouse 2000, passim.
Vrt. Tams 2014. Schneede kuvailee
itsekin Schjerfbeckin omakuvia toi-
sistaan erottuvien maalaustekniikoi-
den koosteeksi, huolimatta siita, etta
kayttaa niiden yhteydessa yksikollista
"tyylin” kasitettd, joka viittaa ilmaisu-
tavan idiolektisuuteen tekijan per-
soonallisuuden tai taiteellisen identi-
teetin jatkuvuutena. Schneede 2007,
35.

Christine Tams katsoo, ettd tyostojal-
keen ja formaaleihin piirteisiin kyt-
keytyva ilmaisun taso on keskeinen
Schjerfbeckin henkilokuvien, myds
omakuvien merkitystd maaraava te-
kija. Tams katsoo, ettd faktuurin tason
ilmaisu tukee asentojen, eleiden tai
ilmeiden tasolla luettavia emootioita
ja mielialoja. Tams 2014. Tasta olen
eri mieltd, silld representaation taso
on monesti ristiriidassa tydstojéljen
dynamiikan kanssa. Tastd enemman
luvussa 7.

omakuvissa, mutta sen myo6ta keskidon nousee ruumiin aikaan ja paikkaan
sitova omakuvan tekemisen korporeaalinen fakta. Ruumiin kuva menettaa
adriviivansa, mutta ruumis on tdaman myo6ta sitdkin enemman kasilla.

Analyysiluvussa tarkastelen sitd, kuinka omakuvat asettavat lai-
nausmerkkeihin tai subvertoivat kuvan esitetyn tilan ulottuvuuden ja kuin-
ka niiden mina maalautuu kuvan materiaaliseen pintaan. Maalaukset ovat
fyysisen ruumiin jatke, eivat sen kuva. Ne ovat myos katsojan fyysinen koh-
taamispinta. Tekija artikuloituu ja kohtaa katsojansa virtuaaliseen tilaan ra-
jautuvan representaation sijaan - tai oudosti samalla kertaa - maalauksen
muodostaman alter corpuksen “iholla”.

Aktuaalista tekemista osoitteleva omakuvien rakenne ohjaa huo-
mion myds niiden ajalliseen ulottuvuuteen. Useat kirjoittajat ovat kayt-
taneet adjektiivien sijaan verbeja Schjerfbeckin omakuvia kuvaillessaan;
pinta on esimerkiksi “raaputtamisen” tai “pyyhkimisen” tulos.**® Maalauk-
set ovatkin erilaistuvien tyostojalkien aikaan venyvaa kerrostuneisuutta,
eivat optisen vaikutelman instantiivisuutta. Juuri tyylillisen ja mimeettisen
muodon koherenssin puute korostaa faktuuria minda artikuloivan perfor-
matiivin keskenerdisyyden instansseina, maalaamisen eriaikaisten eleiden
montaasina pikemmin kuin modernismin ihanteiden mukaista ykseytta.

Schjerfbeckin omakuvissa faktuurilla on dialoginen suhde oma-
kuvien ikonisen ja ikonografisen tason representaatioon. Se asettuu
poikkiteloin visuaalisen representaation objektivoivan pysahtyneisyyden
kanssa. Omakuvat antavat esineellistymisen prospektin purkautua ku-
vaan ja maalauksen pintaan erilaisina epardinteind, kuvan sisdisina risti-
riitoina tai epajohdonmukaisuuksina. Omakuvat kyseenalaistavat ylipaa-
taan ndkemisen merkityksen seka kasityksen subjektista havaintojensa
keskuksena.**°

Vuoropuhelu sosiaalisen ndkyvyyden ehtojen kanssa on oma-
kuvan lajin latenttia psykodynamiikkaa. Schjerfbeckin my6héisten oma-
kuvien erityislaatu liittyy siihen, kuinka se purkautuu ndkyvadan niiden
esitysdynamiikassa. Sen sijaan, ettd maalauksista olisi luettavissa Schjerf-
beckin henkildhistoriaan palautuvaa yksilopsykologiaa, ne ovat itsessdaan
psyykkisid muodostelmia. Tama on tutkimuksen keskeinen huomio, jota
tarkennan omakuvien ldhiluvun myo6ta luvussa 7. Sitd ennen, seuraavassa
luvussa, valotan kuitenkin psykoanalyyttistd ndkemystd subjektin ja iden-
titeetin problematiikasta seka siitd, kuinka se kytkeytyy representaatioon

ja visuaalisuuteen.
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6  RUUMIS JA SEN KUVA
PSYKOANALYYSIN VALOSSA

Omakuva on sokean piirtima kuva sokeasta, Jacques Derrida esitt3a.*4°
Esseessaan Sokean muistelmat han pohtii, kuinka omakuvaa reunustaa ja
ohjaa kaksi ei-ndkyvdn aluetta. Omakuva syntyy tekijan havaintojen ulot-
tumattomissa. Yhtaalta, koska piirtdmisen ruumiillinen toiminta eroaa
visuaalisesta havainnosta. Toisaalta koska katsoja, jota kohti omakuvan
kommunikaatio suuntaa, on ldsna ainoastaan "spekulatiivisesti’, peilin
tuolla puolen, omakuvan esillepanon lykatyssa tulevassa. Tekijan havain-
not, kuva ja katsojan havainnot eivat koskaan lankea yhteen.

Peilikuvan havainto ja piirtdavén kaden toiminta eroavat teknolo-
gisessa ja ajallisessa mielessa. Kuvan tekeminen on kdden, ei silman toi-
mintaa. Omakuvan piirtdjan silméa on vuoroliikkeessa peilikuvan ja piirros-
alustan valilla. Paperille kuva syntyy ndkéhavainnon tavoittamattomissa,
silman suhteen jalkikatisesti ja sen kontrolloimattomissa. On looginen it-
sestadnselvyys, ettd juuri piirtdessdan ja piirtdmisen kautta piirtdja ei nde.
Jaljentamisen ruumiillisen tyon, kdden toiminnan hetkelld piirtyvaa jalkea
ei voi nahda, silla piirtava kasi peittad sen mika on piirtymassa. Viiva tulee
nakopiiriin vasta paperin pintaa myoten etenevan kdden vaistyessa ja sen
ehdittyi jo toisaalle, jaljen jo synnyttya.*4!

Se, mité piirtamisesta syntyy ei itsessaan voi olla mimeettista.*42
Tama on Derridan tapa ilmaista, kuinka omakuvan, kuten minka tahansa
kuvan tekeminen on performatiivinen akti. Jaljittelyn sijaan piirtdminen on
kohteen tuottamista, kdden suorittama teko. Omakuvan piirtdjan sokeu-
den toiseen rekisteriin Derrida johdattelee kysymalld, mita ajatella jaljesta
sen inskription jalkeen. Kun kuva kdden piirtdmana syntyy tekijan nakopii-
rin ulkopuolella, jalkimmadisessd sokeudessa kuva ja sen edustama subjekti
siirtyy tekijan nakopiirin ulkopuolelle. Valmiin kuvan myota se asettuu kat-
sojan havaintojen piiriin.**3

Omakuva on ndkyvyyden tavoittelua. Tekija on kuitenkin sokea
talle ndkyvyydelle. Han tavoittelee nakyvyytta paikassa, joka ei ole nako-
piirissa, jota ei itse voi nahda. Han jaljittaa itsedan toisen katseessa, pei-
lin tuolla puolen. Omakuvan alkupera on toisin sanoen sen paamadarassa,
kuva piirtyy valmiiksi katsojan havainnossa, sielld missa tekija ei (enaa) ole

lasna. Itse asiassa omakuvan rajaaman minuuden toisenvaraisuus edeltda
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Derrida 1993, 2, passim.

Derrida kirjoittaa: "The child within
me wonders: how can one claim to
look at both a model and the lines
[traits] that one jealously dedicates
with one’s own hand to the thing
itself? Doesn't one always have to
be content with the memory of the
other?” Derrida 1993, 36-37.

Derrida 1993, 44-45.

Derrida 1993, 53-62.
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Lacan 1998a, 103.

Lacan kayttaa isoa alkukirjainta "Toi-
sesta” (Autre), kun han viittaa toisiin
yhteison ja sosio-kulttuuristen mer-
kitysrakenteiden merkityksessa. Ison
Toisen muista merkityksista jaljempa-
na.

Ranskan kielen sanakirjoissa écran
tarkoittaa yhtd lailla valkokangasta,
eli projisointipintaa, jossa jotakin
tulee nakyvéksi. Se tarkoittaa kuiten-
kin myos verhoa tai kaihdinta, joka
painvastoin peittdd. Lacan Vviittaa
écranin kasitteeseen sen kaksinaises-
sa merkityksessa yhdistdessdan sen
katseeseen yhtddltd imaginaarisen
rekisterissd, jossa yksilo tulee sosiaa-
lisesti nakyvaksi jonkin identiteetin
tunnusmerkiston nojalla, ja toisaalta
reaalisen rekisterissd, johon Toisen
halu ja halun Toiseus sijoittuvat, ha-
vainnoilta ja tietoisuudelta péaase-
mattdomiin verhottuna. Lacan 1998a,
91-119. Tastd hdilyvyydestd johtuen
viittaan écranin kasitteeseen sen
englanninkielisen kaannoksen poh-
jalta lainasanalla “skreeni”. Skreenin
kaksinaisesta luonteesta Lacanilla ks.
my6s Quinet 1995, 144-145.

valmista kuvaa. Sita piirtdaa vastaanottajan kuviteltu katse. Tietoisuus kat-
sottavaksi asettumisesta muovaa sitd jo ennalta. Tekija pyrkii kontrolloi-
maan tapaa, jolla tulee ndhdyksi, tavallaan piirtdmaan aariviivat katsojalle.
Katsoja on kuitenkin oikullinen ja ennen kaikkea ndakymaton tekijalle, joka

taman katseen pyrkii vangitsemaan.

Oma vai Toisen kuva?

Sokean muistelmat jatkaa Derridan laajempaa lasndolon metafysiikan pur-
kuty6ta omakuvan problematiikan ndkokulmasta. Sen viitekehys on lansi-
mainen traditio, jossa ndkeminen on yhdistetty tietdmiseen ja tietoiseen
mieleen. Ndkemys subjektista havaintojensa keskidssa, tietoisuutena ja
omaehtoisesti madrittyvana purkautuu myds Jacques Lacanin psykoana-
lyysin valossa. Ajatus identiteetin piirtymisesta ruumiin ja toisen siita te-
kemien havaintojen pikemmin kuin tietoisen mielen varaan, noudattelee
psykoanalyysin representaatiokriittista nakemysta subjektista visuaalisen
maailman rekisterissa. Havaintojen eli "silman” ja havaituksi tulemisen eli
"katseen” valilla vallitsee kuilu.

Havaintoja itsestd sdatelee ja itsen kuvaa muovaa fantasia Toisen
halusta, kuviteltu katse. Aariviivojen piirtdaminen itselle on loputon yritys
sovittautua Toisen katseeseen. Lacanin ajattelun valossa se on yritys piir-
taa adriviivat sille, mitd on mahdoton nadhda, silld "Et koskaan katso minua
paikasta, jossa nden sinut”** Lacanin katseen kasitteen ja imaginaarisen
rekisterin taloudessa minan "alkupera” palautuu Toiseen. Identiteetti muo-
dostuu sosiaalisen ndkyvyyden intersubjektiivisessa kentdssa, jota subjekti
ei voi hallita.**® Se, mita tietoisesti tai tiedostamatta kuvittelemme toisen
meistd haluavan, muovaa alusta lahtien kasitysta itsestdmme ja ohjaa sit3,
kuinka asetumme ndkyvaan maailmaan. Omaehtoiseksi ja myotasyntyisek-
si ajateltu minuus on harhaanjohtava. Viime kddessa identiteetti on itselle
ja kanssaihmiselle suunnattu esitys, pelkka kuva, joka ei tavoita psyyken
dynaamista ja konfliktuaalista todellisuutta eika subjektia tiedostamatto-
man toimijuutena.

Lacanille egon viitepiste on ruumis, mutta ego on ruumiin men-
taalinen kuva, joka etdannyttaa subjektin eletyn ruumiinsa heterogee-
nisyydestd. Egoa kannattelee instantiivinen ja haltuunottava havainto
aariviivojen rajaamasta ruumiin ykseydesta ja erillisyydestd seka kulttuu-
risen skreenin yllapitamat viettelevat sosiaaliset ideaalit, joita silma palvoo

ja joihin yksilé havaintonsa sovittaa.**® Nikemista ohjaa imaginaarisen
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narsistinen logiikka, joka on sokea itsen ja toisen perimmaiselle hetero-
geenisyydelle. Sen myota subjekti vangitaan pelkistaviin ja psyyken ambi-
valenssin kannalta mahdottomiin representaatioihin.

Ego on objekti. Toimijuus on subjektin maare. Subjekti taasen on
tiedostamaton, jota ei sellaisenaan voi representoida. Toisin kuin rajoiltaan
madritellyn objektin kaltainen ego, se ndyttdytyy toiselle suunnatun ja
halun suuntaaman puheen myd6ta. Subjekti puhuu, koska ei ole itsessaan
tdysi. Se ei ole se entiteetti eli ego, joka kuvittelee olevansa, haluaisi olla tai
jota kuvittelee toisen haluavan.**’

Se, kuinka havaitsemme itsemme ja toisen on harhaanjohtavaa.
Silti se on my6s vaistdmatdn minuuden kiintopiste. Vaistdmaton se on sik-
si, koska vain aistein havaittavana kokonaisuutena olemme edes jotakin
toiselle, ylipaataan olemassa. Kuten Kaja Silverman kirjoittaa: “olla olemas-
sa on tulla nahdyksi”**® Yhtakaikki, visuaalinen havainto minuuden viite-
pisteena jaykistdaa puutteen merkitseman ja liikuttaman subjektin darivii-
voitetuksi objektiksi.

Miten tama liittyy omakuvan problematiikkaan ja Schjerfbeckin
omakuvien erityisluonteeseen?

Lacanin ikonoklastinen kasitys visuaalisuudesta ja kuvan asemasta
subjektin psykoanalyyttisessa rakenteessa ei rohkaise omakuvan represen-
taatiokriittisten mahdollisuuksien pohdintaan.**° Ruumiin visuaalisen havain-
tomuodon ja subjektin samaistaminen on méconnaissance, vaarintunnistus.
Subjektin psykoanalyyttiset maareet kuuluvat ei-ndkyvan alueeseen, halun
aariviivattomuuteen. Omakuvan rajaama pysahtynyt havainto-objekti ei lah-
tokohtaisesti voisi tavoittaa subjektin psyykkisen dynamiikan todellisuutta.

Omakuva rakentaa mallinsa identiteettid ennen kaikkea naky-
van ruumiin koordinaatein, aivan kirjaimellisesti ruumiin kuvan varassa.
Lacanin kasitysten valossa koko genren voisi ajatella imaginaariseksi
vadrintunnistukseksi. Ernst van Alphen esittadkin, etta perinteisissa muo-
doissaan muotokuva perustuu katteettomaan uskoon merkitsijan ja mer-
kityn, eli kuvan ja sen kohteen yhteenlankeavuudesta.**® Omakuva on
imaginaarinen konstruktio, J.L. Koernerin mukaan pikemmin identiteetin
ihanteen kuin minuuden dokumentti.**' T.J. Clark luonnehtii omakuvan
aktia katsomisen kautta toteutuvaksi fiktiiviseksi totalisaatioksi, jossa
mina otetaan haltuun ja ymmarretaan ykseytena.**? Puhuessaan oma-
kuvan tekijan sokeudesta, Derrida esittaa lacanilaisittain, etta omakuvan

referentti on tosiasiassa tekijan havaintoa pakenevan katseen paikalle
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Ego on vain yksi psyyken kompo-
nentti. Ego ei ole subjektin keskios-
sd, vaan on itse asiassa objekti. Sen
kautta subjekti vieraantuu itsestaan,
tulee itselleen objektiksi. Subjektin
lacanilainen perustaton perusta on
tiedostamattoman kineettinen ha-
luavuus, kaikkea muuta kuin egon
ideaalinen integraatio. Egon ja sub-
jektin madritelmistd ja kasitteiden
erosta Lacanilla, ks. Evans 1996, 50-1,
195-6. Tekstissani kaytan termia sub-
jekti paikoin neutraalisti; yhtaalta
ilmaisemaan sita positiota, mista ka-
sin todellisuus koetaan ja mista sitd
tarkastellaan, toisaalta tarkoittamaan
yksiloa eli yhtd henkiloa erotukseksi
toisesta, sen paremmin madrittele-
matta mita yksiloys tarkoittaa. Kun
viittaan Lacanin maaritelmaan sub-
jektista, tdma ilmenee tekstin yhtey-
desta.

"To 'be’is in effect to 'be seen” Silver-
man 1996, 133.

Lacan suhtautuu epadilykselld ku-
van totuusarvoon ja lukeutuu ndin
1900-luvun okulasentrismin kriitikoi-
hin yhtena keskeisimmista kielellisen
kaanteen ja strukturalismin edustajis-
ta. Lacanin suhteesta visuaalisuuteen
ks. esim. Jay 1994, 329-380.

Alphen 2005, 21-47.

Koerner 2005, 70.

T.J. Clark, 2005, 64-5.
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Derrida 1993, passim.

Silverman 1996; Grosz 1994; Marks
2002; Fisher 1997. Mainitut tutki-
jat ovat dynamisoineet kriittisesti
Lacanin teoriaa egosta ja identitee-
tistd ja purkaneet tdman nakemyksiin
pohjautuvan kuva-ajattelun jaykkyyt-
ta ja determinismia.

Lacanin nakemys kehittyi ja muuttui
ajan myota 1930-luvulta hanen kuole-
maansa saakka vuonna 1981. Lacanin
ajattelu, josta on olemassa lukuisia
tulkintoja, ei ole itsessaan taman
tutkimuksen aihe. En pyri rekonst-
ruoimaan tai tulkitsemaan Lacanin
kokonaisajattelua tai viittaamaan
kattavasti alkuperdiseen kirjallisuu-
teen. Varsinainen tutkimuskysymys
on Lacanin keskeisten ndkemysten
ja kasitteiden asettaminen vuoro-
puheluun Schjerfbeckin omakuvien
maalatun kuvan erityisten piirteiden
kanssa.

Erkkild 2008.

Silverman 1996.

asettuva katsoja. Omakuva on nahdyksi tulemisen, katseen pikemmin
kuin peilin indeksi.**3

Lacan ei toisaalta esitd mitaan erillistd analyyttista ndkemysta ku-
vataiteesta. Lacanin teoria on teoria subjektista, ei kuvan erityisluonteesta.
Esimerkiksi Kaja Silverman, Elizabeth Grosz, Laura U. Marks ja Jennifer Fisher
ovat osoittaneet, kuinka my6s ruumiinsa rajaama yksilo ja kuva voivat asettua
representaatioita ja imaginaarista jarjestysta murtavan subjektin asemaan.**
He ovat korostaneet ulkoisten havaintojen varaan rakentuvan identiteetin
rinnalla eletyn ruumiin ulottuvuutta ja sen konfliktuaalista suhdetta skreenin
pelkistaviin ja vastakkainasetteleviin erotteluihin. Eletty ruumis paikantuu sin-
gulaarisesti tilaan ja on minuuden ulottuvuus, joka muovautuu ruumiillisessa
vuorovaikutuksessa. Se ei ole havaitun objektin kaltainen staattinen entiteetti.
Eletyn ruumiin parametrit ovat haptisia, ne kytkeytyvat tilaan ja kosketusais-
tisuuteen. Eletyn ruumiin ulottuvuus sisaltda skreenin yllapitdmia oppositio-
naalisia identiteetteja subvertoivan toimijuuden mahdollisuuden.

Schjerfbeckin omakuvat artikuloivat maalauksen keinoin irtau-
tumista identiteetin visuaalisista kannakkeista ohjaamalla huomion juuri
haptisiin aistimuksiin. Ne murtavat ndkyvaan ruumiiseen sidotut identi-
teetin kiinnikkeet my&s ajan ulottuvuudessa. Subjekti ilmaantuu ja egon
aariviivat lykkaantyvat Lacanin tarkoittamalla tavalla. Omakuvien repre-
sentaatio- ja egokriittinen efekti juontuu puheelle ominaisesta esitysdyna-
miikasta. Staattisen objektiviteetin sijaan omakuvat avautuvat keskenerai-
sen puheen kaltaisen praksiksen ndayttamoksi.

Lacanin subjektikasityksen padpiirteet muodostavat kiintopis-
teen Schjerfbeckin omakuvien analyyseilleni seuraavassa luvussa. Osoitan,
kuinka omakuvat purkavat maalauksen keinoin egon vadrintunnistusta
kannattelevaa visuaalisten representaatioiden maailmaa.

Teen seuraavassa selkoa Lacanin psykoanalyyttisesta teoriasta
subjektin ja visuaalisen maailman suhteiden nakokulmasta.*> Viittaan
psykoanalyyttisen subjektikdsityksen padpiirteisiin enimmakseen siten
kuin ne kuvan tutkimuksen alueella ovat olleet kdytossa. Helena Erkkilan
performanssitaiteen tutkimuksen yhteydessa Lacanin ajattelun pohjalta
jasentama psykoanalyyttisen ruumiinkuvan problematiikka on omakuvan
kannalta relevantti viitekehys.**® Schjerfbeckin omakuvien erityisluonteen
nakokulmasta eletyn ruumiin merkitystd painottava kriittinen tulkinta
Lacanista on myds relevantti. Tarkastelen sitd luvun toisessa osiossa Kaja

Silvermanin nakemysten valossa.*>’
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Luvun lopuksi tulen kielen ja puheen merkitykseen Lacanin sub-
jektikasityksessa. Pohdin sitd, mita Lacan oikeastaan tarkoittaa imaginaari-
sen ja symbolisen valisella erolla. Osio pohjustaa tulkintaani Schjerfbeckin
omakuvista, jonka mukaan niissa ndyttaytyy Lacanin kieleen liittdma funk-

tio ja egon imaginaarista rakennetta murentava toimijuus.

RUUMIS, EGO JA SUBJEKTI IMAGINAARISEN,
SYMBOLISEN JA REAALISEN KENTASSA
Peili ja ruumiinkuvan mina: ideaali-ego
Identiteetti artikuloituu havaitun ruumiin koordinaatein ja kytkeytyy kult-
tuurisiin representaatioihin identiteeteista. Se kiertyy ruumiinkuvan psyyk-
kisen ja sosiaalisen kasitteen ympdrille. Ruumiinkuva on itsen ja toisten
mielikuvien yllapitama ja sadtelema tietoinen ja tiedostamaton psyykkinen
representaatio ruumiista ja siihen paikantuvasta identiteetista. Kokonais-
kasitys itsestd edellyttda itsen hahmottamista ulkopuolelta jonakin yhte-
naisena ja ehedand kokonaisuutena, "objektina’, jotta itsensa voi ylipaataan
ottaa tarkastelun kohteeksi. Ruumiinkuvan ansiosta jatkuvassa muutoksen
tilassa oleva ruumis voidaan kokea samana ja jatkuvana.**®

Ruumiinkuva ei tarkoita ruumiin valitonta tai sattumanvaraista
havaintoa tai empiirisesti havaittua fysionomisen ruumiin objektiviteettia.
Ruumiinkuva sijoittuu mielen ja tosiasiallisen ruumiin valiin: "Sen kautta
ruumis kuvautuu psyykessa ja psyyke ruumiissa...”, Helena Erkkila tiivis-
ta4.%° Ruumiinkuvan psyykkisesta dimensiosta kertoo se, ettei se ota huo-
mioon tosiasioita, vaan pitaa kiinni eheydestdaan hinnalla milla hyvansa.
Tosiasiallisen ruumiin ja mentaalisten representaatioiden valiin sijoittues-
saan ruumiinkuva voikin olla ristiriidassa ruumiin fysionomiaan nahden.
Ruumiinkuvan konservatiivisuutta ja sen mentaalista luonnetta havainnol-
listaa niin sanottu aaveraajan ilmié. Amputoitu raaja on lasna ruumiillisten
tuntemusten, kuten kivun ja my6s fantasioiden kautta.*®°

Ruumiin eheyden ideaali ja tarve yllapitda mentaalista kuvaa tas-
ta eheydestd, riippumatta ruumiin todellisuudesta, on keskeinen huomio
Lacanin teoriassa egon muodostumisesta. Lacan korostaa ruumiinkuvan
psyykkista dimensiota ja siihen kytkeytyvan minan toisenvaraisuutta. Vaik-
ka identiteetti pohjautuukin ruumiillisuuteen, kyse ei ole alkuperaisesti ja
eksistentiaalisesti 1dsnd olevasta ja yksilosta erottamattomasta perustas-
ta, vaan psyyken sisdistdamien havaintokuvien imaginaarisesta ruumiista,

jota piirtaa fantasia yksilon asemasta oman ja toisen halun jannitekentas-
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458 Erkkila 2008, 89-91. Ruumiinkuvan
kasitteen toi tieteelliseen tutkimuk-
seen Paul Schilder (Erkkild 2008,
89, 92-94). Lacan muovasi kasitettd
omiin tarpeisiinsa. Lacanin edeltdjis-
ta ja hdnen ruumiin havaintomuotoa
koskevan ajattelunsa suhteesta nai-
hin ks. Roudinesco 2003.

459 Erkkila 2008, 94.

460 Erkkild 2008, 90-91.
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Imaginaarinen on yksi Lacanin kol-
mesta rekisteristd, joissa subjekti
madrittyy ja operoi. Tarkennan ima-
ginaarisen kuten my®ds siihen suh-
teutuvien symbolisen ja reaalisen re-
kisterin méaaritelmia tdman alaluvun
kuluessa. Lyhyesti ottaen Lacanin
imaginaarinen on kuvien dimensio
tai alue psyykessd, yhta lailla havait-
tujen kuin kuviteltujen, tietoisten tai
tiedostamattomien, kuten Martin Jay
tiivistdaa (Jay 1994, 349). Rekisteriteo-
riasta ja sen merkityksesta yleisem-
min Lacanin ajattelussa ks. Johnston
2013.

Vuonna 1949 Lacan tdydensi ja muok-
kasi jo 1930-luvulla kehittelemaansa
teoriaa omaan kuvaansa peilissa
samastuvasta lapsesta, itseyden pe-
rustan muodostavasta identifikaa-
tiosta Lacan 2006, 75-81. Peilivai-
heen késitteen Lacan lainaa Henri
Wallonin 1930-luvun alun huomioista.
Roudinesco 2003, 27.

Lacan 2006, 80.

Sigmund Freudin keskeinen huo-
mio ja avuttomuuden kasite "Hilf-
losigkeit”, johon Lacan viittaa (Lacan
2006, 75-81), oli ettd inhimillinen
organismi on suhteellisen kypsyma-
ton ja avuton syntymansa hetkelld ja
pitkén aikaa sen jélkeen. Laplanche &
Pontalis 1973, 189-190.

"The mirror stage is a drama whose
internal pressure pushes precipi-
tously from insufficiency to anticipa-
tion..., Lacan kirjoittaa (Lacan 2006,
78). Lapsi 16ytaa kuvasta sen mita ha-
neltd puuttuu, Erkkild 2008, 103; vrt.
ibid. 104-105.

Lacan 2006, 76-76.

Lacan 2006, 75.

Lacan 2006, 79.

"The specular / turns into the social I',
Lacan kirjoittaa. Lacan 2006, 79.
Erkkild 2008, 102.

sd. Lacan tahdentaa identiteetin sosiaalista maaraytyvyytta ja subjektin
kapeaa liikkumavaraa minuuden madrittelyssa seka tasta juontuvaa ambi-
valenssia, psyyken konfliktuaalista luonnetta.*¢

Ego ja ndkyva ruumis kytkeytyvat toisiinsa. Yksilonkehityksen
nakokulmasta ego saa alkunsa niin sanotussa peilivaiheessa.*? 6-18 kuu-
kauden ikdinen lapsi tunnistaa peilikuvan omakseen. Keskeistda on peilin
tarjoama havainto oman ruumiin yhtendisyydesta ja erillisyydesta toisiin
nahden. Lacan madrittelee tapahtuman kuitenkin “vaarintunnistuksek-
5i"463 Peilin tarjoama eheyden, erillisyyden ja kyvykkyyden kuva on illuu-
sio. Yhtenaisyys, jonka kuva tarjoaa, ei vastaa lapsen sisdaistista ja motoris-
ta kokemusta ruumiistaan téssa kehitysvaiheessa. Myos psyykkisesti lapsi
on viela fragmentoitunut, kaoottinen kokoelma haluja.*** Eheyden imago
on pikemminkin lupaus, erdédnlainen vietteleva syétti, johon lapsi tarttuu
oman avuttomuutensa ylittaakseen. ¢

Peilin tarjoama autonomian kuva on harhaanjohtava, silla pei-
likuvan 16ytamisen tilanteessa lapsi on, kuten Lacan huomauttaa, aivan
konkreettisesti toisen ihmisen tai tukivdlineen kannattelema. Havainto,
jonka lapsi omaksuu egonsa viitepisteeksi, on vain hetkellinen.46¢

Lapsen ndkokulmasta ndyttaa siltd, ettd han itse on peilikuvan
alkupera ja etta samastumispiste todella kuuluu hédnelle. Ruumiista hei-
jastuvat valonsateet tuottavat kuvan ruumiinhahmon indeksina. Lacan
kuitenkin kyseenalaistaa peilivaiheen luonteen visuaalisena dyadina, sil-
I tosiasiassa identifikaatio ei kohdistu ainoastaan oman ruumiin heijas-
tuskuvaan. Peili heijastaa lapsen lisaksi ympariston.*®” Kuvaan rajautuvat
myds lapsen rinnalla olevat henkil6t. Toinen ihminen ja toisen ihmisen ruu-
mis toimii peiling, lapsi samastuu kanssaihmisen imagoon.*%®

Oman ruumiin havainto ulkopuolelta, mutta myds sen rinnas-
tuminen toisen ruumiiseen muodostaa minuuden ankkuroitumispisteen.
Tama huomio korostaa identifikaation ja sen perustaman identiteetin in-
tersubjektiivista ulottuvuutta. Mina havaitaan toisista erilliseksi entiteetik-
si, mutta samalla toisten tavoin ruumiin rajaamaksi kokonaisuudeksi. Pei-
livaihe on askel kohti visuaalisen maailman sosiaalista maarittyvyytta.*6°
Erkkila kirjoittaa: "...kun lapsi ndkee itsensa visuaalisena hahmona, han al-
kaa ndhda my6s muut visuaalisina kokonaisuuksina, erillisind ja oman pai-
kan tilassa ottavina ja tajuaa, etti toiset nikevit hanet juuri sellaisena”4’°
Kun mindn kiintopisteeksi tulee nakyva ruumis, merkitsee se sita,

ettd subjekti ndyttaytyy tarkastelun kohteena itselle ja muille. Tatd Lacan
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tarkoittaa tahdentdessaan lapi tuotantonsa egon olevan ennen kaikkea
objekti, ei klassisen subjektin tavoin havaintojen alkupera. Mina rakentuu
ulkoisuudelle ja toiseudelle: peilikuvassa nden itseni ulkoa kasin, sellaisena
kuin my0s toiset minut ndkevat. Samalla nden itseni toisen ruumiin peili-
kuvana, siten kuin nden toiset. Rakennun kahdessa merkityksessa toisen
havainnolle — omalle havainnolleni toisesta ja toisen tekemalle havainnol-
le minusta.

Peili ja peileind toimivat tdysikasvuiset toiset tuottavat minuuden
viitepisteen, jolle ei ole myotasyntyista tai ruumiillisesti koettua perustaa,
vaan pikemmin sosiaalinen perusta. Olennaista psyykkisen kausaliteetin
ajattelun kannalta oli Lacanin peiliartikkelin ajatus siitd, ettd minuuden
viitepiste annetaan tai "liitetddn” lapseen ulkoa kasin. Peiliteoria osoitti,
kuinka visuaalinen hahmo (Gestalt) kykenee vaikuttamaan "organismiin
formatiivisesti”. Ruumiin ehednd nayttdytyva kokonaishahmo minuuden
perustana on malli, ulkoinen muoto, joka on pikemmin "madritteleva kuin
maaritelty”*”!

Samastumisen vddrintunnistus ei ole ohimeneva vaihe. Subjekti
arvioi itsedan ja omaa paikkaansa toisten suhteen taman "imaginaarisen
anatomian” perusteella lapi eldamansd. Kuvaan latautunut autonomian
ideaali sisdistetdan. Siita tulee ideaali-ego, pakopiste, joka tiedostamatta-
kin saatelee minan havaintoja itsesti ja toisesta.*’2

Identifikaatio muotoon, jonka kautta ruumiin rajat muodostuvat
on vilttamaton, jotta eronteko maailman ja itsen valilli mahdollistuu.’3
Identiteetin pohjana, eradnlaisena “alkukuvana”*’* toimiva méconnaissan-
ce johtaa yhta kaikki siihen, etta ego on perustavasti ambivalentti raken-
ne. Se tuottaa ruumiinkuvaa ja Lacanin koko imaginaarisen ulottuvuut-
ta leimaavan vieraantuneisuuden. Peilivaiheessa lapsi, Lacanin sanoin,
"omaksuu haarniskan’, eletystd todellisuudesta vieraannuttavan jaykan ra-
kenteen.*’> Koska peilin kiinnittama eheyden kuva ei ole minuuden “luon-
nollinen” perusta, ainoastaan sen imaginaarinen kiintopiste, subjektin on
mydhemminkin integriteettinsa yllapitamiseksi tavoiteltava itseddn tassa
kuvassa.*’®

Ideaali-egon eletysta todellisuudesta vieraannuttava luonne joh-
taa myds siihen, ettd subjekti on altis tiedostamattomille fantasioille ruu-
miin hajoamisesta. Lacan muistuttaa egon suojaavan ja torjuvan panssarin
murtumisesta esimerkiksi unissa, joissa ruumiista irtoaa osia tai sisdelimet

asetetaan naytteille.*”” Yksilon jo ohitettua ruumiillisesti kehittyméattoman
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Lacan 2006, 76-77. Vrt. Erkkild 2008,
100, 102-103.

Lacan 2006, 79-80; Johnston 2013,
10; Erkkild 2008, 106-109. Peilikuvan
lupaus autonomiasta toteutuu myos
aikuisian kannalta tarkastellen vahin-
taankin vain vaillinaisesti. Subjekti ei
Lacanin ndkemyksessa kehity kohti
itseriittoisuutta. Mydhemmin kyse
ei kuitenkaan endd ole omaksutun
imagon ja ruumiillisen kehittymat-
tomyyden valisesta ristiriidasta, vaan
lapsen kehityksen varhaisvaiheeseen
palautuvan riippuvuuden psyykkises-
ta vastineesta, jota kasittelen hieman
jaljempana.

Silverman 1996, 11-12; Erkkild 2008,
104-105.

Lacan kayttdd saksankielistd termia
"Urbild”. Lacan 1991a, 74.

Lacan 2006, 78.

Yleensad ottaen eheyden imagon il-
lusorisuus, se, ettei sitd voi kiinnittaa
itseensd, merkitsee sitd, etta peiliku-
van toiseen tai toiseen peilikuvana
on sovittauduttava yhd uudelleen:
"Peilisamastuksia ei koskaan ‘tehdd’
taydellisesti ja lopullisesti, niitd on
pakko toistaa’, Erkkila muotoilee.
Erkkild 2008, 109.

Lacan 2006, 78. Hajonneen ruumiin
fantasiasta laajemmin Erkkild 2008,
105-110.
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Ks. Evans 1996, 67; Johnston 2013, 10.
Vrt. Boothby 2001, 133-154; Evans
1996, 67.

Erkkild 2008, 110-112. Lacan tarkas-
telee transitivismin ilmi6td, joka on
samanaikainen ja rinnakkainen ilmio
peilivaiheelle: "Lapsi, joka lyo toista
sanoo, ettd hanta itsedan lyotiin; lap-
si, joka nakee toisen kaatuvan, itkee!”
Lacan 2006, 92.

Dylan Evans (Evans 1996, 28-29) maa-
rittelee: “The image of another per-
son’s body can only be identified with
insofar as it is perceived as similar to
one’s own body, and conversely the
counterpart is only recognized as a
separate, identifiable ego by project-
ing one’s own ego onto him”.
Silverman 1996, 42. Vrt. Boothby 2001,
150-154.

"...casting out onto the world the
disorder that constitutes his being.”
Lacan 2006, 93. Egon paranoidinen
struktuuri, Lacan toteaa, on niiden
kahden momentin erottamattomuus,
joissa subjekti kieltaa itsensa ja syyt-
taa toista. Lacan 2006, 93.

Silverman 1996, 22-27.

lapsuusvaiheen ja tosiasiallisen avuttomuuden tilan, kyse ei ole regres-
siosta peilivaihetta edeltavaan fragmentoituneen ruumiin tilaan. Ymmar-
rdn asian niin, ettd alkuperdinen ristiriita ruumiin ja sen kuvan vélilla jaa
eldmaan psyykessa trauman tavoin. Peilin ja toisten tarjoaman imaginaa-
risen eheyden hauras perusta itse asiassa katalysoi uhkaavien vastakuvien
sarjan. Se osoittaa subjektin sovittamattomuuden kuvaan sulkiessaan pois
jotakin tdman ruumiilliseen kokemukseen kuuluvaa. Toiselta suunnalta
tarkastellen subjektin tosiasiallinen fragmentoituneisuus ajaa samastu-
maan eheyden kuvaan.*’® Voikin puhua eheyden ja hajoamisen valisesta
imaginaarisen dialektisesta dynamiikasta.*’”®

Hajonneen ruumiin fantasiaa katalysoi myos ideaali-egon perim-
maltdan sosiaalinen tuki kanssaihmisen imagon toimiessa peilikuvana.
Omaksuttu tai subjektin kaappaava egon perustana toimiva kuva korreloi
oman ruumiini peiliheijastuksen kanssa, mutta samalla se on toisen ruu-
miin kaltainen, jotakin yhta lailla toiselle kuuluvaa. Identiteetin perustan
voi saavuttaa vain samastumalla toiseen, se on aina lainattu. Ego on raken-
teeltaan alter-ego, paitsi peilin tarjoaman eheyden kuvan ulkoisuudessa ja
tosiasiallisessa tavoittamattomuudessa, mutta myds siind, kuinka se pai-
kantuu toisen ruumiiseen.

Kun ego rakentuu toisen varaan, se on paranoidinen struktuuri,
Lacan tdhdentda; ego on narsistisesti viettelevd, mutta samalla kilpaileva.
Suhde ruumiinkuvaan on my6s aggression ldahde ja kohde. Aggressio koh-
distuu itseen toisena mutta myds toiseen itsend, silla toinen tavallaan alkaa
asuttaa minun ruumistani, kun omaksun télta eheyden ja erillisyyden ide-
aalikuvan.*®' Imaginaarinen ego on tésta syysta yhta lailla itsemurhaava
kuin murhaava, Silverman tiivistaa.*82 Ideaalisen kuvan introjektio johtaa
subjektia "sisdltapdin” uhkaavien disintegraation tai epdideaalisten kuvien
projektioon. Yksild “viskaa maailmaan sen epajarjestyksen, joka perustaa
hinen olemassaolonsa’, Lacan kirjoittaa.*®3

Murhaavuudella Silverman viittaa siihen, etta vaikka identitee-
tin edellytys on toiseen samastuminen, tdama ei merkitse toisen asemaan
asettumista "itsesta poistumisena”. Ego on perustaltaan reduktiivinen ja
narsistinen, rakenteeltaan “samaan” palauttava. Silverman kutsuu tata
itse-identtisyyden eli idiopaattisuuden periaatteeksi.*®* Ego on kykene-
maton astumaan ulos omasta kuvastaan, se ei eld toisten ruumiissa eika

niiden kautta. Se assimiloi itseensa toisia ulkoisen kuvan tai “muodon”

ominaisuudessa. Egon imaginaarinen ja ulkoiseen muotoon palautuva
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alkupera luo vastakkainasettelevan pohjan subjektien vilisille
suhteille. ltsemurhaava ideaaliseen egoon tarrautuminen joh-

taa my0s toisen murhaavaan vaarintunnistukseen.*8°

Halun kirjoitusta peilissa: ego-ideaali
Peilivaiheen ruumiinkuvan hahmo on siséllyttava ja samaan
aikaan ulossulkeva myohempien identifikaatioiden perusta.
Ego vahvistaa itseddn "kannibalistisesti” liittamalla toisen kor-
poreaaliset koordinaatit omiinsa tai hyljeksien kaikkea sita,
mitd se ei voi nielld, inkorporoida oman kuvansa ideaalisuu-
teen, silhen mikad uhkaa sen integraatiota. Eron ja identifioi-
tumisen koordinaatteja ovat sellaiset ruumiinkuvan ulkoisiin
parametreihin pohjautuvat havainnot kuin luokka, sukupuoli
tai etninen alkupers.*8®

Sukupuolen tai luokan kaltaiset, ruumiinkuvaa ar-
vottavat erottelut johdattelevat kulttuurin ja yhteisén rooliin
minuuden muodostumisessa sekd ruumiinkuvan formaalin
eheyden tasoa yksilokohtaisemman identiteetin piirteisiin.
Kasittelen tata seuraavaksi ja tarkennan samalla egon omak-
sumisen motivaatiota sekd kielen eli symbolisen rekisterin
roolia siina.

Lacan korostaa, ettei egon omaksuminen ole biolo-
gisesti ohjelmoitu kehitysvaihe tai organismin sisaltd kum-
puava impulssi, vaan ulkoapdin, kulttuurisesti ohjautuva
ilmid. Subjektia itsensa tunnistavana toimijana ei ennen pei-
livaihetta ole. Ei ole mitdaan edeltdvda minaa, joka "paattaisi”
samastua ruumiin nakyvaan hahmoon. Mika sitten saa sub-
jektin omaksumaan imaginaarisen egon vieraannuttavan
haarniskan?

Peilin illusorisessa eheyden kuvassa itsen tavoitte-
lua katalysoi narsistinen impulssi piirtyd halun kohteeksi.
Hoivaajan ja lapsen vadlisella libidinaalisella dynamiikalla on
rooli imaginaarisen ruumiinkuvan sisdistamisessa.*®’ Elei-
den ja vdhitellen sanojen muodostama symbolinen rekisteri
viestivat toisen halua.*®® Vanhempi ei ainoastaan kannattele
lasta, vaan rohkaisee tdta elein ja sanoin samastumaan pei-

likuvan ideaaliseen ruumiinkuvaan. Kuva on lapsen ruumiin
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Egon ruumiinkuvallisen itse-identtisyyden periaate
tulee karjekkdimmin esiin sukupuolten valisen ana-
tomisen eron havainnossa, reaktiossa siihen ja siina.
miten se strukturoi yksilon mydhempia havaintoja.
Poika on kykeneméton "havaitsemaan”&idin ruumis-
ta, koska se ei ole kopio hdnen omasta ruumiistaan.
Han ei nde mitdan tai kieltdéd nakemansa, han yrit-
tda muovata havainnon vastaamaan odotuksiaan.
Taman torjunnan seurauksena aikuisian reaktio on
joko kauhu silvotun olion edessé tai voitokas hal-
veksunta. Silverman 1996, 25.

Lacan 2006, 89-98; Erkkila 2008, 110-112, 122-12; Sil-
verman 1996, 22-27.

"Aidin” sijaan kattavampia ilmaisuja ovat hoivaaja tai
"ensimmaéinen Toinen’, sill lapselle merkityksellinen
hoivaaja ja "ensimmaisen rakkauden” kohde ei valt-
tamaétta ole biologinen &iti. Hoivaajan ensimmainen
toinen on "maternaalinen hahmo”, jolla ei viitata bio-
logiseen sukupuoleen, vaan siihen funktioon, jonka
kyseinen henkilo tayttdd. “Paternaalisen funktion”
tayttaa se toinen, joka rajoittaa lapsen ja maternaa-
lisen hahmon vilistd suhdetta, viime kédessa edus-
taessaan insestikieltoa. Ks. Johnston, 11-12. Tautolo-
giaa valttadkseni kdytdn seka termeja hoivaaja etta
"ensimmadinen toinen”, mutta my®os aiti, jolla kuiten-
kin siis viittaan kyseiseen maternaalisessa positiossa
lapsen suhteen olevaan hahmoon.

Lacanin myhemmassa painotuksessa peilivaihees-
ta isojen toisten eleet ja sanat kannustavat identi-
fioitumaan peilikuvaan. Talla oli kaksi ratkaisevaa
seurausta peilivaiheen ajattelulle. Ensinndkaan pei-
lin imaginaarinen rekisteri ei edellad kehitysvaiheena
kielen ja sosiaalisuuden symbolista rekisteri. Hoivaa-
jien toisten sanat ja ruumiinkieli, eli sosio-lingvistiset
muuttujat tuottavat sen, etta tietyt valikoidut aisti-
ja havaintokokemukset, mukaan lukien ruumiin pei-
likuva, varautuvat. Toiseksi, egon imagistinen ydin
on jo alun alkaen "Toisen diskurssin” kyllastdma.
Johnston 2013, 10-11. Lacanin ajattelua on lahestyt-
ty yhtdalta siten, ettd kaikki olennainen sisaltyy jo
uran varhaisvaiheeseen ja myéhempi tuotanto vain
artikuloi keskeisid teesejd edelleen. Toisaalta Lacanin
ajattelun on ndhty muuttuneen jopa radikaalisti ajan
kuluessa. Molemmat lahestymistavat ovat puolus-
tettavissa, Paul Verhaeghe toteaa. Verhaeghe 2001,
1. Itse nden Lacanin tuoneen uusia kerrostumia ja
kasitteita matkan varrella, mutta ajattelun ytimena
séilyi huomio subjektista tavalla tai toisella lykattyna
ja intersubjektiivisesti ehdollistuneena, viitataan sil-
1a sitten peilivaiheen imaginaariseen toiseen, itsen ja
toisen vdlilla medioivaan merkitysrakenteiden sym-
boliseen rekisteriin 1950-luvulla tai vietin liikkeeseen
kohti reaalisen mahdotonta 1960-luvulla ja sen jél-
keen.



489  Erkkild 2008, 113-126; Johnston 2013, 9-11.
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(Lacan 2006, 75-81) Lacan viittasi sosio-
symbolisen  ympadristdon  merkitykseen
peili-identifikaatiossa. Dyadisuuden sijaan
peilisamastuminen on triadinen struktuuri
(Johnston 2013, 7). Symbolisen rekisterin
merkitys vahvistuu Lacanin ajattelussa
1950-luvun kuluessa. Symbolinen rekisteri
on kommunikaatiota ja intersubjektiivisen
aluetta maaraava ja strukturoiva, "poissa-
oleva’, ei-kenellekdan kuuluva differentiaa-
linen systeemi, joka jasentda oman raken-
teensa nojalla havaintoja itsesta ja toisesta,
seka strukturoi kanssakdymista ja kommu-
nikaatiota subjektien vélilla - ei vélttamat-
ta subjektin haluamalla tavalla, vaan aina
oman, subjektiivisen kokemuksen, eletyn
ruumiin tai haluavan subjektin kannalta
puutteellisen ja reduktiivisen logiikkansa
nojalla. Symbolisen rekisterin radikaalia
toiseutta Lacan korostaa kirjoittamalla
"Toinen” (Autre), kun imaginaarisen rekis-
terin kanssaihminen, havaittu toinen, on
autre. Iso Toinen ymmarretaan toisinaan
pelkastaan verbaalisen kielen systeemiksi.
Lacan ei kuitenkaan viittaa niinkdan luon-
nolliseen kieleen kuin todellisuuden sosio-
kulttuurisiin  jasennysperiaatteisiin. Peili,
kuten Johnston huomauttaa, ei ole Lacanil-
le vain fyysinen objekti. My6s toisten puhe,
eleet, asennot, mielialat, kasvonilmeet jne.
peilaavat takaisin kuvan itsesta eli antavat
osviittaa siitd, kuinka ndyttdydyn muiden
perspektiiveistd. Johnston 2013, 6-7, 1.
Myos reaalisen rekisterin radikaali vieraus
ilmaistaan viittaamalla sen “Toiseuteen’”.
Reaalisesta tarkemmin jaljempana. Toisen
eri merkityksista ks. myos Miller 1989, 20-
21.

Kun viittaan lapsen tosiasialliseen, fyysi-
sesti lasnd olevaan hoivaajaan, kirjoitan
"toinen”. Kun taas viittaan lapsen ja hoi-
vaajan toisen vilillda medioivaan merkitys-
ten rakenteeseen eli "toiseen” kielen kayt-
tajand, merkitysten antajana ja edustaja-
na, kirjoitan "Toinen”. Symbolinen rekiste-
ri vahvistaa tai "allekirjoittaa” kolmantena
osapuolena peilin tarjoaman havainnon.
Erkkilda muotoilee: “Lapsi kadantyy peili-
kuvastaan Toisen puoleen odottaen pu-
huvalta toiselta merkkia, joka vahvistaisi
ja tekisi todeksi peilikuvan havainnon”.
Erkkild 2008, 113.

tuottama heijastus, mutta sen ideaalisuus tulee toiselta. Lacanin ajat-
telun ldpdisevd maksiimi halusta Toisen haluna sysaa tapahtuman liik-
keelle.*®

Kun Lacan 1960-luvulla viittasi uudelleen peilivaiheteoriaansa
kieli oli yleensdkin visuaalista havaintomaailmaa alkuperdaisemmin sub-
jektia ehdollistava ulottuvuus.**® Kielen symbolinen rekisteri on imaginaa-
rista rekisterid aiempi ja ruumiinkuvallisia identifikaatioita sdatelevd, jopa
madradva tekija. Peilisamastuminen tarkentui dyadisuuden sijaan raken-
teeltaan kolminapaiseksi. Tapahtuman kolmas osapuoli on kielen Toinen,
ne sosio-kulttuurisesti rakentuneet merkitykset joiden “sanansaattajina”
hoivaajan toisen eleet ja sanat toimivat.*’"

Kypsymaton lapsi on hoivaajansa rakkaudesta, tdhan huomion
kohdistavista teoista ja eleista riippuvainen. Taman seurauksena kehit-
tyy myos biologisen tarpeentyydytyksen ylittdva psyykkinen riippuvuus
naihin eleisiin ja tekoihin. Ne toimivat merkkeina hoivaajan rakkaudesta.
Lapselle elintarkedn toisen merkityksellistama ideaalinen kuva peilissa
on my®os toisen halun merkitsija. Ele tai huudahdus on ndkyvan aluet-
ta strukturoiva symbolisen rekisterin osoitin, joka asettaa imaginaarisen
ruumiinkuvan eheydelle libidinaalisen arvovarauksen. Kuvassaan lapsi
ndkee itsensd toisen rakkauden kohteena. Tassd mielessa peilin ideaali-
nen kuva on omaa halua saatelevan Toisen halun katalysoima esitys.

Merkitysten medioiva struktuuri sadtelee havaintoa omasta ruu-
miista. Tdma merkitsee sita, ettd lapsi vieraantuu ruumiistaan paitsi peili-
kuvan ulkoisuudessa, myds symbolisen rekisterin alueella. Kielellisyys on
tassa tarkentuneessa nakemyksessa itse asiassa imaginaarista alkuperai-
sempi egon kannake; se ulottuu peilisamastumista varhaisempiin vaihei-
siin. Lacanin vaateen kasite selventaa tata.

Vaade on kielellisen tai yleensa strukturoidun kommunikaation
esiaste. Se on biologisen tarpeen, kuten ndlan viestimista. Lapsen itku
tai elehtiminen on téllainen vaade, kieltd ennen sanoja, jolla avuton, toi-
sesta riippuvainen olio ilmaisee hétdansa ja kutsuu hoivaajan paikalle
tyydyttamaan tarpeen. Vaateet kohdistuvat objekteihin, joita diti tarjoaa
lapselle ruumiillisten tarpeiden tyydyttamiseksi, erityisesti ruumiin osiin,
kuten rintaan. Koska tarpeen tyydyttava objekti tulee toiselta, se saa lisa-
merkityksen todisteena taman rakkaudesta. Lacan tdhdentaa sitd, kuinka
vaateeseen aina kietoutuu biologisen tarpeen ylittava merkitys. Se arti-

kuloi tarpeen, mutta toimii myds rakkauden vaateena. Tarveobjekti "yli-
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maaraytyy” avuttoman lapsen kaikenkattavassa riippuvuudessa toises-
ta.**2 Erkkila kirjoittaa: "Kohdatessani avuttomassa tilassa (Hilflosigkeit)
Toisen, joka tayttda ruumiini tarpeita, nalkda, janoa, 1dmpoa ja suojaa,
tasta Toisesta tulee sindnsa tarked... tuon Toisen ldsndolosta tulee minun
ehdottoman rakkauden vaateeni kohde. Lapsen vaateen ilmaisut tuovat
Toisen paikalle ja tama lasnaolo alkaa tulla itsessadan tarkedaksi, niin, etta
se tavallaan ylittdaa tarpeiden tyydytyksen. Lapsi ei vain vaadi jotakin
konkreettista objektia, kuten rintaa, vaan alkaa tulkita rinnan merkiksi
aidin rakkaudesta4%3

Koska ehdoton rakkauden vaade on jonkin erityisen tai ylipaataan
eloonjaamisen kannalta valttdmattoman ruumiillisen tarpeen ylittéva vaati-
mus didin jatkuvasta ldsndolosta sindnsd, sitd on mahdoton toteuttaa, toisin
kuin vilittéman tarpeen tyydytys. Aiti ei voi olla totaalisesti ldsna. Se merkit-
sisi viime kadessa sita, etta aiti olisi yhta lapsen kanssa, samaa ruumista.***

Vaateen objektit ovat osa-objekteja. Ensinndkin siind merkitykses-
sd, ettd tarpeen tyydyttava ja rakkautta symboloiva objekti kuten aidin rin-
ta, on ruumiin osa, ei toinen kokonaisuudessaan. Toiseksi sen vuoksi, ettad
rinta tai mikdan muukaan objekti ei voi kattaa rakkauden ehdotonta vaa-
detta. Objektit ovat viime kddessa vain jadnnoksettoman lasnaolon, olemi-
sen tdyteyden, puutteellisia merkitsijéita. Ehdottoman rakkauden vaade
saa osa-objekteissa ainoastaan viliaikaista ja vain osittaista vastakaikua.*>

Objekti on luonteeltaan kielellinen, lapsen ja didin suhdetta me-
dioiva symbolisen rekisterin merkitsija, ei rakkauden vaateen toteutuma.
Se ei voi kattaa halun kokonaisvaltaisuutta. Vaateen objektit ovat osittaisia,
eivatka ne voi kattaa rakkauden ehdotonta vaadetta siksikdan, etta niihin
kohdistuu myds toisen vaade. Vaateet ovat kahdensuuntaisia. Niiden ob-
jektit asettuvat oman ja toisen halun jannitekenttdan. Vaateen suunnan
voi hahmottaa libidinaalisen jarjestymisen eri vaiheina. Oraalivaiheessa
subjekti esittaa itkullaan invokatorisen vaateen tulla ruokituksi. Anaalivai-
heen siisteyskasvatuksessa hoivaajan toinen esittaa vaateen.**® Toisaalta,
kuten Erkkilda huomauttaa, myos oraalivaiheessa ja -toiminnoissa vaade on
kahdensuuntainen. Hoivaaja ei ainoastaan tarjoa ravintoa, han myds vaatii
lasta syomaan. %’

Symboliseen rekisteriin astuminen katkaisee ruumiillisen yhtey-
den hoivaajaan. Lacanin tdhdentama kielen vieraus ruumiiseen ndahden
ndyttdytyy. Miten ruumiin ommeltuminen kieleen kytkeytyy imaginaari-

sen egon ja identiteetin alueeseen?

148 MAALATUT KASVOT

492

493
494

495

496

497

Vaateen kasitteestd ja vaadedyna-
miikasta: Erkkild 2008, 118-122; Evans
1996, 34-35; Johnston 2013, 13-15.
Erkkild 2008, 120—-121.

Tama oikeastaan onkin lapsen tie-
dostamaton toive, “paluu kohtuun’,
yhteensulautuminen &idin kanssa.
Tasta luopumista vaade itse asiassa
ilmaisee: ahdistusta erosta, joka eh-
dottoman rakkauden vaateen itse
asiassa synnyttaa.

Osa-objektin kdsitteestd ja osa-ob-
jektin suhteesta vaateeseen ks. Evans
1996, 34-35; Johnston 2013, 14-15;
Erkkild 118-120.

Lapsi tulkitsee - tosiasiassa ruumiin-
toimintojen  hallintaan  tdhtdavén
- aidin vaateen potalle istumisesta
niin, etta uloste objektina on se mita
diti  rakkauden vastineeksi vaatii.
Ulosteesta tulee vaihdon viline, rak-
kautta medioiva merkki. Ulosteen
arvovaraus korostaa rintaakin pai-
nokkaammin kulttuurin roolia biolo-
gisen ylitse, sitd, kuinka biologisesti
arvoton ja torjuttava saa symbolisen
arvovarauksen. Erkkild 2008, 118-122;
Boothby 2001, 248-252. Libidinaalisen
talouden perusta denaturalisoituu ja
tulee sosio-kulttuuristen voimien ja
tekijoiden alaisuuteen, kuten Johns-
ton muotoilee. Johnston 2013, 13-14.
Slavoj Zizek on kasitellyt vaadeobjek-
teja marxilaisin kasittein. Zizek 1992, 5.
Evans 1996, 34-35; Erkkild 2008, 19—
120.
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Ideaali-egon ja ego-ideaalin ero Laca-
nilla: 1991a, 129-142. Vrt. Erkkild 2008,
122: "Ego-ideaali voidaan siis ymmar-
taa subjektin identifikaationa Toisen
ideaaleihin. Subjekti samastuu Toisen
nakemykseen, mitd hanen tulisi olla
ollakseen ideaalinen Toisen silmissa.
Ego-ideaali tarjoaa mindlle kiinne-
kohdan ja nakokulman oman minan
ulkopuolella, josta kasin subjekti tu-
lee tietoiseksi ja arvioi omaa egoaan
samalla tavalla objektina kuin Toinen-
kin".

Erkkild, 123. Ks. my®&s ibid., 145.

Peilisamastumista edeltavdssa vaiheessa ruumiin osiin ja osa-
objekteihin kohdistuvat vaateet hallitsevat lapsen libidinaalista elamaa.
Peilivaiheessa toisen vaade - "Se olet sind!” — kohdistuu peilin tarjoamaan
ruumiin ideaaliseen kokonaiskuvaan. Ruumiinkuvasta kokonaisuutena,
peilin tarjoamasta ja toisen merkityksellistamasta "kokonaisobjektista” tu-
lee vaateen kohde.

Lapsen ompelu osoittavin elein ja kannustavin huudahduksin
ruumiinsa ihannekuvaan peilissa on priméaari identifikaatio. Lapsi omaksuu
sen oman avuttomuutensa ja riippuvuutensa, eli rakastetuksi tulemisen
tarpeensa ja hoivaajan halun kohtaamispinnalla, oman ja toisen vaateen
jannitekentdssa. Vahitellen vaateet ohjaavat entista sofistikoituneempiin
ja nyansoidumpiin ruumiinkuvan kiinnikkeisiin ja kohti eriytyvaa identi-
teettid. Pelkdstd ruumiin kokonaishahmon erillisyyden "formalistisesta”
havainnosta huomio siirtyy sen ominaisuuksiin.

Peilisamastumisen ideaali-egoa voi luonnehtia egon alkukuvaksi
tai muodoksi, johon ajan myota toisten opastuksella liitetdan erilaisia si-
sdltoja, laadullisia ja arvottavia erotteluja, sellaisia kuin "komea poika” jne.
Nama ovat hoivaajien toiveiden eli Toisen halun paineessa syntyvia sekun-
daarisia identifikaatioita, joissa ego-ideaali, eli egon yksilokohtaisen ihan-
teen koordinaatit muodostuvat.**®

Toisen vaateen ehdollistama lapsen ehdottoman rakkauden
vaade kohdistuu nyt siihen millainen lapsen tulisi olla, jotta tama olisi
rakkauden arvoinen. Tassa mielessa ruumiinkuva on nyt se vaihdon vali-
ne, hoivaajan toisen ja lapsen valillda medioiva rakkauden merkitsija, joita
aiemmin olivat ruumiin osiin kytkeytyvat objektit.

Ego-ideaali rakentuu paitsi ruumiinkuvaan kohdistettujen vaatei-
den sisdistdmisessd, myos sen ulossulkemiselle, minka lapsi hoivaajien vaa-
teissa tulkitsee ei-halutuksi, sille mika ideaaliin ei kuulu. "Ego-ideaali pre-
feroi, asettaa arvojarjestykseen ja vertailee ideaalin perusteella asettaen
komparatiivisia oppositioita suhteessa ideaaliin: esimerkiksi parempi-huo-
nompi, ylempi-alempi, kauniimpi-rumempi*°° Ego-ideaali on merkitsijoi-
den rakentama diskursiivinen konstruktio. Se perustuu oppositionaalisille
eroille, ei merkitsijan ja merkityn luonnolliselle tai motivoidulle suhteelle.

Ego-ideaali on rakenne, joka rajaa subjektin yksiloksi. Silti se on
ideaali-egon tavoin jotakin eletyn ruumiin ulkopuolella olevaa. Se etdan-
nyttda ruumiillisuudesta, erottaa lapsen osa-objekteista ja viettien kirjo-

masta ruumiista. Sita ei kuitenkaan kannattele visuaalinen havainto, vaan
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symbolinen rekisteri.>® Se on hoivaajien toisten esittimien vaateiden
strukturoima ja ndin kielen rakentama kuva. Ideaali-ego on samastumista
toisen ruumiin hahmoon, ego-ideaali on samastumista merkitsijaan.>®" Se
on Toisen ideaalien sisdistamista osaksi tiedostamatonta ruumiinkuvaa ja

vaateiden projisoimista imaginaariseen ruumiiseen.>%2

Skreen

Ego-ideaalin diskursiivisen rakentumisen myo6ta yksilo tulee kosketuksiin
skreenin kanssa. Kielen varaan muodostuva egon ideaalinen kuva sijait-
see ja rakentuu myds hoivaajan yksildidyn ensimmaisen toisen tuolla puo-
len. Se palautuu sosio-kulttuuristen, anonyymien rakenteiden Toiseuteen.
Hoivaajien toiset toimivat sosio-kulttuurisen Toisen sanansaattajina, silla
he ovat itsekin symbolisen rekisterin (yli)kirjoittamia. Ideaalit joihin lapsi
vanhempiensa reaktioissa kiinnittyy, suhteistuvat kulttuurisiin diskurssei-
hin, aina normatiivisiin malleihin saakka. Ruumiinkuvaa kirjoittaa viime
kddessa skreenin sosio-kulttuurinen merkitysstruktuuri, joka saatelee ha-
luttavan ja ei-haluttavan ruumiinkuvan ominaisuuksia.>%3

Egon ideaalista ruumiinkuvaa ja skreenia yhdistavasta kielelli-
sestd luonteesta huolimatta ego-ideaalin ja skreenin tarjoamien identi-
teetin muottien vélilld on suhteellinen ero. Kaja Silverman on korostanut
tdman eron merkitystd. Ego-ideaalin parametrit ovat vuorovaikutuksessa
skreeniin, mutta ego-ideaali ei pelkisty niihin. Silverman tahdentaa, etta
vadrintunnistavaan peiliin verrattuna skreenin tuottama vieraantuminen
on radikaalimpaa. Kuvan ja mindn vastaavuus ratifioidaan kulttuurisesti,
ei lapsen hoivaajien ldasna olevien toisten katseissa ja oman lasna olevan
ruumiin valittdmasti tuottamassa kuvassa.”**

Lasta peilissa osoittava ele tulee hanelle valittomasti merkityksel-
listen ja ldsna olevien toisten taholta. Skreenia rakentava katse on sen si-
jaan yksiloimaton symbolisen rekisterin iso Toinen. Sita ei sellaisenaan voi
ndhda, eikd se nde subjektia yksilona edes siind rajatussa merkityksessa
kuin ensimmaiset toiset. Skreenid kannattelevaa katsetta ei voi omaksua
eikd paikantaa. Se on anonyymi tai kenen tahansa katse, "toisten ldsndoloa
sinansa”>%

Skreen vilittda subjektin psyykkisid markkeeraajia ulkoisina ha-
vaintoina, sellaisina reduktiivisina ja poissulkevina kategorioina kuten
ihonvari tai penis, ja luokittelee naiden kautta identiteetteja. Se on niiden

ruumiinkuvallisten muottien varanto, joka antaa subjektille sosiaalisesti
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Ideaali-ego on egon imaginaarinen
alkuperd, ego-ideaali on sen symboli-
nen alkupera. Imaginaarinen ego om-
meltuu symboliseen rekisteriin toisen
tarjoamien, ruumista merkityksellis-
tavien, osoittimien myo6ta. Vrt. Erkkila
2008, 122.

Erkkild 2008, 124.

Vaateet Kkiinnittyvat ja ketjuuntu-
vat tiedostamattomaan, joka ohjaa
toimintaamme ja saatelee havain-
tojamme tietoisia ajatuksia ratkaise-
vammin. Tiedostamaton muodostuu
signifikaatioketjuista, niista vaateista,
joilla subjekti ommeltuu kieleen. Ks.
Erkkild 2008, 129-131.

Skreen kannattelee normatiivisten,
ideaalisten ja ei-ideaalisten ruumiin-
kuvien erottelua. Skreen on "niiden
representaatioiden repertuaari, jon-
ka nojalla kulttuurimme hahmottaa
kaikkia niita ‘eron’ variaatioita, joiden
kautta sosiaalinen identiteetti kirjoit-
tuu’, Silverman tiivistaa (Silverman
1996, 19). Ks. myds Silverman 1996,
24-37; Erkkild 2008, 125-128. Skreen
(écran) kytkeytyy Lacanilla katseen
kasitteeseen, joka on keskeinen se-
minaarissa XI. Ks. Lacan 1998a, 91, 93,
96-97, 106-108. Katseen kasitteesta
tarkemmin jaljempana tdssa luvussa.
Peilisuhteessa lapsen ja kuvan va-
linen suhde on sekd ikoninen ettd
indeksinen. Peilin heijastama kuva
muistuttaa ldsnd olevan kanssaihmi-
sen ruumiinimagoa ja lisaksi todistaa
indeksisesti lapsen simultaanisesta
lasndolosta tilassa. Skreenin kasite ei
implikoi tallaista ikonista tai indeksi-
kaalista motivaatiota. Silverman 1996,
18-20. Skreen eroaa peilista siten, etta
kulttuurinen katse, jota se ilmentdg,
on paikantumaton ja persoonaton.
Silverman 1996, 18.

"The presence of others as such”
Lacan 1998a, 84. Katse on kuviteltu,
ei havaittu tai paikannettu yksiléidyn
toisen katse ja se eroaa nakemisesta.
Se on pikemmin ndhdyksi tulemista.
Ibid. 84, 102.



506 Ks. Erkkild 2008, 122, 125. Vaateiden

logiikka muovaa subjektin halun
ekonomiaa yksil6llisesti ja skreenin
asettamista ideaaleista poikkeavalla
tavalla. Ego-ideaali ja ruumiinkuvani
sovittautuu siihen fantasiaan, jonka
olen luonut omalla erityiselld taval-
laan haluavasta ensimmaisestd toi-
sesta. Kaja Silverman muistuttaakin,
ettd jokaisen "halun kieli on ainutker-
tainen” ("Unique language of desire”).
Silverman 2000, 23. Tietyn subjektin
tahtomiset ja toiveet muodostuvat
suhteessa idiosynkraattiseen ja para-
digmaattiseen alkundyttamoon. Se
toimii “transsendentaalisena mahdol-
lisuusehtona subjektin libidinaaliselle
ekonomialle” ja "tuottaa sympto-
maattisia manifestaatioita”. Johnston
2013, 16.

507 Ks. Silverman 1996, 154-161, 180—185.

tunnistettavan tai luettavan "muodon”. Samastumisille tarjoutuvat "muo-
dot” poikkeavat kuitenkin siita "muodosta’, jonka ego-ideaalin yksilokoh-
taiset parametrit ovat rakentaneet. Skreenin tarjoamiin identiteetteihin
nahden ego-ideaalinen ruumiinkuva on nyansoidumpi. Siihen liittyy hen-
kilokohtaisiin tilanteisiin kytkeytyvia ideaaleja, jotka eivat ole universali-
soivia.>%

Jokaisella on yksil6llisen vaadedynamiikan seurauksena uniikki
ja skreenin jaetuista parametreista poikkeava tapa nahda itsensg, ja myos
toinen. Vaikka ruumiinkuva ommeltuukin toisen hallinnoimaan symboli-
sen rekisterin konstruktioon, yksil6llisesti muovautuneena ego-ideaali ky-
kenee yllapitdmaan etdisyytta kulttuurisen katseen kannattelemiin norma-
tiivisiin parametreihin.>®’

Sitd, kuinka skreenin julkinen katse muovaa ruumiinkuvaa eri
tavalla kuin yksildiden védliseen vuorovaikutussuhteeseen perustuva vaa-
dedynamiikka, voi tarkastella Schjerfbeckin Taideyhdistykselle maalaa-
man Mustataustaisen omakuvan (1915) ja Reuterille tarkoitetun Omakuvan
(1942) valisina eroina, joita kasittelin edellisessa luvussa (kuvat 29 ja 13). Jo
alun perin julkiseksi tarkoitetussa omakuvassa hahmon ruumis on merkin-
omainen, taiteilija-identiteetin signifioijaksi pelkistynyt. Mustataustainen
omakuva tukeutuu muutenkin konventionaaliseen ikonografiaan. Empiiri-
sen ruumiin havaintoihin “realistisemmin” linkittyva olemus seka lasnadoloa
ilmentava habitus Reuterin omakuvassa on ldheisen ystavan omnipresens-

sin efekti, yksildidyn toisen hyvaksyvan katseen muovaama.

Peilin taakse: objekti a ja katse reaalisen rekisterissa
Ego-ideaali on rakenne, joka rajaa subjektin yksiloksi. Yksilollisyys raken-
tuu kuitenkin ensimmdisten toisten ja symbolisen rekisterin Toiseuden
varaan. Joskin identiteetti voi poiketa skreenin normatiivisista ihanteis-
ta, se on sittenkin konstruktio ja eletyn ruumiin heterogeenisyytta sen-
suroiva rakenne. Tasta syysta se on myds omiaan tuottamaan ylijaamaa,
joka uhkaa ruumiinkuvan koherenssia. Koska ego-ideaali on symbolisessa
jarjestyksessa maaraytynyt, se on jotakin ruumiiseen tdysin integroituma-
tonta, ulkopuolella pysytteleva ideaali, johon subjekti pyrkii ruumiinsa
sovittamaan.

Huomio yksilon sovittamattomuudesta ego-ideaaliseen ruumiin-
kuvaan johdattelee halun dynamisoiman subjektin talouteen. Ego-ideaalin

kokonaiseen kuvaan asettuminen sensuroi osan ruumiillisuudesta. Aidin

RUUMIS JA SEN KUVA PSYKOANALYYSIN VALOSSA 151



ja lapsen valilld rakkautta kommunikoiviin ruumiinosiin ja niihin liittyviin
osa-objekteihin kohdistuneissa vaateissa lapsi on "hajallaan’, ruumiin mer-
kityksellisiin osiin ja osa-vietteihin lohkoutunut. Ego-ideaalissa vietit eivat
nay, se peittaa alleen alkuperiiset rakkauden vaateet.>%®

Subjekti syntyy haluavana, puutteen subjektina siind ylijaamassa,
jota reaalisen tarpeen tyydyttava objekti ei voi kattaa. Kun vaateen arti-
kuloimat tarpeet voi tyydyttad, rakkauden vaatimus on ehdoton ja tyy-
dyttamaton.”%° Objektit eivat voi koskaan tyynnyttaa halua. Siksi subjekti
aina toistaa vaateen tai hakeutuu lakkaamatta objektista toiseen.>'® Juuri
haluavuuteen ndhden aina puutteellisena mikaan objekti ei koskaan voi
toteuttaa rakkauden ehdotonta vaadetta: objekti on halun syy.

Ylijdaman tuottama halu on eheyden ja erillisyyden ideaalia uh-
kaava, silld se kurkottaa kaiken objektivoitavan tuolle puolen. Halun hori-
sontissa on mindn ja toisen vélisen erillisyyden kumoava symbioosi mater-
naalisen hahmon kanssa. Imaginaaris-symboliseen astumisen ja objektiksi
tulemisen seurauksena symbioosi on kuitenkin mahdoton.

Halu manifestoituu vietin varaamissa erityisissa objekteissa, jois-
sa tavoitellaan menetettyd yhteytta ensimmaiseen Toiseen. Yhdeksi ndista
Lacan nimead katseen. Skooppisen vietin objektina katse kuuluu esi-ima-
ginaariseen, reaalisen rekisterin ulottuvuuteen.

Katse on monesti ymmarretty ainoastaan imaginaarisen ja sym-
bolisen rekisterien valossa.>'" Lacan ei sulje pois tat tulkintaa. Katse ra-
kentaa ja ylldpitda skreenid, jossa ruumiinkuvamme resonoi ja johon so-
vittaudumme, jossa “tekeydymme” haluttavaksi kulttuuriselle katseelle.
Talloin se kytkeytyy vaateeseen. Lacan puhuu naamioista ja skreenilla lei-
kittelysta, siitd, kuinka subjekti tekeytyy merkitsijaksi, jonkin muun edusta-
jaksi, seka ideaali-egon ja Toisen tavoittelusta "metsastamisend”, tavallaan
asettumisesta syotiksi kulttuuriselle katselle.>'2

Imaginaaris-symbolinen katse on se, miten naen itseni kuvassa
ja on suhteessa siihen mita pidan itselleni ideaalisena. Katse tassa merki-
tyksessa voimistaa ruumiinkuvan rajoja.>'® Lacan maarittelee katseen radi-
kaaleimmassa ulottuvuudessaan kuitenkin myos yhdeksi egoa uhkaavista
ja ruumiinkuvaa lohkovista vietin osa-objekteista. Tama katseen reaalisen
rekisterin taso korostaa ruumiinkuvaan ja yleensd nakemiseen liittyvaa
alkuperdista puutteellisuutta. Katsetta hakevan vaateen ylijaamassa, kat-
seen reaalisessa ulottuvuudessa ilmaantuu subjekti, joka eroaa egosta.”'

Reaalisen rekisterissa katse on ylijadman ja halun elementti, joka syntyy
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Erkkild 2008, 123.

Evans (1996, 35) kirjoittaa: “[W]hile the
needs which demand articulates may
be satisfied, the craving for love is un-
conditional and insatiable, and hence
persists as a leftover even after the
needs have been satisfied; this left-
over constitutes desire”.

Johnston (2013, 14) konkretisoi: "Par-
ents of children are all too familiar
with seemingly endless series of de-
mands from the little ones ('l want a
sandwich, ‘OK, here’s a sandwich’..
‘I want a lollipop, ‘OK, here’s a lolli-
pop’.. 'l want a new toy, ‘OK, here’s a
new toy".. and on and on until an ex-
hausted parental ‘No’ is pronounced
and wearily defended against vigor-
ous protests). Adults, whether par-
ents or not, also are aware of a similar
desiring restlessness in themselves,
an inability to aquire an object or
attain a success that would be ‘IT’
(with-a-capital-l-and-T), the final be-
all-and-end-all telos of wanting and
wishing satisfying them for good for-
ever after. Similarly, an adult in a ro-
mantic relationship never is content
with being told that he/she is loved
by the beloved only once; he/she
insists upon repetitions ad infinitum
of the affirmation by the significant
other that, ‘I love you’ (as if no affirma-
tion is ever quite enough)”.
Seminaarissa Xl (Lacan 1998a) esitelty
katse on monen muun Lacanin kasit-
teen tavoin tuottanut eridvia tulkinto-
ja. Ks. esim. Berressem 1995. Katseen
kaksinaisesta madrittelystd vaateen
ja halun ulottuvuudessa ks. myos
Erkkild 2008, 139-41.

Lacan 1998a, 107.

Erkkild 2008, 132.

Lacan 1998a, 102-104, 114-119, 181-
184, 270. Vrt. Evans 1996, 72.
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Johnston 2013, 3-8; Miller 1989, 24-25;
Evans 1996, 159-160.

"In our relation to things, in so far as
this relation is constituted by the way
of vision, and ordered in the figures
of representation, something slips,
passes, is transmitted, from stage to
stage, and is always to some degree
eluded in it - that is what we call the
gaze”. Lacan 1998a, 73.

Lacan 1998a, 104.

Vietti on halun osittainen manifestaa-
tio. Oraalinen, anaalinen, invokatori-
nen tai skooppinen vietti aktivoituu
sitd vastaavan osa-objektin liikkeel-
lepanemana. Lacanin kasitys vietista
painottaa sen sosiokulttuurista syn-
tymekanismia, kun Freudin ajattelu
pitda auki mahdollisuutta ymmartaa
vietti myotasyntyiseksi. Halun ilmio-
na vietti muodostuu symbolisaation
myotd, vietin objektit varautuvat
vaateiden hajottaessa ja eriyttdessa
lapsen ruumiin erilaisiin merkityksel-
lisiin osiin ja osavietteihin. Halusta
poiketen vietti kiinnittyy johonkin
kohteeseen, "muotoon”. Halulla ei ole
objektia, se on jakamaton. Rinnan ja
ulosteen lihallisen ja materiaalisen
objektin lisdksi invokatorinen aani ja
skooppinen katse lukeutuvat vietin
osa-objekteihin. Ne kaikki kytkeyty-
vat ruumiin aukkoihin, vyohykkei-
siin, joissa ruumiin sisd- ja ulkopuoli
avautuvat toisilleen. Ne ovatkin mer-
kityksellisia ja vietin varaamia juuri
siksi, ettd ne toimivat erddnlaisina
kommunikaatiovydhykkeind lapsen
ja hoivaajan vilisessa libidinaalisessa
dynamiikassa. Lacan 1998a, 161-173;
Evans 1996, 46-49; Johnston 2013,
15-16; Erkkild 2008, 136-139.

sen seurauksena, ettei ego-ideaali kata subjektin puutteen lapaisemaa
todellisuutta.

Reaalisella Lacan viittasi ennen 1960-lukua muun muassa ab-
soluuttiseen tayteyteen, lasndoloon vailla murtumia tai eroja. Reaalinen
nousee toisenlaisen huomion kohteeksi imaginaarisen ja symbolisen re-
kisterien rinnalle Lacanin psykoanalyysin etiikkaa kasittelevassa VIl semi-
naarissa (1959-60).>'> Nyt se viittaa johonkin ambivalenttiin, johonkin las-
na- ja poissaolon vadliin putoavaan. Ennen kaikkea Lacan nostaa reaalisen
myota esille ulottuvuuden, joka pakenee tai vastustaa sosio-lingvistista
symbolista jarjestyst4.>'® Reaalista ei voi symboloida eika representoida.
Se ei imaginaarisen tavoin voi olla suoran eika tietoisen havainnon piirissa.

Egon kannalta katseen reaalinen ulottuvuus on vaateiden struk-
turoiman identiteetin symboloimaton ylijadama. Sellaisenaan sitd ei voi
tavoittaa, mutta silla on vaikutuksia. Katseen efekti on ohikiitava oivallus
siitd, ettd on jotakin "enemman” kuin se mitd mina havaitsen ja etta se,
kuinka asetun visuaaliseen kenttddan maaraytyy omien havaintojeni tavoit-
tamattomissa. Lacan kirjoittaa: “"Suhteessamme asioihin, sikali kuin tdma
suhde perustuu nakemiseen ja jasentyy representaatioina, jotakin jaa huo-
maamatta, kulkee ohi, siirtyy, vaihe vaiheelta, ja vdistaa aina jossain maarin
nakemista — sitd sanomme katseeksi”>'"’

Reaalisen dimensiossa katse ei toimi vaateen tasolla, vaan Toi-
sen halun tasolla. Se on ylijadma siitd, mita subjekti ndkee tai se mitad han
haluaisi nahda.>'® Reaalinen katse juontuu Toisen halun maarittelematto-
myyteen ja palautuu peilivaihetta arkaaisempaan toisenvaraisuuteen ja
puutteen artikuloimaan skooppiseen viettiin. Katse on imaginaarista egoa
edeltdva — ja egon omaksumisen myota hamartyva — skooppisen vietin va-
raama elementti, menetetty objekti.>'® Subjektin historian kannalta katse
on yksi esi-imaginaarisen osa-objekteista, joiden pakopiste on mahdoton
ehdottoman rakkauden vaade. Ehdottoman rakkauden vaadetta ruokkii
skooppisen rekisterissa katseen "alkuperdinen” reaalinen ulottuvuus, ma-
ternaalisen Toisen ldsna oleva katse.

Varhaisessa suhteessa lapsi ei vield hahmota eroa oman ja didin
ruumiin sen paremmin kuin ruumiinsa ja sen kuvan valilla. Eroa ei my0s-
kadan ole maternaalisen hahmon toiminnan ja sen merkityksen valilla. Tuol-
loin, ennen havaintoa itsestd erillisend ja kokonaisena objektina, lapsi ko-
kee didin katseen osaksi omaa ruumistaan, samalla tavalla kuin esimerkiksi

rinnan. Katse on tdssd vaiheessa didin ja lapsen saumatonta yhteisyytta
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painottava komponentti. Katse on sidottu silmiin konkreettisesti ja koko-
naisvaltaisesti kasvojen ilmeisiin. Aidin ja lapsen ilmeet peilaavat toisiaan
vastavuoroisesti. Tunteet ikaan kuin tarttuvat aidista lapseen.>?°

Helena Erkkild kirjoittaa: "Toisella tuntuu olevan valitén paasy
lapsen tuntemuksiin ja affekteihin, jotka kumpuavat syvalta hdanen ruu-
miistaan. Lapsi on siten suhteessaan ensimmdisen Toisen katseeseen tie-

tylla tavalla ldpindkyvd">%!

Peilivaihe merkitsee tdman lapindkyvyyden
menetystd. Lapsi ulkoistuu imaginaarisen eheyden ja erillisyyden havain-
nossa. Lapsesta tulee kohde, objekti, joka vaatii tulkintaa, eleiden "luke-
mista”. Eletyn ja nakyvan ruumiin valille avautuu kuilu: “Toiset eivédt nde
minun sisdisyyttani eivatkd minun kokemustani, vain minun ulkomuoto-
ni”>22 Peilivaihe irrottaa lapsen ensimmaisesta, "kaikkindkevasta” katsees-
ta. Kokemus omasta ruumiista lohkoutuu, sisdinen kokemus ei peilaudu
automaattisesti didin reaalisesti [dsna olevassa katseessa, vaan vilittyy ul-
koisen kuvan kautta.

Imaginaaris-symboliseen astumisen myota katse muodostuu
yhdeksi menetetyksi objektiksi — joksikin didin ja lapsen yhteisestd, sym-
bioottisesta ruumiista pudonneeksi.’?® Lacan nimeaa katseen yhdeksi
osa-objekteista, joissa didin ja lapsen vadlinen varhainen suhde artiku-
loituu, rinnan, ulosteen ja ddnen ohella. Kasittelin edelld osa-objekteja
vaateen nakokulmasta, didin ja lapsen viélisen suhteen signifioijina. Osa-
objektit ovat valaisevia Lacanin teoriassa keskeisen objet petit a:n merki-
tyksen kannalta. Objekti pikku a on kuitenkin osa-objektia liikkuvampi
psyykkinen komponentti. Sen funktioon voivat ruumiinosien ja -tuottei-
den lisaksi asettua myo6s esimerkiksi niiden symboliset vastineet tai koko-
nainen henkils.>%*

Objekti a operoi sekd imaginaarisen ettd reaalisen rekistereis-
s4.°2° Vaateen objektina se on havainto-objekti, imaginaarinen kiinne-
kohta. Reaalisen horisontissa objekti a osoittaa itsensa ylitse, siihen, mika
objektissa ylittda objektin. Tassa merkityksessa objekti a on subjektin pe-
rimmaisen halun symboloimaton ja objektivoimaton non-objekti.>%° Oraa-
lisen rekisterista Lacan toteaa, ettd objekti a ilmaantuu sen tosiasian muo-
dossa, ettei mikaan ravinto voi koskaan tyydyttaa oraalista viettia.>?’

Subjektin historian kannalta objet a on erddnlainen jaanne &idin
ja lapsen vilisestd varhaisesta ruumiillisesta sidoksesta. Se on hoivaajan
ja lapsen valisen kommunikaation kehitysprosessissa ruumista strukturoi-

neen merkityksenannon ylijaama.>?® Symbolisaation ylijazmana objet a on

154 MAALATUT KASVOT

528

Erkkild 2008, 133-134.

Erkkild 2008, 134.

Erkkild 2008, 135.

Lacan 1998a, 103-104; Boothby 2001,
242-248.

Evans 1996, 125; Erkkild 2008, 136-137.
Evans 1996, 124-126; Boothby 2001,
243.

Se on "Mahdoton objekti, objekti
joka paradoksaalisesti ei koskaan
voi ilmaantua sellaisenaan’, Boothby
muotoilee. Boothby 2001, 243.

Lacan 1998a, 180.

Objektit, rinta, uloste mutta myds
dani ja katse kytkeytyvdat ruumiin
aukkoihin, joihin &idin ja lapsen va-
linen esikielellinen yhteydenpito
paikantuu. Lapsen riippuvuussuhde
aitiin  ruumiillistuu ndissa aukoissa.
Objet a kytkeytyy ruumiillisuuteen,
mutta kuten immateriaalisten d@nen
ja katseen madrittely objet a:ksi ker-
too, pikku a on samalla jotakin ruu-
miillistumatonta. Lacan 1998a, 103.
Vrt. Boothby 2001, 242-244. Objekti a
sijaitsee fyysisen ja psyykkisen valiin
jaavalla alueella, itsen ja toisen, sisa-
ja ulkopuolen valilla. Subjektin "esi-
historian” nakokulmasta se on didin ja
lapsen ruumiillisen yhteenkuuluvuu-
den ilmenemé, joka "yhdistaa lapsen
Toiseen pysyvalld ja intensiivisella ta-
valla! Erkkild 2008, 120.
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Boothby 2001, 251. Lacan médrittelee
objekti a:n halun syyksi pikemmin
kuin joksikin, jota halu tavoittelee.
Lacan 1998a, 168.

Asnen ja katseen osa-objekteja yh-
distaa se, ettei niilla ole spekulaarista
kuvaa. Juuri siksi niita ei voi assimi-
loida subjektin narsistiseen inte-
graation illuusioon. Evans 1996, 135.
Kaikkiin objekteihin liittyy menetys,
silla ne "syntyvat” juuri imaginaaris-
symboliseen astumisen myéta ja
ruumiinkuvan kokonaisuuden muo-
dostuessa, jolloin ruumiillinen suhde
hoivaajaan korvautuu ruumiinkuvan
representaation valittamalla suhteel-
la. Objekti a "...symboloi sitd, mika
signifioijan  piirissd aina ilmenee
menetettynd, signifikaatiolle mene-
tettynd” Boothby 2001, 243. Lacan
puhuu “symbolisesta kastraatiosta’,
joka koskee oidipaalisen insestikiel-
lon ohella myos kaikkia sita edeltavia
eron momentteja. Yhta lailla vieroi-
tusta, siisteyskasvatusta kuin katseen
ilmentdmaén jakamattoman huomion
vetdytymistd. Egon rakentuminen on
sarja deprivaatioita, vahittaista irtau-
tumista yhteydesta maternaaliseen
Toiseen. Johnston 2013, 14-15.
Boothby 2001, 274.

Erkkild 2008, 137.

Fantasiat rakentavat skenaarioita,
joissa on "...a yet-to-be-(re)obtained
object that really is ‘IT; Johnston
muotoilee. Johnston 2013, 15. Fanta-
siasta ja sen suhteesta a-objektiin ks.
lisaa Erkkild 2008, 136-139.

Vrt. Boothby 2001, 262, 289-90.

nain myds symbolisaation tuottama, jotakin, joka piirtyy esiin peittymalla,
signifikaation muodostamana rajana, negaation muodossa. Objekti a saa
rekisterdimaan negatiivisen, se saa kysymaan, mita on objektin takana.>?°
Tama korostaa sitd, ettei mikdan havainto-objekti itsessdan voi olla halun
varsinainen kohde. Se piirtaa puutteen esiin. Objekti pieni a on mika ta-
hansa objekti, joka sysaa halun liikkeelle.

Immateriaalisen katseen sisdllyttdaminen yhdeksi ndistd objek-
teista kertoo juuri siitd, etta objet a:ssa kyse ei ole niinkddn havainnolle
tarjoutuvasta materiaalisesta entiteetistd, vaan jostakin objektin ja subjek-
tin sekd mindn ja Toisen valiin jadvasta alueesta. Egon positiosta — egon
madrittyessa integraation ja erillisyyden imaginaariseksi ideaaliksi — kdsin
se ei ole haltuun otettavissa, sillda ego muodostuu subjekti-objekti-eron
my(’jté.530

Ego-ideaalia ja skreenid kannatteleva kulttuurinen katse luo
ruumiinkuvallisten representaatioiden vaade-objekteja, joiden ylijaama-
nd reaalista katsetta jaljittdva halu syntyy. "Ego-ideaalin muodostuminen
mobilisoi subjektin halun tavoittelemaan paamadaria ja objekteja, jotka
ylittavat imaginaarisen rekisterin”>3' Retrospektiivisesti katsoen menetet-
ty ja tulevan kannalta lykdtty tayteys perustaa subjektin. Objektit ja niita
kiertdvat osa-vietit eivat pyyhkiydy ego-ideaalin myota psyykesta. Objektit
sdilyttavat menetettyindkin libidinaalisen arvon, ne ovat osa “tiedostama-
tonta ja fantasmaattista ruumiinkuvaa”>32

Yhtena pikku a:na myds ensimmaisen Toisen reaalinen katse ja
lapindkyvyyden tila, tai sen kokemuksen jadnne siirtyy menetyksen myota
fantasian alueelle. Lacanin kasitteend fantasia maarittyy "halun kasikirjoi-
tukseksi”. Fantasiat toimivat perustavien tiedostamattoman muodostel-
mien tasolla. Ne ovat skematisaatioita, joissa subjekti asemoituu erityiselld
tavalla suhteessa tiettyyn halunsa objektiin. Fantasian objektina a on ha-
lun objekti-syy, jotakin, jonka kautta subjekti lahestyy menetettyja non-
objektejaan, reaalinen katse mukaan lukien.>33

Muiden menetettyjen objektien tavoin reaalisen katse on mah-
doton objekti. Se syntyy vastavuoroisen katseen tayteydesta eroamisessa
ja on halun perimmainen syy. Se jattaa jalkeensd, voisi sanoa kaiun, joka
resonoi imaginaarisen rekisterin objekteissa.>>* Reaalisen objekti a:n pai-
kalle voi asettua imaginaarinen objekti, mukaan lukien kanssaihmisen
toinen. Fantasian objekti pikku a, eli halun imaginaarinen objekti-syy on

virtuaalinen konstruktio siitd mika olisi “SE” haluavalle subjektille.
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Myds ego on fantasian imaginaarinen pieni a, koska se on oman
haluni objekti Toisen halussa, alter egoni Toisen halun fantasia-objektina.
Fantasia rakentuu aina intersubjektiivisesti. Se rakennetaan suhteessa tois-
ten haluihin.>*® Halu, kuten Lacan toistaa, on pohjimmiltaan Toisen halua.
Oma haluni strukturoituu toisen haluna vaateiden ekonomiassa, jossa
ego-ideaali rakentuu vastauksena hoivaajien, ennen kaikkea maternaali-
sen hahmon vaateisiin. Kulttuurisen katseen henkildimattémina vaateina
Toisen halu nayttaytyy ideaalisina ja haluttavina ruumiinkuvina, joihin yk-

silo sovittautuu saadakseen hyvdksyntda ja tunnustusta.

In you more than you: tahra skreenissi>*

Lacanin muotoilu halusta on monimielinen. Se tarkoittaa myos sitd, etta
toinen, jonka haluun pyrin sovittautumaan, on itsekin haluava. Toinen on
minun laillani puutteen merkitsema ja hakee perimmaistd, egon ylijaa-
mana syntynytta symboloitumatonta ja koskaan objektivoimatonta non-
objektiaan. Toisen halu ja sen seurauksena myds minun Toisen haluun so-
vittautuva haluni on arvoitus. Halulla ei ole empiirisen maailman kohdetta,
jonka mukaan se voisi madrittya. Se tahyaa aina imaginaaristen, erityisten
objektien tuolle puolen.

Oivallus tai kokemus siitd, ettei omaa tai toisen halua voi ank-
kuroida pysyvasti imaginaarisiin objekteihin tai kehenkaan toiseen, mer-
kitsee subjektin esiintuloa radikaalissa merkityksessaan. Mikdan ideaa-
li, johon ruumiinkuvani sovitan ei voi tyydyttaa Toisen halua, eikd ndin
my&skaan sen ehdollistamaa omaa haluani.>*” Reaalisen rekisterin katse
ilmaantuu ohikiitdvana vierauden tuntemuksena, kokemuksena siita, etta
Toisen halu - ja sen katalysoima oma haluni - on tuntematon, ja sen ob-
jekti mahdoton. Mikaan objekti tai kukaan toinen ei voi olla “SE’, eika voi
lopullisesti asettua tdhan non-objektin asemaan.>*® Lapsi kokee toisen
halun arvoituksena ja tyydyttamattomaksi itse asiassa jo varhain, vaikkei
sita tiedostaisikaan, koska fantasia yllapitdd mahdollisuutta kaapata toisen
halu. Maternaalisen hahmon haluavuus ilmenee lapselle siina, kuinka tama
ei kohdista lapselle vain yhta vaadetta, eikd vaade kohdistu vain yhteen
objektiin. Aiti ndyttaytyy sarjana yha uusia vaateita, joissa lapsen ehdot-
toman rakkauden vaateen toteutuminen jatkuvasti lykkaantyy ja didin vii-
mekatinen, vaateissa vain osittain manifestoituva halu jaa arvoitukseksi.>3°
Katse, ensimmaisen Toisen sen paremmin kuin sosio-kulttuurisen

katseen Toinen, ei nde minua, olen sille imaginaarisena objektina pelkka
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Erkkild 2008, 137-138; Johnston 2013,
17.

“In you more than you” on luvun 20
otsikko englanniksi Lacanin seminaa-
rissa XI. Lacan 1998a, 263.

Halun kohteella on téssd alituisen
lykkaantymisen merkityksessa "neljas
ulottuvuus’, kuten Boothby toteaa.
Boothby 2001, 277.

Lacan 1998a, 72-74, 82-85.
Viimeistaan oidipaalinen triadi osoit-
taa lapselle, ettd aiti on haluava lap-
sen ylitse. Aidiltd puuttuu jotakin,
mitd myoskaan lapsella ei ole, fallos.
Fallos on mikd tahansa asia, jonka
lapsi arvioi paternaalisen hahmon
omaavan, ja jonka vuoksi tama on
maternaalisen hahmon halun fokus.
Johnston 2013, 12.
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Ks. Lacan 1998a, 95-97. Olen toiselle
jotakin tavoittamattoman objekti a:n
sijaan, objekti a:n signifioija. Boothby
2001, 277.

Erkkild 2008, 139.

Erkkild 2008, 145.

"The gaze is that moment of the
Other that escapes from the merely
imaginary aspect, it is the Other in
the other” Boothby 2001, 260.

Lacan 1998a, 108.

Joan Copjec, sit. Erkkild 2008, 144.
Lacan 1998a, 88-89, 91-104. Vrt.
Erkkild 2008, 144.

Lacan kirjoittaa: "...something of the
subject is, behind the screen, mag-
netized, magnetized to the profound
degree of dissociation, of split." Lacan
19984, 134.

merkitsija merkitsijoiden paattymattomassa metonyymisessa ketjussa,
jonka kayttévoima on non-objektiaan tavoitteleva tiedostamattoman sub-
jekti, joka ei pysahdy minuun, eika halua minusta mitaan.>*

Objekti a:n ymmartdminen ruumiinkuvan kannalta, vaateen logii-
kan mukaisesti on haluavuuden, subjektin perimmaisen puutteen ja tay-
dentymattdmyyden sensuroimista tai kieltamista. Erkkila kutsuu tata "tay-
dellistymisen fantasiaksi” Siind ruumiinkuvaan jatkuvasti lisdtaan jotakin
ja samalla ulossuljetaan ruumiinkuvan eheyttad vainoavia epataydellisyy-
den imagoja. Kuvittelen, ettd on olemassa jotakin, jonka itseeni lisaamalla
voin tulla Toisen halun objektiksi; ikdan kuin pysayttad Toisen halun itseeni.
“Vaade on toisen halun maaraaméattéomyyden ja puutteen radikaalisuuden
vaarintunnistamista”>*'

Egolla ei ole eletyn ruumiin perustaa. Mutta silld ei ole perustaa
edes Toisen halussa. "Ruumiinkuva on... Toisen tietdmdttémyyden ja puutteel-
lisen Toisen rakentama”>*? Toisen halu on arvoitus, joka yllapitidd oman haluni
arvoitusta. Toinen haluaa "jotakin” minun ja kenen tahansa toisen ohitse.

Katseen a-objektin kannalta oivallus Toisen haluavuudesta /
oman haluavuuteni Toiseudesta merkitsee “tahran” ilmaantumista siihen
kuvaan, joka kannattelee imaginaarista identiteettidni, jossa kannattelen
itsedni jonakin erityisten ominaisuuksien muodostamana objektina toisen
havainnolle. Sama koskee havaintojani toisesta. Boothby kirjoittaa: “Katse
on se Toisen momentti, joka pakenee pelkkaa imaginaarista aspektia, se on
Toinen toisessa>*3

Lacan kuvaa skooppisen vietin objekti a:ta aukkona symbolisen
strukturoimassa havainnossa.’** Objekti a on se miti representaatiosta
puuttuu. Se saa subjektin ilmaantumaan: "Subjekti on sen vaikutus, joka
on mahdottomuutta ndhda, mika puuttuu representaatiossa, se mita sub-
jekti sen vuoksi haluaa nahda...”>* Katseen my6ta menetin - fantasmaat-
tisen — asemani havaintojen keskuksena, havaintojen ldahteenad yhta lailla
kuin niiden kohteena.>*® Subjektin perustaa néin ajatellen sokeus. Skreen
ndyttaytyy imaginaarisen projisointipinnan sijaan verhona.

Reaalisen ulottuvuuden katse on ambivalenssin ldhde. Koska ob-
jekti a syntyy ruumiinkuvan ylijaamana, se ei ndy kuvassa ja se myos kumoaa
ruumiinkuvan integraation. Egon imaginaarinen perusta murenee.>*’ Tama
ei kuitenkaan pysayta fantasian imaginaarisen kiintopisteitd hakevaa lii-
ketta. Silma ei sammu psyykessa. Pohjimmiltaan fantasian moottori on

imaginaarisen tuolle puolen kurkottava halu. Fantasia kuitenkin myds
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suojelee reaaliseen kurkottavaa subjektia “itseltdan”. Fantasiaa elattaa
halun muodoton non-objekti, mutta se myos elattaa imaginaarisen egon
muotoja.>*®

Reaalinen katse on yhtdaltd vietteleva halun kdyttévoima. Toi-
saalta se on uhka imaginaariselle egolle, koska se palautuu yhdeksi pei-
lisamastumisen tuottamaa kokonaisobjektia edeltdvista vaateen osa-ob-
jekteista, ja ndin tilaan, jossa egoa ei ole, koska ei ole sitd kannattelevaa
ruumiin kokonaisuuden havaintoa - ei erillisyytta eika rajaa toisen ja itsen
vdlilla. Imaginaariseen ja sita kannattelevaan symboliseen astumisen my6-
ta, egon "talta puolen”tarkasteltuna, toteutunut fantasia lapinakyvyydesta
on kauhistuttava prospekti, Toisen tuntemattoman mielivallan armoille
joutumista.>*® Objektia a:ta tavoitteleva fantasia yllapitaa etaisyyttd sub-
jektin ytimessa vaikuttavaan radikaaliin haluavuuteen. Fantasia suojaa
egoa reaalisen hajottavalta vaikutukselta. Paitsi ettd objekti a on jotakin,
jota imaginaaris-symbolisen "tdlla puolen”ei voi tavoittaa, "ego minussa” ei
tahdo tavoittaa sitd; "SEN” tavoittaminen olisi yhtd kuin objekteista irtau-
tuneen ja kokonaisobjektin ideaalisuuden omaksuneen egon hajoaminen
esi-imaginaarisen kappaleiksi.

Katse puhkoo imaginaaris-symboliseen jarjestykseen aukkoja,
mutta se ei voi kokonaan pyyhkia sita. lImaantuessaan se kuitenkin nayt-
téa imaginaarisen dimension periaatteellisen puutteellisuuden, ikdan kuin
paljastamalla peilisamastumisen ja skreen-identiteettien vaarintunnistuk-
set vadrintunnistukseksi, konstruktioiksi.

Katse osoittaa kuilua egon ja subjektin dimension valilla. Itsesta
eroavuuden kokemuksessa identiteetti, objektin kaltaisena kiintopisteena,
asettuu lainausmerkkeihin. Subjektin on mahdollista lykata itsemurhaa-
vaa samastumisen impulssia. Kun "Se mika Toisessa pakenee suhdetta(ni)

550

imaginaariseen toiseen ilmaantuu, myds murhaava itse-identtisyyden

periaate menettaa merkitystaan.

RUUMIIN KUVASTA TILAAN JA AIKAAN
Mita merkitysta edella kasitellylla on omakuvan kannalta?

Lacanilaisen subjektin madreet kuuluvat ei-ndkyvan alueeseen,
halun aariviivattomuuteen, eivdt havaitun ruumiin alueelle. Subjekti on
yhtd kuin tiedostamaton ja sen liike merkitsijdsta toiseen. Se ei voi sellai-
senaan ilmetd, mutta nayttaytyy vaikutuksinaan, ennen kaikkea puheen

alueella.

158 MAALATUT KASVOT

548

549

550

Imaginaarisen rekisterin ja egon
perustaa katseen vdlttdminen tai
suspensio, Boothby toteaa. Boothby
2001, 260.

Lacan madarittelee fantasian kak-
sinaista, ambivalenttia luonnetta:
"Fantasia toimii suhteessa reaaliseen.
Reaalinen kannattelee fantasiaa, fan-
tasia suojelee reaalista” Lacan 1998a,
41. Fantasia on "...skreen, joka katkee
trauman reaalisen.” Lacan 1998a, 60.
Trauma on esi-imaginaarisen tilan
kastraatio symboliseen astumisen
seurauksena. Seminaarissa VIl (Lacan
1997) Lacan tarkastelee Freudin das
Dingin kasitetta. Lacanin tulkinnas-
sa se vastaa olennaisilta osin objekti
a:n reaalista dimensiota. Das Ding
on menetetty, esi-imaginaarinen ja
esisymbolinen objekti, kdytanndssa
diti insestisen halun kiellettynd ob-
jektina. Symbolisen “lain” piiriin as-
tuneelle sosiaalistuneelle subjektille
das Ding muodostuu kaiken halun
katoamispisteeksi ja "Suvereenin Hy-
véan” edustajaksi. Hyvédn "suvereenius”
on kuitenkin jalkikatinen konstruktio,
tiedostamattomaan  "unohtuneen”
das Dingin rakentumista uudelleen ja
hyvédn tihentymaéksi symbolis-imagi-
naarisen suodattamana ja "sensuroi-
mana” fantasian objektina.

Boothby 2001, 264.



Derrida 1993, 70.

Lacan 1998a, 109-115.

Ldhettildistd ja anamorfisuudesta
Lacanilla ks. 1998a, 85-90, 92.

Derrida dekonstruoi lajin kantaman oletuksen omakuvan
tekijasta havaintojensa suvereenina subjektina ja itselleen ldsnd olevana,
mutta ei viittaa omakuvan mahdollisuuteen purkaa itsestddn kasin nai-
taé oletuksia. Omakuva on Derridalle imaginaarisen rekisterin narsististen
fiksaatioiden paikantuma. Lacanin termeiksi kddantaen han luonnehtii lajia
epatoivoiseksi ja sinnikkdaksi tarrautumiseksi ego-ideaaliseen ruumiin-
kuvaan ja yritykseksi vangita Toisen katse vaateen objektiin tarrautuvan
logiikan mukaan. Tekija hakeutuu objektiksi objekti a:n paikalle pyrkies-
saan "kasikirjoittamaan katsojan performanssin’, yrittaessaan kontrolloida
vastaanottajan havaintoja. Omakuva on fantasia itsen ja Toisen hallinnasta,
sokeutta sille, ettd “toinen tuolla on redusoimaton ja vastustaa sisdistamis-
ta, alistamista.”>"

Kuvan rajaama pysdhtynyt havainto-objekti ei lahtokohtaisesti
voisi tavoittaa subjektin psyykkisen dynamiikan todellisuutta. Lacan viit-
taa maalaustaiteeseen seminaarin Xl katsetta kasittelevassa osiossa kuvit-
taakseen imaginaarisen rekisterin luomaa harhakuvaa subjektista katseen
keskitssa. Maalaus on katseen kesyttamista. Silld on tyynnyttava, katseen
radikaalisuutta verhoava vaikutus. Se "tyydyttaa silman ruokahalun’, eli
kannattelee imaginaarisen rakenteisiin tarrautuvan egon vaarintunnistus-
ta. Maalaus on lisdksi "ajan terminaatio”, pysahtynyt kuva, joka ei kykene
ilmentamaan objekti a:n alati lykkddman subjektin toimijuutta psyykes-
54.°>2 Lacan mainitsee toisaalta Hans Holbein nuoremman maalauksen
Ldhettilddt (1533) esimerkkind katseen ilmaantumisesta nakyvan kenttaan.
Teoksen anamorfinen rakenne nyrjayttaa katsojan havainnon keskiosta ta-
valla, jota kuvasin Lyotardin nakemyksia kasittelevassa osiossa.>>>

Lacan ei varsinaisesti kasittele Holbeinin teosta maalaustaidetta
luonnehtivana esimerkkind, vaan teoriansa kuvittajana. Ldhettilddt onkin
metakuvallinen hyvin suorasukaisella tavalla. Se on tietoisen késitteellinen
jafilosofinen teos, eikd sen erityistd itse-eron rakennetta voi helposti ajatella
maalaustaidetta laajemmin edustavaksi. Anamorfinen efekti ei kuitenkaan
edellytd anamorfin esiintymistd kuvassa kirjaimellisesti. Myds Lyotardille
Ldhettildiden anamorfisuus on esimerkki subjekti-objekti-eroa rapauttavas-
ta kuvan efektista. Skreenin subversio on kuitenkin yhta lailla vdhemmén
kasitteellisten maalausten potentiaali, Lyotard osoittaa. Esimerkiksi Paul
Kleen maalausten vaihduntakuvallisuus ei ole kirjaimellista, mutta optisen
hallinnan fantasia murenee toisilleen vastakkaisten esitysparadigmojen si-

multaanisuudessa, mita Lyotard nimittda figuraalisuudeksi.
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Maalatun kuvan katsomistapahtumaa dynamisoivassa vaihdun-
nassa materiaalisen pinnan ja virtuaalisen kuvatilan valilla representaation
koheesio ja ndakyvan maailman diskursiiviset parametrit murtuvat. Figuuri
menettda dariviivansa ja representaatio hajoaa selvdrajaisia merkityksia
lykkadvassa figuraalisuudessa. Tama on myds omakuvan mahdollisuus
irrottaa referentti objektin asemasta ja lykdta subjektin pelkistymista ha-
vainto-objektiksi. Omakuvasta tulee omaa representaatiotaan ja kulttuuri-
sen katseen luokitteluja hylkiva itse-eron muodostelma.

Schjerfbeckin omakuvien analyyseissani tarkastelen maalausten
imaginaarisen kiintopisteita hylkivia piirteita eletyn ruumiin tilaan paikan-
tuvien maareiden valossa sekd aikaan avautuvan, alati keskenerdisen sub-
jektin ilmentymana. Taustaksi Schjerfbeckin omakuvien esitysdynamiikan
analyyseilleni pohdin seuraavaksi subjektin psyykkistd motivaatiota irtau-
tua egon ruumiinkuvallisista kannakkeista tai véhintadn ottaa etdisyytta
imaginaarisen identiteetin aariviivoihin. Aluksi tarkastelen Kaja Silverma-
nin ndkemystd minuudesta, jossa aistiva ja tilaan paikantunut ruumis on
Lacanin ajattelua keskeisemmassa roolissa. Luvun loppupuolella tarken-
nan Lacanin kdsitysta subjektin, kielen ja ajan ulottuvuuden suhteista ja
luonnostelen tulkintaa siitd, kuinka omakuvan minan on mahdollista ase-

moitua puhuvaksi subjektiksi.

Nakyva ja eletty ruumis

Lacan téahdentda imaginaarisen egon kaappaavaa ja pakottavaa funktiota.
Tosiasiassa ego hylkii omaa kuvaansa, Kaja Silverman argumentoi. Han ar-
vioi uudelleen Lacanin ajattelua egon visuaalisesti maarittyvasta luontees-
ta ja osoittaa, kuinka subjektin toimijuus ja mahdollisuus vaistaa imaginaa-
risen vieraannuttavia kiinnittymia paikantuu myos ruumiiseen.>>*

Ego kiinnittyy ruumiiseen, Lacan korostaa. Ruumiin han kuiten-
kin pelkistdd sen spekulaariseen hahmoon. Ruumis on ennen kaikkea
psyykkinen konstruktio, fantasian varittdma ja symbolisen varaama jayk-
ka representaatio itsestd. Se on jotakin, joka sijaitsee ruumiin ulkopuolel-
la, peilin littedssa heijastuksessa tai toisen ruumiin imagossa. Silverman
ottaa tarkasteluun tilaan ja aikaan asettuvan ruumiin minuuden ulottu-
vuutena. Ego ankkuroituu ruumiiseen, mutta ei rajoitu vain ruumiin vi-
suaaliseen imagoon. Empiiriset havainnot ja mentaaliset representaatiot
toimivat egon viitepisteind, mutta myds ruumiin tuntemukset ovat osa

minuutta. Ne kuuluvat mindn moniaistisen ja eletyn ruumiin dimensioon.
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554 Kuten Silverman huomauttaa, aisti-

va ruumis ei ole Lacanille keskeinen.
Silverman 1996, 14. Ruumiiseen pai-
kantuvaa toimijuutta ovat pohtineet
my0s esimerkiksi Jennifer Fisher
(Fisher 1997) ja Laura U Marks (Marks
2002, XiX, 177-20). He ovat nostaneet
visuaalisen alueen rinnalle ja myos
sen subversiiviseksi vastaulottuvuu-
deksi haptisen merkityksen. Elisabeth
Grosz (Grosz 1994) tdhdent&d, kuinka
ruumis on itsessaan merkitseva, ei
vaihdon véline, mihin Lacanin ajatus
ruumiinkuvan egosta rakkauden vaa-
teen vélineend johtaa.



555

556

557
558

Silverman viittaa tdhan ulottuvuu-
teen erotukseksi ruumiinkuvan kasit-
teesta myos termeilld "aistiva ruumis”
("sensational body”) “kirjaimellinen
ruumis” ("literal body”) tai "ruumis-
mind” ("bodily ego”). Silverman 1996,
9-37.

Proprioseptiivisyys juontuu latinan
sanoista propius ja capere. Edellinen
tarkoittaa "henkilokohtaista’, "yksilol-
listd”, "luonteenomaista” tai “jollekin
kuuluvaa” Jalkimmdinen merkitsee
"tavoittelua’, "kasittamista” tai "kiinni
saamista” Silverman 1996, 16. Myos
esimerkiksi Paul Schilderin maarit-
telemalld ruumismindllda on seka
aistinen ettd visuaalinen ulottuvuus.
Wallonin ohella han katsoo, ettd ruu-
miinkuvat ovat vain yksi komponent-
ti “itsen” rakentumisessa. Schilderille
kokemus yhtenadisesta itsesta tuottuu
ndiden dimensioiden integraatiosta.
Silverman 1996, 14.

Silverman 1996, 16-17.

Silverman 1996, 14-18, 22-27.

Eletty ruumis muodostaa kitkaa imaginaariselle samastumiselle jo peili-
vaiheessa.>>®

Nakemys eletyn ruumiin merkityksestd minuuden kokemuksessa
on relevantti Schjerfbeckin omakuvissa ilmenevan psyykkisen dynamiikan
tarkastelun kannalta. Kokemus minuudesta ei pohjaudu pelkastaan peili-
kuvan tarjoamaan ruumiin ulkoiseen kuvaan, vaan yhta lailla visuaalisilta
havainnoilta karkaaviin paikantuneisiin ja yksilokohtaisiin kokemuksiin.
Imaginaarinen samastuminen ei ole niin kahlitseva kuin Lacan korostaa.
Ruumiin ulkoinen heijastuskuva on eheydessdan viettelevd, mutta samalla
vieras. Peilisamastumisen eheyden ja kyvykkyyden imago ei vastaa lap-
sen kyseisen kehitysvaiheen tosiasiallista ruumiillista avuttomuutta, kuten
Lacan peiliteoriassaan esittaa, silla lapsi on motorisesti kehittymaton. Ima-
ginaarinen ruumiinkuva ei kuitenkaan ylipdataan, eikd myohemminkaan
vastaa tai kata subjektin moniaistista ja spatiaalisesti dynaamista koke-
musta ruumiistaan. Silverman tahdentaa itse-eroa jo egon tasolla, mindn
lohkoutumista ruumiilliseen ja ruumiinkuvalliseen komponenttiin.

Ruumismindn merkitysta ja perustaa Silverman tarkastelee muun
muassa peili-identifikaatiota pohtineen Lacanin edeltdjan, Henri Wallonin
nakemysten valossa. Wallon erottaa toisistaan visuaalisen imagon varaisen
egon ulottuvuuden ja aistivan ruumiin minuuden. Edellisen hdn maaritte-
lee egon "eksteroseptiiviseksi” tasoksi tai komponentiksi ja jalkimmaisen
egon "proprioseptiiviseksi” eli sisaaistiseksi dimensioksi.”>® Jalkimmainen
on egon spatiaalinen ulottuvuus. Se poikkeaa adriviivojen rajaamasta
staattisesta ruumiinkuvasta. Se on "omaksi” kokemista. Sitd luonnehtivat

o

deiktiset, positiota ja relaatioita ilmaisevat termit kuten "taallad”, "tuolla” tai
"minun”. Ruumiista kasin kokemisen proprioseptiivisella tasolla minuutta
hahmottaa lisdksi ruumiin tai ruumiin osien liike tilassa. Eletty ruumis on
tilaan laajentunut ruumis ja eroaa identiteetin sosiaalisesti maarittyvasta
alueesta, joka on riippuvainen kuvasta.>>’

Ruumiin imagon kannattelema eksteroseptiivinen ego on alun
alkujaan proprioseptiiviselle egolle vieras. Lacan kuvasi peilikuvan psyyk-
kisen inkorporaation instantiivisena tapahtumana. Wallon sen sijaan katsoi,
ettd peilikuva pysyy lapselle pitkdan ulkoisena. Han konkretisoi eroavuuden
havaintoa kuvailemalla, kuinka lapsi koskettelee peilikuvaa ja havaitsee sen
olevan kylmaa lasia "lampiman lihan” sijaan. Peilin tarjoama kuva ruumiista
ei tuota valitontd, yksiselitteista tai totaalista samastumista. Se on "identi-

teetti-etaisyyden-paasta” kokemus jonakin toisena olemisesta.>>®
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Silverman luonnehtii elettyyn ruumiiseen kytkeytyvda minuuden
aluetta "tassiolon” ("hereness”) ja "omuuden” ("ownness”) kokemukseksi.”>®
Sitd voisi nimittdd myos “tamyydeksi”. Eletyn ruumiin tamyys ei ole ulkoisen,
ehedn tai staattisen kuvan kaltainen, vaan ulotteinen, ruumiistaan kasin ti-
lassa kokeva ja tilanteisiin reagoiva mina. Se on kokemus itsesta "tassa’, kun
ruumiin eksteroseptiivinen kuva sen sijaan sijaitsee aina "tuolla”, peilin tai
toisen ruumiin heijastuksessa. Ruumiin visuaaliseen representaatioon kyt-
keytyvaa egoa voi luonnehtia kaikkialla ja ei-missdan sijaitsevaksi mentaa-
liseksi kuvaksi, kun taas ruumiistaan kasin aistiva mina positioituu singulaa-
risesti tilaan. Imaginaarinen ego on rajojaan varjeleva havaittu yksi. Egon
ruumiistaan kasin aistivaa ulottuvuutta voi sen sijaan Silvermanin analyysin
pohjalta luonnehtia kokevaksi yhdeksi, jossa ruumis on eri aistimusten ja ha-
vaintojen synesteettinen "kokoamis- tai keraytymispiste”>°

Egon proprioseptiivinen alue eroaa ulkoisten kuvien valittdamas-
td, egon eksteroseptiivisesta ulottuvuudesta ja paikantuu "tahan” ruumii-
seen. Kyse ei kuitenkaan ole omaehtoisesta sen paremmin kuin olemuksel-
lisesta minuudesta. Tamyys eroaa kasitteena toiseudesta, mutta yhta lailla
minuudesta, mikali se ymmarretadn jonakin kontekstista toiseen muuttu-
mattomana entiteettind. Se ei ole ruumiinkuvan tavoin ulkoisen "muodon”
eheyttd, mutta ei toisaalta mydskaan “sisallon” koherenssia.

Eletty ruumis ei sen paremmin merkitse sitd, etta yksilo eldisi vain
oman ruumiinsa varassa ja olisi sosiaalisesta todellisuudesta riippumaton.
Ruumiilliset aistimukset, joihin mindn eletty dimensio perustuu, maaray-
tyvat sosiaalisesti, eivat pelkdstdan fysiologisesti, Silverman huomauttaa.
Aistiva ruumis on sosiaalisesti resonoiva. Sitd muovaa toisen halu, joka il-
menee esimerkiksi kosketuksena tai ruumiin osiin kohdistuvana kiinnos-
tuksena. Emootiot muuntavat ruumiinkuvaa. Toiseen kohdistuva viha te-
kee ruumiista rajoiltaan kiintedmman, kun taas rakastava tunne laajentaa
ruumiin kuvaa, se menettaa teravyyttaan.>®' Elettyyn ruumiiseen kytkey-
tyva minuuden ulottuvuus on tilannesidonnaisesti ja vuorovaikutteisesti
muovautuva, mutta silld on my0s yksilokohtainen kaikupohja, silla ruumis-
ta muovaavat affektit resonoivat ruumiinkuvaa yksilollisesti muovanneen
varhaisen vaadedynamiikan kanssa.

Eletyn ruumiin ulottuvuuden voi ajatella tuovan symbolisen,
reaalisen ja imaginaarisen rekisterien rinnalle spatiaalisen rekisterin, yh-
den muuttujan lisda siihen voimakenttaan, johon subjekti asettuu. Ruu-

miistaan kdsin kokevan mindn spatiaaliset koordinaatit ovat vuorovaiku-
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559 Silverman 1996, 17.
560 Silverman 1996, 12-13.
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Silverman 1996, 13-14.
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Silverman 1996, 13. Semioottisin ter-
mein ilmaistuna sosio-kulttuuriselle
katseelle nédkyva ruumiin ulkoinen
kuva on invariantti visuaalinen mer-
indistinktiivisyys maarittyy aistimaa-
ilman havainnon kohteiden ei-oppo-
sitionaalisen varianttisuuden ilmidksi.
"Varianttisuudella” viittaan Lyotardin
nakemykseen, jota kasittelin luvussa 3.
Silverman 1996, 20-22.

Silverman ei katso, ettd subjekti olisi
sikali mobiili, etta se voisi suvereenis-
ti omaksua tai pukea ylleen erilaisia
ruumiin kuvia. Silverman 1996, 11.
Alkuperdinen havainto eheydesta
sekd ensimmadisten toisten affirmaa-
tiot ja sanktiot muodostavat kaikessa
vieraannuttavuudessaankin egon py-
syvan supportin.

tuksessa imaginaariseen ruumiinkuvaan nahden ja myos konfliktuaalisessa
suhteessa siihen.

Eletyn ruumiin minuus on yksilon singulaarisuutta tilan ja tilan-
teen suhteen. Se on lahempana yksilon kokemusmaailmaa kuin skreenin
piirtamat identiteetin toisteiset representaatiot. Kun imaginaariseen re-
kisteriin kytkeytyva ruumiinkuva mahdollistaa yksilon luettavuuden kult-
tuurin piirtdmien oppositionaalisten erojen — poissaolevan - rakenteen
nojalla, aistiva mind muovautuu ldsna olevan - tai lasndolon horisontissa
olevan - toisen suhteen, interkorporaalisesti. Ruumiinkuvan identiteetti
on kulttuuristen pelkistysten nojalla luettava, toisesta vastakkain asette-
levasti erottuva. Eletyn ruumiin mina sen sijaan on rajoiltaan liudentuva ja
hamar, "indistinktiivinen”, kuten Silverman kirjoittaa.>®2

Silverman osoittaa kaiken kaikkiaan, ettd egon side imagoon on
[6yhempi kuin Lacan esittdd korostaessaan, kuinka ego tarrautuu imagi-
naariseen fantasiaan eheydesta ja pyrkii kaikin tavoin vélttimaan hajoa-
misen kokemuksia. Havainto-objektiksi pelkistyneen ruumiinkuvan ha-
jottamisen halu on primaari ja vahvempi kuin halu samastua kulttuurin
sadntelemdan ulkoiseen kuvaan. Eletyn ruumiin heterogeenisyydelld on
positiivinen ulottuvuus. Egon komponenttina ruumismina pyrkii disinteg-
raatioon, Silverman esitt43.>%3

Lacan korostaa, ettd egosta, subjektin ndkemisestd objektin kal-
taisena entiteetting, tulisi pyrkia irtautumaan ja oivaltamaan oma ja toisen
adriviivoittamattomuus, haluavuus kaiken objektivoitavissa olevan yli. Sil-
verman ei ehdota niinkdan luopumista egon imaginaarisista kiintopisteis-
ta, vaan sen etdisyyden tunnistamista, joka vallitsee ruumiista kasin koe-
tun minuuden ja ego-ideaalisten representaatioiden valilla. Han ei katso,
ettd subjekti voi kokonaan vdistaa imaginaarisen egon vaarintunnistuk-
sen.>®* Pohjimmiltaan kukaan tuskin edes tahtoo luopua egonsa ulkoises-
ta kiintopisteestd. Lacan itsekin muistuttaa, ettd imaginaaris-symbolista
todellisuutta ylldpitavan fantasian tuolle puolen, reaaliseen astuminen on
kauhistuttava prospekti. Se olisi Toisen mielivallan armoille ajautumista,
regressio esi-imaginaariseen muodottomuuteen. Yhteys toiseen - joka
loppujen lopuksi perustavalla tavalla motivoi subjektin toimintaa - edel-
lyttaa sita paitsi itseyden kommunikaatiota. Myds nakyvan keinoin, ulkoi-
sen ruumiin valitykselld - ja siitdkin huolimatta, ettd kuvasta aina puuttuu
jotakin. Toinen on identiteettimme "alkuperan” ytimessa ja my0ds vahvistaa

katseellaan olemassaolomme.>®
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Elettyyn ruumiiseen kytkeytyvd minuuden ulottuvuus on vai-
keasti, jos lainkaan kommunikoitavissa. Sen maareet ovat spatiaalisia ja
haptisia. Se koetaan ruumiista kasin, sisaltd, eikd se pelkisty havainto-ob-
jektiksi. Sita ei voi sellaisenaan viestid, eika se voi olla kiintopisteena iden-
titeetille sen sosiaalisessa merkityksessa. Sellaiseen mika ei ole jaettujen
havaintojen piirissd, ei voi liittaa identiteetin edellyttamia ominaisuuksia ja
merkityksid. Mikali kokonaan putoamme skreenin piirtdmien aariviivojen
ulkopuolelle, emme ole "vaarien” sen paremmin kuin "oikeiden” havainto-
jen piirissd, emme ole mitdan. Ulkoisen ruumiinkuvan varaan rakentuvasta
identiteetistd ei voi kokonaan irtautua. Huomio aistivasta ruumiista egon
ulottuvuutena merkitsee kuitenkin sitd, etta yksilo kykenee ottamaan etai-
syytta pelkistdviin identiteetin representaatioihin, kykenee ymmartamaan
"muodon”ja "sisallon” vélisen eron.

Tahan kytkeytyy "heteropaattisen identifikaation” kasite, jonka
eettistd potentiaalia Silverman korostaa.’®® Heteropaattinen samastumi-
nen, josta Silverman kdyttdd myds muotoilua “identiteetti-etdisyyden-
padstd”, eroaa samastumisen idiopaattiseksi ajatellusta luonteesta, jossa
identifikaatiota sdatelee itse-identtisyyden periaate: se, ettd toinen ym-
marretddn ainoastaan saman piirissd, oman identiteettini muotoisena tai
sille vastakkaisena.”’®” Jos en voi saumattomasti samastua havaittuun ja
kulttuurisesti representoituun ruumiiseeni, en valttdmatta samasta myos-
kaan toista havainnoille tarjoutuvan ruumiin ulkoisiin piirteisiin ja lue niita
kulttuurisen katseen rajaaman identiteetin merkitsijoina.

Eletyn ruumiin mindn “siséltd” ei ole jokin muuttumaton ydin,
joka olisi objektivoitavissa. Sitd ei voi maaritelld, todentaa tai kommunikoi-
da kuin negaation kautta; siind kokemuksessa, ettd nakyva ruumis ja sen
kantamat sosiaalisen identiteetin merkitsijat eivat kata minun kokemus-
tani tdssa ruumiissa. "Oikeintunnistamisen” sijaan “identiteetti-etdisyyden-
padstd” merkitsee sen tunnistamista etta ei voi ndhda tai tulla nahdyksi,
koska ruumiista kdsin koettu on aina valittdmien havaintojen tuolla puo-
len. Identiteetti-etdisyyden-pdastd on eettinen mahdollisuus kunnioittaa
sita mikd myos toisessa on "tama’, havaitun “tuon” tuolla puolen.

Heteropaattinen identifikaatio on tulkintani mukaan psyykki-
nen motivaatio Schjerfbeckin omakuvien esitysdynamiikalle. Hahmo-
tan sitd seuraavan luvun analyyseissani esitetyn ruumiin ja maalausten
materiaalisuudessa ndyttdytyvan eletyn ruumiin ulottuvuuden valisena

jannitteena.
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566 Silverman lainaa kasitteen
Schelerilta. Silverman 1996, 23.
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Egoa luonnehtii Lacanin sanoin "..
its essential resistance to the elusive
process of Becoming, to the varia-
tions of Desire”” Sit. Boothby 2001, 144.
Johnston luonnehtii subjektia kineet-
tiseksi: "By contrast with the ego and
the illusionary sense of fictional self-
hood it supports, the psychoanalytic
of Lacanianism is an unconscious ki-
netic negativity defying capture by
and within ego-level identificatory
constructs. The Lacanian enunciating
subject of the unconscious speaks
through the ego while remaining ir-
reducibly distinct from it Johnston
2013, 9.

Lacan 2006, 90.

Tarkempi, strukturaalinen analyysi
tiedostamattoman  rakentumisesta
kielen tavoin ks. Lacan 2006, 6-48,
197-268. Vrt. Boothby 2001, 78-94;
Erkkild 2008, 114-120.

Symbolisen rekisterin ja Lacanin sub-
jektin kasitteen yhteenkietoutumi-
sesta ks. lisda Nobus, 2003, 50-68.
Evans 1996, 36.

Puhuva subjekti, lykdtty kuva

Lacanille imaginaarisen egon vastinpari ei ole eletyn ruumiin ming, vaan
puhuva subjekti. Subjekti irtautuu imaginaarisen egon &ariviivoista en-
nen kaikkea toiselle suunnatun puheen kautta.

Ruumiinkuvan empiiriset tai fantasmaattiset objektivoinnit pal-
velevat egon vaarintunnistavia fiksaatioita.”®® Subjekti ei ole imaginaari-
sen koherenssin piirtdma, vaan reaalisen mahdotonta objektia tavoittele-
vien ja samalla lykkaavien merkitsijdiden diakronian temporalisoima.’®°
Lacan luonnehtii imaginaarista egoa ajan pysdyttamisenad ruumiin kuol-
leeksi kuvaksi, elokuvaksi, joka “yhtdkkid pysdytetddn kesken toimin-
nan”>’°

Subjekti on puutteen merkitsemd, koska on toiseen suuntautu-
nut jo vaateen ensimmadisestd parkaisusta ldhtien. Puhe on toisen puo-
leen kddntymistd, puutteen ja toisenvaraisuuden ilmaisu itsessdan. Se on
avautumista sille, mika ei ole nakyvan eika egon kontrollin piirissa.

Tarkastelen seuraavassa ldhemmin kuvan ja sanan funktioita
lacanilaisessa psyykessa. Schjerfbeckin omakuvien analyysiluvussa poh-
din sitd, kuinka maalatun omakuvan on mahdollista liikkua imaginaari-
sen rekisterin ylittavalla alueella.

Lacanin keskeinen viite, ettd tiedostamaton rakentuu kielen
tavoin, tarkoittaa ennen kaikkea sitd, etta tiedostamaton on intersubjek-
tiivinen. Se on liikettd omaa / Toisen halua medioivasta ja halun reaalista
a-objektia hylkivasta merkitsijasta toiseen.”’! Merkitsijat ovat sisaistet-
tyja, tiedostamattomassa vaikuttavia vaateita, hyvaksymisia ja kieltoja,
Toisen puhetta, jonka paineessa ego ja subjektin halu sen ylijagamana on
muovautunut.

Lacanin ndkemyksessa subjekti on symbolisen rekisterin efekti
ja omien havaintojensa tavoittamattomissa. Sisdistetyt vaateet ovat tie-
dostamattomassa vaikuttavaa Toisen puhetta. Kieli pikemmin kuin yksilo
on operatiivinen myds sosiaalisessa kanssakdymisessd, silla puhujan si-
jaan kielen systeemi (langue) maaraa merkityksid. Subjekti ei ole puheen-
sa alkupers, vaan sen tuote.’’?

Sosiaalisessa todellisuudessa halu tulee tunnistetuksi vain kie-
lessd, ja toisen ldsna ollessa. Halun ja puheen vililla vallitsee tasta huoli-
matta perustava yhteensopimattomuus. Subjekti on halua viestivan kie-
len lykkaama, silla puhe ei koskaan voi ilmaista halun koko totuutta, aina

syntyy ylijaama, lisays, joka ylittaa puheen.’”3
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Halu kurkottaa symboloimattomaan reaalisen rekisteriin, juu-
ri symbolisaation myota menetettyyn ldsndolon tayteyteen. Puhe on
halua artikuloiva ja samalla halua tuottava. Halu elda kielen merkitsi-
joiden ylijaamasta. Perustavanlaatuisessa tdydentymattomyydessaan
puhe katalysoi itseddn, tuottaa aina lisda puhetta. Ylijadman seurauk-
sena puhe on ajalle avautumista. Subjekti ei voi viestid singulaarisuut-
taan kielen valitykselld. Puhuva subjekti kuitenkin tavoittelee halunsa
ytimen artikulaatiota yha uudelleen ja maarittyy tasta syysta tempo-
raaliseksi, toisin kuin ego.””*

Puhuja ei ole lasna siksikaan, ettd kielellinen merkki ei ole
imaginaarisen objektin tavoin yksikko. Kieli noudattaa omia, puhu-
jasta riippumattomia lakejaan. Se toimii ainoastaan osana tasmalli-
sesti artikuloitua erojen verkostoa, sopimuksenvaraisesti kytkettyind
suhteina.”’> Subjekti ei voi hallita kielta, sita mihin kieli oman struk-
tuurinsa nojalla taman kuljettaa. Puhuva subjekti todentuu lisaksi
intersubjektiivisesti, kuulijoiden muodostaman kaikupohjan varassa.
Symbolisaation piirissd subjekti ylipdataan tulee "todeksi” itselle yhtd
lailla kuin toiselle kielen vaikutuksina. Subjekti kirjoittuu performatii-
vin logiikan mukaisesti jalkikatisesti.>”®

Puhe on luonteeltaan avoin odottamattomille tuloksille, sii-
hen liittyy epavarmuus ja inkoherenssin mahdollisuus. Aina on jota-
kin lisattavaa. Aina kun astumme symboliseen funktioon, tuloksena
on perustava epdtdyteys ja subjektia fragmentoiva vaikutus. Eldma
annetaan symbolisen kappaleina, Lacan toteaa.’’’ Huolimatta frag-
mentoivasta vaikutuksesta, kielelld on imaginaariseen ndahden eman-
sipatorinen funktio. Kun ego on Lacanille ennen kaikkea objekti, psyy-
ken komponenttina subjekti on kaikessa tdydentymattomyydessaan
ja kielen Toiseuden ehdoinkin toimija juuri puhuvana. Puheen myo6ta
yksil6 asemoituu puutteensa subjektiksi sen sijaan, etta olisi vaateen
objekti.>’8

Subjektiilmaantuu puheessa. Puhe ei kuitenkaan viime kades-
sd rajoitu verbaalisuuteen. Se on pikemminkin funktio psyykessa. Nadin
on myds kuvan laita. Ennemmin kuin kirjaimellisesti kuvien alueeksi,
ego maarittyy stasiksen ja fiksaation alueeksi psyykessa. Imaginaari-
nen viittaa visuaalisuuteen, mutta ei rajoitu siihen. Kyse on yleisemmin
ottaen kiinnittymista ja objektivoinneista, joissa subjekti vieraantuu

tosiasiallisesta "keskenerdisyydestaan”.
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Ks. Evans 1996, 207; Boothby 2001,
89-90, 218.

Lacanin kasitys kielestd palautuu
Ferdinand de Saussuren lingvistiseen
ajatteluun, joka korostaa kielen
motivoimattomuutta ja eroa kaikil-
la tasoilla; merkitsijan eroa toiseen
merkitsijaan nahden, mutta myos
merkittyyn ndhden. Ks. tutkimuksen
luku 3. Lacan korostaa merkityn puut-
tumista tyystin, silld han asettaa sig-
nifioidun (strukturaaliseen) positioon
"das Dingin’, halun mahdottoman
objektin, objektin, joka juuri kielen
ilmentamien kulttuuristen vaateiden
- kieltojen - seurauksena on mahdo-
ton.

Puhuja tuottuu performatiivisesti pu-
heensa vaikutuksina, Lacanin sanoin
puhuja "konstituoituu intersubjektii-
visesti”. Lacan 2006, 214.

"Life is only caught up in the symbol-
ic piece-meal, decomposed.” Lacan
1991b, 90.

Subjekti ei voi viestia singulaarisuut-
taan kielen valityksellda. Puhuva sub-
jekti kuitenkin tavoittelee halunsa yti-
men artikulaatiota yha uudelleen ja
madrittyy tasta syysta temporaalisek-
si, toisin kuin ego. Lacan asettaa psy-
koanalyysin terapeuttiseksi tavoit-
teeksi luopumisen egon tavoittelusta
aariviivojen rajaamana objektina, silla
imaginaarinen samastuminen ego-
ideaalisiin representaatioihin on tu-
kahduttava frustraation ja aggression
ldhde. Tasta vapautuakseen on oival-
lettava tai tunnustettava, ettd subjek-
ti on halun likkuttama, ei koskaan jon-
kin entiteetin tavoin tdydesti lasna,
vaan halua epatdydesti artikuloivien
kielen merkitsijéiden lykkdama.



579 Evans 1996, 98.
580 Lacan Kkirjoittaa, kuinka analysoita-
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va, pyrkiessaan rekonstruoimaan
imaginaarisen  egonsa
tion "[T]oiselle, kohtaa jalleen sen

konstruk-

perustavan  vieraantumisen, joka
pakotti hanet konstruoimaan sen
toisen kaltaiseksi, ja minkd vuoksi
sen kohtalona aina on tulla toisen
"

pois ottamaksi!
encounters anew the fundamental

" "...For another, he

alienation that made him construct it
like another, and hat has always des-
tined it to be taken away from him
by another!” Lacan 2006, 207-208. Ks.
lisad Ibid. 197-268. Vrt. Evans 1996,
192. Tyhja puhe perustuu lasndolon
metafysiikalle, silld kuten Kaja Silver-
man huomauttaa, tyhjaa puhetta "...
kannattelee usko siihen, ettd voim-
me olla itsellemme spatiaalisesti ja
temporaalisesti lasna, ja ettd kieli on
véline, jonka avulla téllainen itsen
haltuunottaminen on mahdollista”
"Empty speech... is predicated upon
the belief that we can be spatially and
temporally present to ourselves, and
that language is a tool for effecting
this self-possession.” Silverman 2000,
65.

Lacan 1998b.

582 Ks. Lewis 2008, 38-45, 202-220.

La langue ja lalangue

Symbolinen rekisteri ei tarkoita Lacanille vain verbaalista kielta. Kielella
on sekd symbolinen ettd imaginaarinen dimensio ja kielen materiaalises-
sa ulottuvuudessa myos reaalinen rekisteri nayttaytyy.>’® Puhe voi kuvan
tavoin jahmettda subjektin objektiksi. Talloin se palvelee imaginaarisen
egon adriviivoittavaa projektia, Lacan esittdd. Lacan kdyttaa tasta termia
“tyhja puhe”. Tyhjalla puheella han viittaa siihen, kuinka analysoitava psy-
koanalyyttisessa hoitotilanteessa pyrkii tulkitsemaan ja maarittelemaan eli
objektivoimaan itseddn sen sijaan, ettd nadyttaytyisi tiedostamattomasta
virtaavan puheensa efektind, mitd Lacan kutsuu "taydeksi puheeksi”. Tyhja
puhe on imaginaarisen toiseuden tavoin vangitsevaa ja vieraannuttavaa.
Analysoitava asettaa itsensd objektiksi itselleen ja fantasialleen analyy-
tikon halusta. Peilikuvan kilpailevan alter-egon tavoin tyhja puhe, Lacan
huomauttaa, johtaa turhautumiseen ja aggressioon.

Taysi puhe on ei-intentionaalista, puhetta vailla tietoista kont-
rollia.>® Subjekti ei silti tayden puheen myota tule “taydeksi” silla juuri
kielen merkitsijoiden, symbolisen rekisterin Toiseuden myota subjekti on
halkaistu, erotettu reaalisen mahdottomasta tdyteydestd. Luopuessaan
tyhjan puheen imaginaarista egoa pitelevistd objektivoinneista, subjekti
kuitenkin luopuu itsensa tavoittelusta Toisen vaade-objektina. Taman voi
muotoilla myds niin, ettd tdydessa puheessa subjekti tulee pikemmin reaa-
lisen kuin imaginaarisen objekti a:n puhuttelemaksi. Puhe virtaa objekti
a:n menetyksen paikasta, oman ja toisen halun arvoituksesta ja kohtaa-
mattomuudesta, dialektiikkana vailla synteesin mahdollisuutta.

Tdydessa puheessa kieltd kayttava subjekti irtautuu imaginaarista
palvelevasta funktiosta, mutta myos ylipaataan kommunikoivasta funktios-
ta, kuten Lacan mydhdisessd seminaarissaan XX (1972-1973) ilmi6td poh-
tii.>8! Subjekti voi tavoittaa yhteyden reaaliseen ja singulaarisuuteensa kie-
len materiaalisessa ulottuvuudessa. Lacan viittaa tayteen puheeseen nyt
neologismilla “lalangue”, joka on muodostettu kielen systeemia merkitse-
vasta ranskankielisestd termista “la langue”. "Lalangue” ilmentaa lapsen ta-
paa yhdistelld ddnteitd ja sanoja mielivaltaisesti, toistaa niita ja ikaan kuin
maistella niita suussaan. Suhde kieleen on moniaistinen. Lisaksi esimerkik-
si d4anen savyjen vaihtelulla on my®s yksiléllinen affektiivinen varaus.>®?

Yksilo oppii vahitellen kdyttamaan kielta symbolisen rekisterin
vaatimalla tavalla viestidkseen ymmarrettavia merkityssisaltoja. Yksilo

vieraantuu kielen materiaalisuudesta. Vaikka la langue etdannyttda lalan-
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guesta, yksilon ja kielen arkaaiseen suhteeseen juontuu se, kuinka jokai-
sella my6hemminkin tiedostamatta on oma "didinkielensd’, ainutlaatuinen
ja affektiivinen suhde sanojen ja kirjainten libidinaalisesti investoituvaan
materiaan.”®3

Psykoanalyyttisen hoitotilanteen nakokulmasta lalanguen taysi
puhe purkautuu esiin ennakoimattomasti ja murtaa kielen ndenndisen ko-
herentin ja omaehtoisen systeemin epdjohdonmukaisuuksiksi ja aukoiksi.
Analysoitava antautuu "oman” kielensa affektiiviselle idiosynkrasialle. Tay-
dessa puheessa reaalinen on lasna symbolisessa. Subjekti ei viesti singu-
laarisuuttaan, vaan toteuttaa sitd puheensa idiosynkrasiassa. Analyytikko
ei pyri ymmartamaan puheen merkitysta yleensa tai oireena jostakin, vaan
kunnioittamaan sen subjektiivista mielekkyytta. Tunnistamisen sijaan Toi-
sen singulaarisuus tunnustetaan. Kuten Michael Lewis muistuttaa, tiedos-
tamatonta asuttava halu ei halua mitdan objektia, se kaipaa tunnustamis-
ta. Tunnustaminen tarkoittaa toisen eroavuuden kunnioittamista: "Se mita
tunnustetaan, on jonkun toisen halu - reaalinen subjekti - minussa, joka
tulee aina pysymaddn toisena>%

Lalanguen ilmaantuminen kieleen on kielen symbolisen funktion
transgressio, vapautumista kommunikoinnista kielen systeemin ehdoin, "la
languen”ison Toisen vallasta irtautumista. Kieltdytyessaan merkitsemastd,
pyyhkiytymastd merkityksen tieltd, lalangue kiinnittdd huomion puhujan
lasndoloon ennemmin kuin taman lausuman sisaltéon. Lalangue epdon-
nistuu merkityksen intersubjektiivisen tapahtuman luomisessa, mutta ky-
kenee ilmaisemaan reaalisen subjektin ldsndolon kielessa. Se ndyttaa juuri
minut puheen subjektina. Tiedostamattoman subjekti ruumiillistuu sen
sijaan, ettd se maarittyisi.>®®

Kun analyysitilannetta hallitsee tyhja puhe, visuaalisin termein
sitd ohjaa "lapinakyvyyden fantasia’, analysoitavan analyytikon imaginaa-
riselle toiselle kohdistettu vaade tulla ndhdyksi "itsenaan”. Taysi puhe on
intransitiivista. Idiosynkraattisessa suhteessaan kielen materiaalisuuteen
subjekti on opaakki, mutta juuri lapitunkemattomuudessaan lasna. Taytta
puhetta katalysoi objekti a reaalisen menetetyssa dimensiossa, jota ana-
lyytikko sen paremmin kuin kukaan muukaan empiirinen henkil6 ei voi
korvata. Analysoitava irtautuu sen myo&ta fantasiasta, ettd juuri analyytikko
tai ylipaataan joku tietty henkild voisi lopullisesti vastata vaateeseen.>®®

“Kun puhumme tyhjda puhetta asetamme itsemme ajan ulko-

puolelle ja jahmetamme itsemme objektiksi tai‘patsaaksi’. Ndin lakkautam-
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Jokainen kieli on omansa, silla on
omanlaisensa suhde reaaliseen ja jo-
kainen voi olla enemman tai vahem-
man vieraantunut kielensa omasta
materiaalisuudesta. Lewis 2008, 214.
"What is recognised is the desire of
another - the real subject - within
me, who will always remain other”
Lewis 2008, 44.

Lewis 2008, 207, 210- 212.

Lacan 1997, 291-310; Lacan 1998, 230-
260.
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"When we speak empty speech, we
lift ourselves out of time, and freeze
ourselves into an object or 'statue’ We
thereby undo ourselves as subjects.”
Silverman 2000, 65-66.

"Although the assumption of our lan-
guage of desire brings us up against
our limits, it nevertheless represents
the closest any of us will ever come
to our freedom”. “...[We are] thereby
released from the paralysis of being
into the mobility of becoming! Silver-
man 2000, 67.

Lacan 1997, 302-325.

Vrt. Lewis 2008, 38-40.

"Discourse is an impure discourse...".
Lacan 1991b, 306. Ks. lisada lbid. 119-
120, 304-308.

"The narcissistic substructure of the
personality forever exerts its own
gravity, drawing the symbolic pro-
cess into the orbit of imaginary for-
mations.” Boothby 2001, 83.

Lacan 19984, 143; Evans 1996, 205-207;
Boothby 2001, 71-132, 162-3.

Evans 1996, 204—205.

me itsemme subjekteina’, Silverman kiteyttaa.>®” Taysi puhe on avautumis-
ta aikaan. Se ei tee subjektia nakyvaksi, mutta tuo taman silti [dhemmas
vapauttaan kuin koskaan, se vapauttaa "olemisen halvaannuttavuudesta
tulemisen liikkeeseen”>%8

Lalangue on kielen eletty ulottuvuus, puhujansa "tamyyden” il-
maisu. Puhe saa subjektin puutteellisenakin ilmaantumaan. Subjekti tulee
ldhemmas “todellisuuttaan”, joka on menetyksen, imaginaaris-symbolista
edeltavan menneen horisontti ja imaginaaris-symbolisen tuottaman ha-
lun, tulemisen horisontti. Lacan insistoi, ettei halustaan tule luopua, sen
objekteista sen sijaan kyll4.>®° Tahan kiteytyy psykoanalyysin emansipato-
rinen ulottuvuus. On mahdollista vapautua Toisen (mahdottoman) vaateen

vallasta, fantasiasta, etta voisi taydellistya niin, etta olisi "SE” Toisen halulle.

Anamorfinen mina: objektista subjektiksi ja takaisin
Ego ja psyyken imaginaarinen dimensio tai sitd suojaava "tyhja puhe” ei
ole jotakin, josta subjekti kokonaan luopuu, tai edes voi luopua. Kaikessa
fantasmaattisuudessaan ego on psyykeen pysyvasti istutettu kiintopiste ja
my®6s tarttumapinta visuaalisen maailman sosiaalisuuteen.>®® Peilivaihe ei
alun alkaenkaan ole vaihe siind merkityksessd, ettd imaginaarinen kielen
omaksumisen myo6ta jdisi subjektin historiaan. Puhuva subjekti astuu pi-
kemminkin symbolisen ja imaginaarisen viliin virittyvddn — hajottavaan
ja kokoavaan - jannitekenttdan. "Puhe on epapuhdasta puhetta’, Lacan
toteaa.>®! Alistuminen symboliselle funktiolle on epataydellista. "Henki-
[6n narsistinen substruktuuri sailyttdd oman painovoimansa ja vetda sym-
bolisen prosessin imaginaaristen muodostelmien kiertoradalle”, Richard
Boothby summaa Lacanin nakemyksen.>%?

Lacan katsoo, ettd tiedostamaton tulisi ajatella avautumisen ja
sulkeutumisen temporaalisena liikkeend. Imaginaarisen sitovat ja symbo-
lisen aukisolmivat voimat toimivat jatkuvassa dialektisessa vaihdannas-
sa.”% Tayden puheen ja tyhjan puheen vuororytmi hahmottuu siina fan-
tasian kaksinaisessa funktiossa, jossa fantasia yhta lailla suojaa egoa kuin
tavoittelee reaalisen menetettyd objektia. Merkitysten strukturoima todel-
lisuus on egoa yllapitava periaate, mutta myds reaalisen muodottomalta
suojaava rakenne. Reaalisen ambivalentin vetovoiman rinnalla se on sa-
malla kertaa seka frustraation ettd tyynnyttavan mielihyvan ldhde.”** Kun
fantasia tavoittelee sitd, miltéd se samalla suojautuu, psyyked luonnehtii

jatkuvan liikkeen tai stasiksen vaihtoehtojen sijaan pulsaation dynamiikka;
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sovittautuminen vaateiden piirtaman objektin muottiin, egon ideaaliseksi
representaatioksi ja toisaalta impulssi irtautua aariviivoista.

Vaikka reaalinen on symbolisaation télta puolen mahdoton, se
kuitenkin puhkoo skreeniin reikid, muodostaa aukkoja identiteetin imagi-
naarisiin representaatioihin.>®> Subjekti ei luovu egon kiinnikkeists, mutta
reaalisen katalysoimassa tdydessa puheessa se hetkellisesti irrottaa niista
otteensa, sysdd subjektin identiteetin stasiksesta haluavuutensa liikkee-
seen.

Heteropaattisen identifikaation ilmig, jota Silverman tarkastelee
ruumiiseen paikantuneen minan muovautuvuuden nakdkulmasta, “spatiaa-
lisessa rekisterissd”, ndyttaytyy symbolisen rekisterissa kielellisen diakro-
nian, ajan koordinaatein. Subjekti ekskorporoi egonsa ja irtautuu hetkeksi
tulemisen liikkeeseen. Identifikaation intersubjektiivisen logiikan mukaisesti
egoa pitelevastd "tyhjasta puheesta” luopuminen ja antautuminen tdyden
puheen itseytta alati lykkaavalle heterogeenisyydelle vapauttaa myos toisen
fantasioideni imaginaarisesta vankilasta. Tama on psykoanalyysin ja [dhem-
mas haluaan kurkottavan subjektin eettinen ulottuvuus: tunnistamisen si-
jaan avautuu tila Toiseuden tunnustamiselle.

Seuraavassa luvussa analysoin sitd, kuinka Schjerfbeckin omaku-
vien mind maalauksen keinoin etdantyy egoa kannattelevasta kuvastaan.
Tarkastelen sitd, kuinka tekija yhtaalta nayttaytyy eletyn ruumiin repre-
sentaatiota karkaavassa rekisterissa ja toisaalta sitd, kuinka omakuvat il-
mentdvat aikaa - kuinka niiden subjekti ndyttdytyy Lacanin tarkoittamassa

mielessa keskeneraisena.
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”

"..reaalinen on symbolisaation it-
sensd aikaansaama mahdoton, joka
tuo symboliseen systeemiin aukkoja,
puutteita ja epdonnistumisia” Erkkild
2008, 143.



596 W.B.Yeats, sit. Bal 1999, 164.
597 Kasittelen kasvoja yhtend psyko-

analyyttisesti ymmarretyn ruumiin-
kuvan osa-alueena. Schjerfbeckin
omakuvissa kasvot edustavat ruu-
miinkuvan kokonaisuutta, silla oma-
kuvien niukka esittavyys tarjoaa iden-
titeetin piirteitd ja ego-morfisen pei-
lautumisen kiinnekohtia ldhes yksin-
omaan kasvojen alueelta. Kasvoja pi-
detdan yleisesti persoonallisuuden il-
mentadjana (ks. esim. Waldenfels 2003,
64-65). Monissa kulttuureissa kasvoja
merkitsevd sana juontuu kuitenkin
my0s vuorovaikutukseen viittaavista
sanoista. Kasvot eivat pelkisty passii-
viseksi ja staattiseksi identiteetin rep-
resentaatioksi. Kasvot ja myds kasvo-
jen kasite ylimaaraytyy, kuten Altti
Kuusamo tuo esille. Kuusamo 2008a.
Kasvojen ylimaardytyneisyys koskee
kuitenkin herkemmin eldvia kasvoja
ja todellista vuorovaikutustilannetta
kuin kasvojen visuaalista represen-
taatiota. Tdssa yhteydessa en paneu-
du kasvojen sen paremmin kuin
kasien historiallisiin, kulttuurisiin tai
kasitteellisiin - merkityksiin. Seuraan
kasvojen ja kasien merkityksen maa-
rittelyssa  Schjerfbeckin omakuvien
avaamaa vaylaa. Tarkastelen sitd, mil-
laisen funktion kasvot kasiin mieltyvi-
en piirteiden rinnalla Schjerfbeckin
omakuvissa saavat. Kasvot ja kasi
ovat merkitsevia Schjerfbeckin oma-
kuvien analyysissani keskindisen dy-
namiikkansa nojalla, eivat diskreettei-
na kasitteina.

7  KASVOT JA KASI:
SCHJERFBECKIN OMAKUVIEN TILAN JA
AJAN POETIIKKAA

How can we know the dancer from the dance?>%®

Mihin Schjerfbeck omakuvissaan paikantuu? Tyostojélkiin vai niiden ra-
kentamaan kuvaan? Tarkennan tdssa luvussa Schjerfbeckin omakuvien
analyysia lahiluvuksi niiden esitysdynamiikasta.

Tarkastelen maalauksia kasvojen ja kaden valisen dynamiikan
valossa. Havaitun ruumiin osana kasvot ovat ruumiinkuvan ja egon ekste-
roseptiivisen ulottuvuuden aluetta. Kasvoilla tarkoitan analyyseissani kui-
tenkin fysionomisen ruumiin piirteitd laajemmin ylipaataan identiteetin
sosiaalista luettavuutta. Viittaan kasvoilla Schjerfbeckin omakuvien esit-
tavaan tai esittaviksi mieltyvaan tasoon.”®” Kasvoilla tarkoitan maalauk-
sen osaa tai piirrettd, jonka nojalla se ymmarretdan kohteensa empiirista
ruumista, toimintaa, tilannetta, tilaa tai ympadristda esittavaksi kuvaksi.
N&ita piirteitd ovat esitetyt attribuutit, ympdrdivan tilan ja paikan madareet,
mutta myds ilmeet, eleet, asennot seka tilannetta yksiloivat piirteet tai
kuvatilan luonne ja figuurin asemointi silhen — esimerkiksi tilan niukkuus,
vdljyys tai plastinen vaikutelma. Summaten tarkoitan kasvoilla kaikkia niita
teosten elementteja ja piirteitd, joista kohteen identiteettia voidaan lukea.
Toisin maaritellen kasvot tarkoittavat maalausten kuvatilan virtuaalista re-
kisterid, erotuksena kuvan materiaalisesti kasilla olevasta todellisuudesta.

Kaden rekisterilla tarkoitan Schjerfbeckin omakuvissa aineelli-
seen pintaan paikantuvaa, maalaavan kaden jélkien koostetta. Kuvan tosi-
asiallisen tydstamisen jalkend kdden alue merkitsee maalauksiin tilassa ja
ajassa eletyn ruumiin. Kdteen juontuva maalauksen ulottuvuus on samalla
katsojan kasilla oleva fyysinen kohtaamispinta ja tosiasiallisen tilan ulot-
tuvuus.

Tarkastelen kasvojen ja kdden, identiteetin visuaalisten maarei-
den ja korporeaalisen ulottuvuuden vilista dialektiikkaa Schjerfbeckin
omakuvissa kahdesta ndkdkulmasta: tilan ja ajan kannalta. Aluksi analysoin
sitd, kuinka maalauksen materiaalinen pinta asettuu dialektiseen tai sub-
versiiviseen suhteeseen maalauksen esittavien piirteiden kanssa. Faktuuri

merkitsee omakuvaan tosiasialliseen tilaan paikantuneen ruumiin position
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HELENE SCHJERFBECK
Omakuva, rintakuva, 1945

hiili ja vesivéri paperille

41X 35,5m

Stenmanin kokoelma, Tukholma

Kuva: Kansallisgalleria / Yehia Eweis
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598 Vrt. esimerkiksi piirros Omakuva vuo-
delta 1945 (kuva 8), jossa kasvot ovat
huomattavasti pelkistyneemmat, |a-
hes merkinomaiset.

ja ruumiistaan kdsin kokevan mindn. Se myds resonoi haptisesti katsojan
kokemuksen kanssa. ldentiteetin viestimisen sijaan maalaukset luovat
kontaktin ruumiillisia efekteja. Jalkimmainen alaluku kdsittelee omakuvia
ja niiden minaa ajan nakdkulmasta. Lukuisissa mydhaisissa omakuvissa ko-
rostuu faktuurin kinesis. Kosketuksen ja tilan ruumiillisen position ohella
kasi ilmentaa talloin subjektin toiminnallisuutta ja temporaalista tulemis-
ta. Kdden varaan maalautuva omakuvien mina irtoaa imaginaarisen egon
staattisuudesta ja nayttaytyy aikaan hajoavana. Omakuvat kyseenalaista-
vat oletuksen referentin tdydestd lasndolosta. "Kdsi” hajottaa subjektin es-

sentiaalista pistemaisyytta ja indikoi sen kehkeytyvaa luonnetta.

Kasilla ja kasvokkain

Schjerfbeckin omakuvien kokonaisuus on heterogeeninen, kuten totesin
luvussa 5. Egon ja ruumiinkuvan visuaalisia maareita hylkiva efekti ei ole
johdonmukainen. Se ei mydskaan voimistu progressiivisesti kohti myohai-
simpid omakuvia. Omakuvat pikemminkin huojuvat imaginaarisen ehey-
den, korporeaalisen tdmyyden ja halun dynamisoiman, ajalle avautuvan
subjektin positioiden valilla. Vaihdunta ilmenee omakuvien keskindisen
eron tasolla, mutta myds niiden sisdisina itse-eroina. Kaden ja kasvojen
voimatasapaino vaihtelee kuvasta toiseen ja kertoo ndin tekijansa ambiva-
lentista suhteesta minuuden representaatioon. Biografisen lineaarisuuden
sijaan kokonaisuus ilmentda lacanilaista ei-progressiivista dialektiikkaa,
ruumiinkuvaan kiinnittymista ja siita irtautumista vuoroin.

Piirrokset Omakuva vuodelta 1944 ja Omakuva vuodelta 1945
esittdvat kasvot Schjerfbeckin myohdisten omakuvien kokonaisuuteen
nahden hyvinkin realistisesti (kuvat 18 ja 19).>%® Piirrosviiva pelkistaa mal-
lin anatomisia erityispiirteitd, eikd varsinaisesta nakodisyydesta voi puhua.
Kasvojen ilmeisiin voi kuitenkin lukea jonkin tunnetilan. Ensin mainitun
omakuvan minda voi luonnehtia hetkellisesti ahdistuneeksi, jalkimmai-
sessa hahmon ilme vaikuttaa alistuneen depressiiviseltd. Tassa yhteydessa
olennaisempaa kuin tunnetilojen erittely on kuitenkin huomio, etta tekija
on ndissd omakuvissa, toisin kuin lukuisissa muissa, pyrkinyt representoi-
maan mielentilaansa ja minuutensa piirteita.

My6s Omakuva suljetuin silmin vuodelta 1945 (kuva 20) on suh-
teellisen esittdva, vaikka se ei ilmaisekaan mitdan yksiloitya tunnetilaa.
Piirros luo plastisen vaikutelman, poseeraus on staattinen, eikd - nimen-

sd mukaisesti suljetuin silmin esitetty — hahmo viesti kasvoillaan mitdan
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erityistd. Omakuvassa suljetuin silmin Schjerfbeck viittaa itseensa siséisyy-
tensd, pikemmin kuin ulkoisten koordinaattien maarittelemana ja viestii
haluttomuuttaan paljastaa subjektiivisen kokemuksensa sisaltéa. Piirros
kyseenalaistaa havaitun ruumiin varaan rakentuvan sosiaalisen identitee-
tin, mutta minuus piirtyy viime kddessa ruumiin ulkoisen havainnon va-
raan. Kasvot representoivat sisaisyytta. Silmien sulkemisen ele kantaa vies-
tid identiteetistd.”®®

Silmat esitetdan suljettuina myos kahdessa muussa piirroksessa
vuodelta 1945, Omakuvassa, rintakuva ja Omakuvassa, rintakuva kédet esilld
(kuvat 17 ja 32). Ndiden omakuvien sisdisessa dynamiikassa silmien sulke-
misella on kuitenkin toisenlainen merkitys. Se vahvistaa piirrosten esitta-
vaa tasoa subvertoivaa, kateen juontuvaa piirrettd. Omakuvien monistu-

va viiva ei palvele mimesista. Kasien rooli on indeksinen pikemmin kuin
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HELENE SCHJERFBECK
Omakuva, 1944

lyijykyna ja laveeraus paperille
18 X 14,7 Cm

Yksityiskokoelma, Ruotsi
Kuva: Per Myrehed

599 Silmat voi sulkea, mutta kasvojen sul-
keminen on mahdotonta, Bernhard
Waldenfels toteaa kasvojen olemusta
pohtiessaan. Waldenfels 2003, 64-65.
Silmien sulkeminen on kommunikoi-
va, toiselle suunnattu ele, vaikka vies-
tin sisdltd onkin kommunikaatiosta
kieltaytyminen.
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HELENE SCHJERFBECK
Omakuva, 1945

lyijykynd paperille

15 X 14,7 €M
Yksityiskokoelma, Ruotsi
Kuva: Per Myrehed

esittava. Ne alleviivaavat kuvaa tekemisen aktin jalkend ennemmin kuin
representaationa. Kdsien plastinen muoto hamartyy, niiden liike tekee ne
muodottomiksi. Piirtdmisen toiminnan kuvana ja samalla kertaa sen jalke-
na aariviivat monistuvat toisiinsa kerrostuviksi jalkikuviksi. Jalkimmaisessa
piirustuksessa kasi kahdentuu toinen toisensa visuaalisesti lapaiseviksi liik-
keen momenteiksi. Kddet ilmaisevat maalaamisen toimintaa ja sen tem-
poraalista kestoa, ajan pikemmin kuin ulkoisen muodon maérittelemaa
minuutta.

Erityisesti jalkimmadisessa omakuvassa (Omakuva, rintakuva, kédet
esilld) keskenerdisyytta korostava kasien toiminnallisuus laajenee luonnehti-
maan kasvoja - kdsiin kohdistuva huomio ohjaa tarkastelemaan myds kasvo-
jen epdfokusoituneisuutta. Kasvoja yhta lailla kuin kasia luonnosteleva viiva

on kineettinen ja muotoa hajottava. Se ei kuitenkaan tuota kuvaa, jossa ruu-
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mis olisi kokonaisuudessaan liikkeessd, silla dynaaminen ja keskenerdinen
vaikutelma palautuu kuvaa luonnostelevien kasien kinesikseen. Vaikutelma
paan ja yldvartalon liikkeesta ei ole liikkeen ikoninen merkitsija, vaan kuvan
tekemisen fyysiseen aktiin palautuva indeksi.®° Omakuvien mina nayttay-
tyy piirtdmisen toimen keskenerdisyydessd. Keskidon nousee prosessi ja
tekemisen aktiviteettiin ja ajallisuuteen kytkeytyvat minuuden maareet.®°’
Mainitut piirrokset ovat ainoat omakuvat, joissa Schjerfbeck esit-
taa katensa. Katta ei silti ndissakaan omakuvissa esitetd objektina, fysiono-
misen kehon osana. Kasi on pikemminkin piirrosten “subjekti’, silld se on
kuvattu piirtdmisen toimessa. Kasi on kuitenkin "subjekti” myds lukuisissa
muissa omakuvissa. Kasipiirrokset toimivat erdanlaisena alaviitteena niille
omakuville, joissa kasia ei esitetd, mutta joita voi luonnehtia kadenvaraisik-
si. Kadet "sisaltyvat” omakuviin niiden tekstuurin ja dynaamisen tyostojal-
jen myota. Hyvalla syylld voi sanoa, ettd kasi, ruumiinosa, jota Schjerfbeck
ei kahta piirustusta lukuun ottamatta esita omakuvissaan lainkaan, on lu-
kuisissa my6haisissa omakuvissa kaikkein ilmeisimmin lasna.
Schjerfbeckin késipiirrokset ilmentavat aikaan hajautunutta ja
aariviivoihin asettautumatonta subjektia ja lykkddvat egon imaginaaris-
ten adriviivojen asettumista. Omakuvien kokonaisuuteen nahden ne ovat
dkkikatsomalta poikkeus. Eivat ainoastaan siksi, ettd kdadet esitetdan, vaan
my®os siind radikaalisuudessa, jolla ne ylipaataan hylkivat tekijansa repre-
sentaatiota havainnoille tarjoutuvan objektin ominaisuudessa. Schjerfbeck
Iahestyy ruumiinkuvan eheyden ideaalin ongelmallisuutta myds taysin pain-
vastaisesta suunnasta. Kun kasipiirrosten maalaukselliset eleet hamartavat
identiteetin visuaaliset kiintopisteet, niin vuonna 1945 maalatussa omaku-
vassa En face I (kuva 21) Schjerfbeck osoittelee representoidun ruumiin vie-
raannuttavaa abstraktiutta mimeettisen muodon eheytti liioittelemalla.5%?
Viivamaisesti rajaavien maalausjdlkien funktio on nyt ldhes diametrisesti
vastakkainen monistuvaan piirrosviivaan nahden. Maalauksen kasvot on
"haarniskoitu” geometriseen muotoon. Ne ovat erddnlainen naamio, mutta
myos paata myotaileva "hakki” Erityisesti paan ja kasvojen alueella korostuu
erilleen rajautuvien muotojen rinnakkaisuus. Rakenteen liioiteltu korostami-
nen kirjaimellistaa egoa suojaavan, mutta samalla subjektia kahlitsevan ima-
ginaarisen rekisterin konstruktioluonteen. Kasipiirroksiin verrattuna En face |
on kaanteinen kuvan "ndkoéisyyden” subversio. Kun piirroksissa kuvan voi sa-
noa hajoavan tai olevan kesken, En face | on koottu irrallisista varipintojen

palasista. Se alleviivaa kuvan keinotekoisuutta.
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600 Silmiinpistava ja merkitseva piirre muis-

601

602

sakin omakuvissa on se, kuinka maa-
lausjélien dynaamisuus kontrastoituu
hyvinkin staattiseen poseeraukseen.
Omakuvaa voi verrata Alberto Giaco-
mettin muotokuvapiirroksiin, joita
Philippe Comar luonnehtii pakkomiel-
teiseksi viivojen toistamiseksi, joka
ilmentad mahdottomuutta tuottaa
hahmolle aariviivat. Comar 1995, 41.
Kiinnostavaa mainitun voimatasapai-
non heilahtelun kannalta on se,
kuinka maalatun omakuvan En face |
rinnalla piirretty versio En face Il, 1944
tai 1945 (kuva 7) on huomattavasti
plastisempi — paradoksaalisesti — va-
hemman piirroksellinen, aariviivoja
ja kuvan rakenteellisuutta korostava
kuin maalaus.
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HELENE SCHJERFBECK
Omakuva suljetuin silmin, 1945
hiili paperille

41X33Cm

Yksityiskokoelma, Ruotsi

Kuva: Per Myrehed

603 Huomiota kiinnittavin ero on se, etta
jalkimmaisessd omakuvassa paletin
varildiskia on vain kaksi (sininen ja
valkoinen), kun aiemmin maalatussa
versiossa niitd on nelja (sininen, val-
koinen, keltainen ja punainen)

Kaden ja kasvojen vilinen dialektiikka oireilee myds Schjerf-
beckin omakuvien sisdisind itse-eroina. Erityisen jannitteinen tilanne
on Omakuvassa paletteineen | (1937) ja sen ldhes identtisessa toisinnossa
Omakuva paletteineen Il (1937-45) (kuvat 1 ja 16). Jaljempana viittaan nai-
hin teoksiin yksikkdmuodossa, silld niiden valiset erot ovat analyysini kan-
nalta vahamerkityksisia.®> Omakuvassa paletteineen figuurin kurinalainen
muoto osoittelee kuvan keinotekoisuutta En face I -maalauksen tavoin. Ra-
kenteellisesti pelkistynyt hahmo on kaksiulotteinen, pahvinen kulissi. Paa,
puvun tai paidan kaulusta markkeeraavat varialueet ja yldvartalo ndyttavat
erillisilta, toisiinsa liitetyiltd kappaleilta. Maalauksen rakenteellinen logiik-
ka muistuttaa synteettisen kubismin mimesista murtavaa metodia. Kuva
on kielellisen signifikaation tavoin konstruoitu kohteensa suhteen moti-

voitumattomista merkitsijoistd, abstrakteista varipinnoista.
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HELENE SCHJERFBECK
Omakuva, en face |, 1945
oljy kankaalle

39,5 X 31Cm

Yrjo ja Nanny Kauniston kokoelma,
Kansallisgalleria / Ateneumin taidemuseo

Kuva: Kansallisgalleria / Hannu Pakarinen
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605

Tama piirre yhdistdaa omakuvan vuo-
den 1915 taiteilijan roolia tematisoi-
vaan omakuvaan (kuva 29).
Didi-Huberman 2005, 139-228, 260-
267.

Omakuva paletteineen vertautuu samalla kuitenkin myds kadet
esittdaviin omakuvapiirroksiin, silla se esittdd kuvan tekemisen tilannetta.
Kadet eivat ole nakyvilld, mutta kdden jatkeena toimiva vdripaletti viittaa
maalaamisen toimintaan. Toisin kuin kasipiirroksissa, lilkkkeen vaikutelmaa
ei kuitenkaan synny, ei sen paremmin hahmon kokonaisuuden kuin pale-
tinkaan osalta.

Paletti on ensikatsomalta esineellinen ja konventionaalinen tai-
teilijaidentiteetin attribuutti, ei kasien tavoin tekemisen aktin indeksi. Maa-
lauksen ruumiinkuvallinen ikonografia tdydentéda kyseista ilmimerkitysta:
varautunut poseeraus ja katsojaan kohdistunut tarkkaavainen, mutta ala-
viistoon suunnattu katse ilmaisevat taiteilijan poikkeuksellista asemaa.®®*
Tarkemmin katsoen silti juuri paletista kdsin avautuu omakuvan sisdinen
kontradiktio. Paletti tahraa omakuvan ylivirittynytta formaalisuutta. Paletti
on yhtdalta identiteetin pelkistynyt merkitsija. Toisaalta sitd markkeeraa-
van terdvan viivan yldpuolelle siveltimelld painetut varildiskat osoittavat
raakaa materiaalisuuttaan ja kdden ruumiillisen eleen todellisuutta. Vari-
tahrojen rooli on maalauksessa epdstabiili. Yhtddlta niiden raaka materiaa-
lisuus ja deiktinen luonne kieltad kuvan lapindkyvyyden, toisaalta ne
esittavat taydesti itseddn; olemalla sitd mita ne myds mimeettisesti — maa-
lauksen virtuaalisessa kuvatilassa - esittavat, variainetta paletilla. Varildis-
kat tyontyvat kuvatason suhteen, eli kuvan virtuaalisessa tilassa, paletin
kantamana lahimmads katsojaa. Lahimmads ne tyontyvat kuitenkin myds
kuvapinnan materiaalisuudessa, silla pigmentin aineellinen kerros kohoaa
maalatusta pinnasta reliefimaisesti ja on maalauskangasta paksuntavassa
tyOstamisessa lisatty viimeiseksi, edeltavia tyostojalkia peittaen. Kuva-
tasoon "osuessaan” paletin vdriaineita esittavat tahrat hajoavat materiaa-
lisen kuvapinnan fyysisesti lasna olevaksi faktuuriksi.

Vérildiskien itselleen varaama kohta maalauksessa on rend, jossa
tiivistyy figuuria luonnehtivan rakenteellisuuden ja vérin raa’an ja viskoosin
materiaalisuuden valinen kontrasti. Rend, repedamd, on Georges Didi-Huber-
manin maalaustaiteeseen liittdma termi. Didi-Huberman médrittelee "hyste-
riaksi” ekonomian, jossa maalaus ndyttaa halkeavan materiaalisen pintansa
aistimelliseen (visual) ldsndoloon ja kuvan virtuaalista tilaa, representaatiota
(visible) palvelevaan funktioon. Didi-Hubermanin luonnehdinta maalauksen
"hysteriasta” on samankaltainen kuin Lyotardin madritelma figuraalisuudes-
ta, jossa yhteen sovittamattomien rekisterien valisen tormayksen seuraukse-

na signifikaatiosta tulee merkityksiin sulkeutumaton tapahtuma.5%®

KASVOT JA KASI: SCHJERFBECKIN OMAKUVIEN TILAN JA AJAN POETIIKKAA 179



180

22

HELENE SCHJERFBECK
Omakuva, 1935

oljy kankaalle, kiinnitetty puulle
27 X 24 Cm

Stenmanin kokoelma, Tukholma
Kuva: Per Myrehed
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Marks 2002.

Marks yhtyy Kaja Silvermanin kriitti-
seen arvioon Lacanin imaginaarisen
poissulkevasta merkityksestd minuu-
den viitepisteend. Ruumis on subjek-
tin eletty, liikkkuva ja kohtaamisissaan
jatkuvasti muuntuva "keskus” Ks.
Marks 2002, xix, 18.

Marks 2002, 17. Ks. my&s Jones 2006,
11, passim. Amelia Jones analysoi ruu-
mista representoivia kuvia, jotka ovat
pikemmin immersiivisia kuin sailovig,
rajaavia - ja ndin ulkoisen katseen
kaappaamia.

Fisher 1997.

Anzieu 1989. Marks viittaa haptisuu-
den oppositionaalisia identiteetteja
vaistavaan merkitykseen liittdessaan
sen peilivaihetta ja sukupuolieroa
edeltavaan aidin ja lapsen suhtee-
seen. Marks 2002, 17. Palaan Anzieun
iho-egon médritelmaan hieman jal-
jempana.

KAHDENTUVA TILA

Omakuvaan paletteineen (kuva 1) virittyy jannite ruumiinkuvan ja eletyn
ruumiin valille. Huojunta visuaalisesti representoituun hahmoon samas-
tumisen ja identifikaation torjunnan vililld ilmaistaan kuvatilan ja maa-
lauksen materiaalisen pinnan todellisuuksien vilisen kontrastin keinoin.
Tallainen spatiaalinen huojunta luonnehtii useita muitakin Schjerfbeckin
omakuvia.

Kuvantutkimuksen piirissd on viime vuosikymmenina tarkastel-
tu tilan ja kosketusaistisen kokemuksen merkitysta. Aiemmin sivuutetut
kuvan haptiset ja materiaaliset ulottuvuudet nahdaan haasteena diskur-
siivisuutta painottavalle tutkimusotteelle, mutta my6s nakemisen valta-
asemalle ja identiteetin visuaaliselle maarittymiselle. Materiaalisuuteen liit-
tyy kuvan mahdollisuus vastustaa katseen haltuunottavia objektivointeja.
Materiaalisuus asemoi vastaanottajan etenemaan kasilla olevan tilan parti-
kulaarisuuden ehdoilla, ei representaation tarjoaman kartan kaltaisen abst-
raktion mukaan. Kuten kosketusaistisen merkitysta tutkinut Laura U. Marks
tahdentas, illusorisen tilan varaan rakentuva kuva yllapitaa imaginaarisia
rakenteita. Se mahdollistaa kuvitteellisen projektion ja identifioitumisen
figuureihin.%% Kaja Silvermanin termein se mahdollistaa inkorporaation ja
"samaan” pelkistamisen.5%” Haptinen yllapitaa subjektin mahdollisuutta liik-
kua identifikaation edellyttaman eheyden ja immersion valilla.5% Jennifer
Fisher on kirjoittanut haptisuuteen perustuvan estetiikan kytkeytymisesta
eletyn ruumiin minuuteen. Ruumiillinen mina on paikantunut ja vuorovai-
kutuksessa ympdristonsa ja tosiasiallisen tilan kanssa. Taideteoksessa hapti-
nen madrittelee teoksen koettua dimensionaalisuutta. Kosketuksen ja tilan
kokemukset eivat ole tiedostettuja. Haptinen lataus on affektiivinen, eika
se nain valttamatta ole osa artikuloitua merkitysta eli sitd mita teoksessa
"ndemme”, Fisher toteaa.’%° Tutkielmassaan The Skin Ego psykoanalyytikko
Didier Anzieu huomauttaa, kuinka peilisamastumisen myota syntyva imagi-
naarisen egon rekisteri siirtdaa kosketusaistiset tuntemukset torjutun alueel-
le. Peili-egon muodostuminen kulkee kasi kadessa kosketuskiellon kanssa.
Anzieu osoittaa, kuinka iho, kosketusaisti ja tdstd juontuva tilan kokemus
toimii peilia varhaisempana minuuden viitepisteena ja mahdollistaa pei-
lisamastumisen jalkeenkin imaginaarista egoa fluktuoivamman minuuden,
"iho-egon” peili-egon rinnalla ja my6s vastuksena sille.5'°
Maalauksen materiaalinen ulottuvuus avaa tilan Silvermanin tar-

koittamalle identifikaatiota lykkaavalle etaaltd-samastumiselle. Schjerf-
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beckin omakuvien erityislaatuinen tilan poetiikka virittdaa jannitteen rep-
resentoidun virtuaalisen tilan ja sen tosiasiallisen tilan valiin, jossa katsoja
kohtaa fyysisen maalauksen. Mieke Balin termein “representoitu tila” ja "rep-
resentaation tila” asettuvat vastahankaiseen suhteeseen. Omakuvan esitta-
viksi mieltyvat elementit ja piirteet pidattelevat mallia katsojasta erilldan ja
indentifikaation mahdollistavan visuaalisen etdisyyden paassa. Maalauksen
materiaalinen pinta sen sijaan on spatiaalisessa suhteessa katsojaan.
Schjerfbeckin omakuviin rakentuu ambivalenttia huojuntaa tilan
termein tarkasteltuna. Ne luovat hammentavia tilan efekteja. Niiden mina
vuoroin vetdytyy imaginaarisen egon dariviivoja markkeeraaviin koordi-
naatteihin, asettuu kuvan esittavaan tilaan, vuoroin se ndyttaa asettavan
maalaavan minan fyysiseen kontaktiin katsojan kanssa. Vaihdunta ilmenee
omakuvien keskindisessa erossa. Kuten edelld toin esille, lukuisat omaku-
vat luovat toisia huomattavasti plastisempia tilan vaikutelmia. Piirros- tai
maalausjalki palvelee talloin virtuaaliseen tilaan rakentuvaa ruumiinkuvan
representaatiota — olkoonkin, ettd esittdminen on useimmiten vain viit-
teellista. Toisissa omakuvissa figuuri on litted, pahvinen, eloton tai muuten
empiirisistd havainnoista etdantynyt. Toisaalta ambivalenssi purkautuu

omakuvan spatiaalisena itse-erona, kuten Omakuvassa paletteineen.

Irti kehyksista

Edelld kuvailtu jakautuneisuus on iduillaan jo Omakuvassa vuodelta 1935
(kuva 22), joskaan tilallinen huojunta ja impulssi irtautua kuvatilan rajaa-
masta representaatiosta ei artikuloidu faktuurin tasolla, kuten useissa
mydhemmissa omakuvissa.

Omakuvassa hahmon katse on keskittynyt ja peilid/katsojaa kon-
taktoiva, joskin ilme on jannittynyt, epdluuloinen. Kuvatasoon suuntaavan
katseen ohella poseerauksen hieman kiertynyt asento vahvistaa vaikutel-
maa tekemisen tilanteen representaatiosta, mika ankkuroi tekijan aikaan
ja paikkaan kuvapinnan tuolla puolen. Lasndolon virtuaalista vaikutelmaa
korostaa hahmon tydntyminen huomattavan liki kuvatasoa seka kasvoja
kehystavan kuva-alan niukkuus. Rajaus on kuitenkin samalla ristiriidassa
figuurin dynaamisen poseerauksen kanssa. Aivan kuin liilkkumavara olisi
rajoitettu ja tosiasiallinen mobiliteetti estetty. Syntyy mielikuva klaustrofo-
bisuudesta. Nayttaa siltd, kuin tekija olisi suljettu ahtaaseen laatikkoon. Sy-
vyyssuuntainen tydntyminen kohti kuvatasoa on talta kannalta itse asiassa

pyrkimys laajentaa tilaa maalauksen pinnan ldpi katsojan fyysiseen tilaan.
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GUSTAVE COURBET

Haavoittunut mies, noin 1844—1854
0ljy kankaalle

81,5X 97,5 Cm

Musée d'Orsay, Paris

Kuva: © RMN-Grand Palais
(Musée d'Orsay) / Hervé Lewandowski

Fried luonnehtii Courbet'n taidetta
"korporeaaliseksi realismiksi” erotuk-
seksi Manet'n ja 18oo-luvun jalkim-
madisen puoliskon nakdhavaintoa
painottavan taiteen “optikaalisesta

realismista”. Fried 1998.

Tassa suhteessa kiinnostava vertailukohta Omakuvalle on Gustave

Courbet ja Michael Friedin tulkinta taiteilijan pyrkimyksesta ylittdaa visu-
aalisen esittdmisen rajoitteet. Fried esittdd, ettd Courbet'n maalauksissa
implikoituu omakuvan genren edeltdjiin ndhden poikkeuksellisella tavalla
ruumis. "Optikaalisen realismin” sijaan Courbet tavoittelee "korporeaalista
realismia”, Fried summaa.®’" Han tarkastelee Courbet’n 1840-luvun omaku-
vien tai omakuvallisten roolihahmojen figuurin suhteistumista maalauksen
kuvatasoon ja katsojan positioon. Teoksia yhdistava piirre on hahmon voi-
makas impulssi tyontya katsojan tilaan. Katsojaan ei luoda kontaktia katseen
vdlitykselld, vaan korporeaalisesti. Haavoittuneen miehen (1844-54) hahmo
esimerkiksi nukkuu tai on puolitajuinen, mutta alavartalo leikkautuu kuvan

alareunasta siten, ettd se nayttaa jatkuvan katsojan tilaan (kuva 23). Friedin
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tulkinta piirtaa Courbet’sta kuvan subjektina, joka maalauksissaan tavoitte-
lee eletyn ruumiinsa minuuden ja ulkoisen imagon kantaman egon valisen
kuilun ylittamista. Tekija pyrkii olemaan jadnnoksettomasti yhta maalauk-
sensa kanssa, samastumaan siihen kokonaisvaltaisesti ja pyrkii kattamaan
my®s sen ylijadman, joka on imaginaarisen egon edellytys.5'2
Schjerfbeckin Omakuvan klaustrofobinen vaikutelma juontuu niin
ikddn mindn maarittelya rajaavan kuvan ahtaudesta, representoidun ruumiin
tarjoaman liikkumavaran vahdisyydesta identiteetin representoimisessa.
Maalauksen reunat ja visuaalisen ruumiin rajat samastuvat.5'® Schjerfbeckin
hahmo ndyttdd reagoivan imaginaarisen egon ulkoisuuden prospektiin:
kaula on painunut luonnottoman lyhyeksi ahtaassa kuva-alassa, maalauksen
reunat ovat pusertaneet ruumiin kasaan ja “luonnottomaan”tilaan.
Schjerfbeckin tdta myohdisempien omakuvien kannalta kiinnos-
tava Friedin toinen huomio on, ettd Courbet’n maalauksissa korostuvat ha-
vaintojen sijaan maalaamisen praksikseen juontuvat tekijat. Korporeaalisen
tason realismia tavoitellessaan Courbet on pyrkinyt yhdenmukaistamaan
esitetyn hahmonsa ja maalaavan mindnsa ruumiillisen position. Omaku-
vissaan oikeakatinen taiteilija on korjannut peilikuvaansa niin etta kuvassa
maalaava kasi on oikea, jolloin maalauksen eteen asettuneen taiteilijan oi-
kean kdden ruumiillinen positio vastaa sen asemoitumista kuvassa. Kiven-
hakkaajia (1849) Fried pitda tasta syysta Courbet’n ruumiillisena omakuvana.
Selin kuvatut kivea tydstavat miehet ovat maalaavan minan ja maalausalus-
tan fyysisen suhteen vastine ja tekijan ruumiillisen orientaation indeksi.'*
My®s lukuisiin muihin Courbet’n omakuviin ja teoksiin maalautuu tekijan
ruumiillinen orientaatio pikemmin kuin niakéhavainnon subjekti.®'”
Erityisesti Helene Schjerfbeckin myohédisten omakuvien visuaa-
linen luonne on toisenlainen kuin Courbet'n maalausten. Jo 1900-luvun
modernisminsa myota ne ovat entistékin etddntyneempia "optikaalisesta
realismista”. Tasta huolimatta juuri tilallinen orientaatio ja maalaamisen ak-
tin korostaminen yhdistaa ne Courbet’n ruumiillisuuden tavoitteluun sata
vuotta aiemmin. Omakuvassa (1935) visuaalisen identiteetin ahtaus oireilee
sitd rajaavien maalauksen konkreettisten reunojen tarjoaman liikkumati-
lan vahaisyydessa. Taiteilija ndyttaa pyrkivan murtautumaan ulos imagi-
naarisen egonsa rajoitteista. Figuuri tulee kohti ja poikkeuksellisen ldhelle
kuvatasoa, ikddn kuin se olisi tydntymassa maalauksen pinnan lapi.
Korporeaalisuus ei ilmene Schjerfbeckin omakuvissa ainoastaan

sommittelullisesti kuten vuoden 1935 Omakuvassa. Myohaisissa omakuvis-
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Tahan liittyy kuitenkin ambivalenssia.
Fried kirjoittaa: "...a certain ambigu-
ity in the painter-beholder’s rela-
tion to the painting before him, into
which on the one hand he labored to
project himself... and the separate
existence of which on the other hand
he strove to undo... merger, incom-
pleteness, even disappearance.” Fried
1990, 84.

My6s morfologisesti: maalausobjek-
tin reunojen geometria kertautuu
kasvojen aluetta geometrisesti pel-
kistavissa aariviivoissa.

Fried 1990, 99-110.

Fried 1990, 53-84.



616 Lukuisat muutkin Schjerfbeckin oma-

kuvat indikoivat ruumiin liikettd ja
luovat monesti vaikutelman hetkel-
lisestd kasvojen ilmeesta. Ne eroavat
omakuvista, joita hallitsee jaykasti
poseeraava asento tai ilmeettomyys.
Mainitsin jo edelld voimakasta tun-
netta kasvonilmein ilmaisevat piirrok-
set Omakuva, 1944 (kuva 18) ja Oma-
kuva, 1945 (kuva 19) seka niihin nah-
den vahdeleisen omakuvapiirroksen
Omakuva suljetuin silmin, 1945 (kuva
20). Hahmon ilmeen kannalta ei-het-
kellisiksi voi luonnehtia my&s esimer-
kiksi seuraavia omakuvia: Omakuva
mustassa puvussa, 1934, Omakuva
paletteineen, 1937-45, Omakuva, 1944,
Omakuva, 1944, Omakuva, en face |,
1945, Omakuva, valoa ja varjoa, 1945
(kuvat 14, 1, 16, 18, 6, 21 ja 26). Hetkel-
lisyyden vaikutelman puolestaan luo-
vat esimerkiksi seuraavat omakuvat:
Omakuva, 1935, Mustasuinen omaku-
va, 1939, Omakuva "en gammal mdla-
rinna”, 1945 sekd Omakuva, mustaa ja
roosaa, 1945 (kuvat 22, 24, 9 ja 31).

sa ruumiillisuus korostuu visuaalista maarittymista hamartavan aineelli-
suuden seurauksena. Figuurin ("kasvojen”) sijaan maalauksen pinta ("maa-
lauksen kasvot”) kurkottelee katsojan tilaan. Vaikka hahmo Omakuvassa
(1935) ndyttaakin asettuvan ndyttamon ja katsomon hamartymassa oleval-
le rajalle, Schjerfbeck pitda yha kiinni esittavaan kuvatilaan paikantuvista
identiteetin koordinaateista — joskin hahmo ndyttda asentonsa ja ilmeensa
puolesta oireilevan imaginaarisen ruumiin ahtautta. Irtautuminen esitta-
van kuvan rajaamasta minuuden maarittelysta toteutuu tata radikaalim-
min Mustasuisessa omakuvassa vuodelta 1939 ja vuoden 1945 Omakuvassa,

valoa ja varjoa (kuvat 24 ja 26). Tarkastelen niita seuraavaksi.

lho ja maalin iho

Omakuva paletteineen kyseenalaistaa esittdmansa visuaalisen ruumiin
itselle-kuuluvuuden ja merkitsee kuvan pintaan ei-visuaalisen ruumiin
"reviirin’, kuten edellad esitin. Paletin varildiskien haptisen materiaalisuu-
den ja hahmon kulissimaisen litteyden alleviivatussa kontrastissa kaksi-
jakoisuus maalaamisen eleen ja esittdvan kuvan akselilla piirtyy terdvan
oppositionaaliseksi.

Kuva halkeaa omakuvan minan osoitellessa virtuaalisen ja fyysi-
sen rajapintaa. Toisissa omakuvissa ambivalenssi juontuu ennemminkin
siitd, ettd maalausjéljen funktio kahdentuu. Se ndyttda samalla kertaa ra-
kentavan ja purkavan visuaalista mimesistd. Kuva-ala toimii kauttaaltaan
anamorfin tavoin; katsoja kohtaa vuoroin kasvoiksi piirtyneen kuvan ja
vuoroin maalauksen kasilla olevan pinnan. Téallainen ylimaaraytynyt dyna-
miikka hallitsee Mustasuista omakuvaa. Kun Omakuva paletteineen leikkaa
erilleen kaksi minuuden ulottuvuutta, havaitun ruumiin egon ja ruumiis-
taan kasin havainnoivan mindn, jalkimmadinen omakuva on myds yritys
ylittda niiden valinen kuilu.

Mustasuisen omakuvan figuuri on piirteiltdan pelkistynyt, mut-
ta toisin kuin abstrahoitu identiteetin merkitsija Omakuvassa paletteineen,
kuva indikoi hahmon liikettd. Myds kasvojen ilme ndyttaa hetkelliseltd ja luo
osaltaan vaikutelmaa kuvatilaan rakentuvan representaation mimeettisyy-
desti ja esitetyn tilanteen todellisuudesta.5'® Hahmon paa on kiertynyt %
profiilissa ylavartaloon nahden siten, ettd katse on kuvatason suuntainen.
Asennon voi ndhda juontuvan omakuvan teknisistd vaatimuksista. Se in-
dikoi katseen liiketta peilin ja maalauskankaan valilla ja alleviivaa omaku-

van tekemisen tilannetta. Hahmon katse ei kuitenkaan nayta keskittyneen
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HELENE SCHJERFBECK
Mustasuinen omakuva, 1939
oljy kankaalle

40 X 28,2 (m

Didrichsenin taidemuseo

Kuva: Kansallisgalleria / Hannu Aaltonen

MAALATUT KASVOT



617

618

619

Ahtola-Moorhouse ja Schneede ovat
luonnehtineet omakuvien ilmeitd
kauhunilmeiksi. He tulkitsevat niiden
heijastavan taiteilijan eldméntilannet-
ta ja ulkoisia olosuhteita, esimerkiksi
ajankohtaista maailmansotaa. Ahtola-
Moorhouse 2000, 57-58; Schneede
2007, 36-37.

Hetkellisyys silmanrapayksellisen "il-
meenvaihdon”  merkityksessé  tuo
Schjerfbeckin omakuvaan jo lajin iko-
nografian kannalta oudon ja ristiriitai-
sen elementin. Muoto- ja omakuvissa
on aivan erityisesti valtetty — Schjerf-
beckin omakuvien kaltaisten - transi-
tionaalisten tilojen kuvaamista, kuten
Brilliant huomauttaa. Brilliant 2008, 112.
Holger 1997b, 102.

peiliin ja maalauskankaaseen: pda on "pudonnut” etukenoon, suu on auki.
Omakuvan lajin kontekstissa paan asento ja kasvojen ilme ndyttaa oudon
satunnaiselta. Aivan kuin tekija olisi tullut kameran ylldttadmaksi pikemmin
kuin olisi omista havainnoistaan tietoinen subjekti. Omakuvassa ei ole jal-
kedkdan Omakuvan paletteineen roolimuotokuvan itsetietoisuudesta, eika
sitd voi pitdd mallia imartelevana. Kasvot ndyttavat tiedostamattoman affek-
tin vaaristamilta.%'” De-idealisoitu hahmo vihjaa minuuden ja egon eheyden
ihanteen yhteensovittamattomuudesta. Omakuvan paletteineen tavoin se ei
kuitenkaan osoittele tata niinkdan asettamalla maalauksen representaation
taso lainausmerkkeihin kuvan keinotekoisuutta liioittelemalla, vaan asetta-
malla koherentin egon tilalle kuvan viettien mobilisoimasta ruumiista.®'®

Vaikutelma representoidusta instanssista on tarttuva. Mustasui-
sen omakuvan lahempi tarkastelu osoittaa kuitenkin mimeettisen tulkin-
nan pelkistavdksi. Maalaus ylimadardaytyy. Omakuvan mind ei paikannu
pelkdstaan esitettyyn ruumiiseen, vaan my6s maalauksen aineelliseen
pintaan. Maalaus on affektin valtaaman ruumiin ulkoinen representaatio,
mutta samalla maalaava mind on kokonaan irtautumassa visuaalisten ha-
vaintojen rajaamasta minuudesta.

Lena Holger kirjoittaa osuvasti, kuinka Mustasuisessa omakuvassa
"iho on luovuttanut véridan taustaan”®'® Kasvojen alueen veretén vaaleus
punertavaa taustaa vasten on silmiinpistavaa. Taustan véri on esitetyn ruu-
miin piirre, ihon kuva, ihonvarin “realismia”. Vaaleanpunertava vari kuiten-
kin "hylkii” kasvojen ja ruumiin representaation rajaamaa aluetta, joka on
jatetty vaaleammaksi. Vari kattaa vain taustan. Mimesis koskeekin pelkas-
tdan ruumiin pintaa, joka ei ihonvaria tarkemmin signifioi identiteettia.

Punertavalla pinnalla ei Mustasuisessa omakuvassa toisaalta ole
pelkdstadn ihon visuaalisia ominaisuuksia. Laheltd katsoen - niin ldheltd
kuin mihin omakuvan mimeettinen nyrjahdys ohjaa katseen - vari on maa-
lin itsensa “ihoa”. Aineellinen tekstuuri, pienet kohoumat ja laikat ovat fyy-
sisen ihon vastine, sen kosketusaistinen toisinto. Se on myds pintaa tyds-
tavan kosketuksen tulos. Omakuvan ikoninen merkkifunktio ikdan kuin
"sulaa” materiaalisen maalauksen tyostojaljiksi — maalausta tydstdaneen
mindn fyysistd ldsndoloa indeksoivaksi kontaktipinnaksi. Oman pintansa
aineellisuutta osoittaessaan maalaus ja sen edustama mina on katsojan
kaden ulottuvilla. Schjerfbeck karkaa kuvaansa — maalaa “tyhjaksi” egonsa
imaginaarisen tarttumapinnan — mutta lahestyy katsojan fyysista kohtaa-

mispintaa.
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Punertava vari ja sen eldva tekstuuri samalla kertaa viittaa ihoon,
on sen kuva ja toimii samalla korostuneen aineellisuutensa myota katsojan
ruumiillisena kohtaamispintana. Omakuvan anamorfinen rakenne nyrjayt-
taa katsomisen mimeettisen muodon rekisteréinnistd haptiseen havain-
nointiin. 1kdan kuin Schjerfbeck "valuttaessaan” ruumiinsa kuvan kasilla
olevan maalauksen pinnaksi pyrkisi fyysiseen kontaktiin katsojiensa kans-
sa eletyn ruumiinsa ominaisuudessa, “ihona".

Carol Jacobin tutkimus prerafaeliitti William Holman Huntin
suhteesta teoksiinsa kertoo maalauksen materiaalisuuden ja tekijan ruu-
miin valisestd resonaatiosta. Maalaukset toimivat Huntille hdnen ihonsa
projektioina ja fyysisind kohtaamispintoina katsojien kanssa. Taiteilija oli
huolestunut vernissan moitteettomuudesta ja pintojen joutumisesta ruu-
miilliseen kosketukseen yleison kanssa.%° Ihoon palautuva egon taktiili-
nen ulottuvuus ndyttda investoituneen tatakin eksplisiittisemmin Schjerf-
beckin omakuviin. Suhde maalauksen esillepanon ndyttamé6n on samalla
ambivalentimpi. Maalausten minélla ndyttaa olevan impulssi taktiiliseen
kommunikaatioon katsojan kanssa.

Didier Anzieu viittaa taiteilijan ja teoksen valisen suhteen ruumiil-
liseen resonaatioon argumentoidessaan, ettd maalaus on tekijansa toinen
iho. Iho on keskeinen egon psyykkisen projektion elementti. Ruumis ei
kannattele egoa ainoastaan visuaalisena entiteetting, vaan taktiilisten ja
spatiaalisten kokemusten valityksella. Iho ja sen mentaaliset vastineet ovat
minuuden kokemuksen kosketusaistisia ja tilallisia komponentteja. On ta-
vallista, ettd iho projisoidaan objekteille. Maalaustaide, Anzieu toteaa, on
yksi iho-egon projektiopinnoista.®?!

Ihoon ja sen vilitykselld tilaan kytkeytyva kokemus egosta on
rajoiltaan muovautuva, Anzieu korostaa. Orgaaniseen ihoon juontuvat
psyykkiset kokemukset ovatkin eletyn ruumiin osatekijoitd. Ne ovat anta-
gonistisessa suhteessa identiteetin visuaaliseen ulottuvuuteen, silla peili-
vaihe merkitsee sitd edeltdvan, lapsen ja hoivaajan vélisen kosketusaisti-
sen vuorovaikutuksen sosio-kulttuurista repressiota. Visuaalisen imagon
muotoutuminen kulkee kasi kddessa kosketuskiellon ja sen sisdistamisen
kanssa.®?2 Kokemus ihosta on peilin ja toisten tarjoamaa ruumiin yhtenai-
syyden ja erillisyyden kuvaa arkaaisempi, egon haptinen ja spatiaalinen
viitepiste.

Peilivaiheen erillisyyden havainnon tavoin iho-ego syntyy luo-

pumisesta, didin ja lapsen jakaman “yhteisen ihon” menetyksests.?* Hoi-
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Jacobi 2002.

Anzieu 1989, 19.

Anzieu kirjoittaa: "...the visual world
originates through the break with the
tactile envelope..." Anzieu 1989, 224.
lhon funktiota lapsen eriytymiskehi-
tyksessa Anzieu kuvaa tavalla, joka
on analoginen lapsen ja &idin visuaa-
lisen suhteen kehitykselle (ks. edelli-
nen luku). Varhaisessa, peilivaihetta
edeltdvassa, visuaalisessa vuorovai-
kutuksessa lapsi ei miella itseaan hoi-
vaajasta erilliseksi katseen kohteeksi,
vaan heijastaa didin kasvoilta valit-
tyvat tuntemukset suoraan. Lapsi ei
koe ruumistaan hoivaajasta erilliseksi,
didin ja lapsen tuntemukset ndyttdy-
tyvét toistensa jatkumona. Peilivaihe,
kuten esitin, merkitsee lapsen ja hoi-
vaajan ruumiiden toistensa lapdise-
vyyden menetysta ja egon rakentu-
mista havaitun ruumiin ulkoisuuden
varaan.
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Anzieu 1989, 63, 97.

Kun visuaalinen ego muodon kohee-
sion kuvana on altis fragmentoitumi-
sen fantasialle, iho-egon komponent-
ti katalysoi valumiseen ja reikiintymi-
seen liittyvid tyhjentymisen fantasioi-
ta. Anzieu 1989, 39.

Aivan kuten visuaalisen rekisterissa:
arkaaiseen suhteeseen palautuva "1a-
pindkyvyyden fantasia” jaa elamaan
ulkoistumisen synnyttamana vylijaa-
mana. Se koskee myds "yhteista ihoa”,
joka on samalla kertaa vietteleva
objekti a ja egon erillisyyttad uhkaava
hajoamisen prospekti.

Fantasia aktivoituu esimerkiksi empa-
tiassa tai rakkaudessa. Anzieu 1989,
153.

Amelia Jones on kayttanyt samankal-
taisessa yhteydessa osuvaa Maurice
Merleau-Pontyn kasitettd “interkor-
poraalisuus” (engl. “intercorporeity”).
Jones 2006, 67-69.

vaajan ja lapsen kosketusaistinen suhde iholta iholle on kommunikaation
alkuperdinen muoto.5?* Lapsen kehittyess, taktiilisten kontaktien asteit-
taisten kieltojen myo6ta "yhteinen iho suppressoituu”. Lapselle muodostuu
didista erillinen iho ja imaginaarisen tilan suhteen maarittyva ego. Tahan
vaiheeseen liittyy vastustusta ja tuskaa, mika jaa elamaan fantasioina nyl-
kemisesta jaihon muodostaman kuoren vuotamisesta.?> Egon muotoutu-
misen ylijadmana yhteisen ihon fantasia eldad depersonalisaation uhkana.
Objekti a:na, jonakin menetetyn tdyteyden lupauksena se on yhta lailla
vietteleva.52% Yhteisen ihon fantasia jaa torjuttunakin elamaan.%?’

Mustasuisen omakuvan (kuva 24) minan paikantuminen maali-
aineen materiaalisuuteen voidaan ymmartaa eksteroseptiivisen ruumiin-
kuvan vangitsevuuden vdistamisend — vetaytymisend imaginaarista iden-
titeettid kantavista aariviivoista ja samalla proprioseptiivisen "tamyyden’,
singulaarisen “ruumiinperspektiivin” tdhdentdmisen sindnsad merkitykses-
sd. Kyse ei ole ainoastaan negaation eleesta, jolla Schjerfbeck osoittelee
sitd ettei asuta kuvaansa, vaan myos identifikaatioilta karkaavan egon
dimension kommunikoinnin yrityksestd — paradoksaalinen pyrkimys tulla
"nahdyksi” eletyn ruumiinsa minuuden parametrein.

Ohjatessaan huomion maalauksen materiaaliseen tekstuuriin
ikadn kuin oman ruumiinsa jatkeena, maalauksen mina tulee katsojaa koh-
ti, katsojan iholle. Schjerfbeck osoittaa maalauksen pinnan todellisuutta
omana todellisuutenaan. Paitsi kuvaannollisesti, viittaamalla ihoon eletyn
ruumiin spatiaalisena kontaktipintana, myos konkreettisesti, asettumalla
haptiseen vuorovaikutukseen katsojan kanssa.®?®

Mustasuisen omakuvan erityislaatu ihon ja sen merkitysten nako-
kulmasta kdy ilmi, kun sita vertaa kolmea vuotta myohemmin pdivattyyn,
Einar Reuterille lahjoitettuun Omakuvaan (1942) (kuva 13). Reuterin oma-
kuvassa poseeraus ja kasvonilme ovat luontevat, vailla silmiinpistavaa het-
kellistd affektia. Tausta ja figuuri eivat myoskaan kontrastoidu poikkeuksel-
lisella tavalla. Varhaisempaan omakuvaan Mustasuisen omakuvan yhdistaa
maaliaineen kasittelytapa. Palettiveitsi on molemmissa jattanyt maalauk-
seen jaljen laveasti kerrostavasta tydstamisestd. Omakuvan tausta on jaa-
nyt tdstd huolimatta tilan vaikutelmaa yllapitden atmosfaariseksi. Se ei ole
monokromaattinen eika sitd ole Mustasuisen omakuvan tapaan maalattu
umpeen, tilan vaikutelmaa tukkien. Figuurille on jaanyt liikkumavaraa rep-
resentoidussa tilassa. Variaine on huomattavan peittava nimenomaan kas-

vojen ihon alueella. Suu seka silmien ja nendn alueen varjot on maalattu
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voimakkaan punaisina. Mydhemmassa omakuvassa kasi palvelee ruumiin
ulkoisen kuvan muovaamista. Maali on "ihomaalia’, ei todellisten kasvojen
lasndolon vaikutelmaa subvertoivaa "maalin ihoa”, kuten Mustasuisessa
omakuvassa. Kun Schjerfbeck Reuterin Omakuvassa ehostaa ruumiinsa ku-
vaa, niin Mustasuisessa omakuvassa maaliaineen funktio on painvastainen.
Se kyseenalaistaa ruumiin ulkoisen kuvan rajaaman minuuden.%?°

Taysin jaannoksetontd Mustasuisen omakuvan mindn samastu-
minen maalauksen aineelliseen pintaan ei kuitenkaan ole. Vaikka vaalean-
punertava tausta on fyysisen ihon kaltainen taktiilinen kontaktipinta
- tekijan kosketuksen tulos ja korostuneessa aineellisuudessaan myos kat-
sojalle haptisen resonaation katalysaattori — se on samalla my6s ihonvérin
"realismia’, kuva ihosta maalauksen pinnan tuolla puolen, kuten huomau-
tin. Ihoon fokusoidessaankin kuva on yha myos ulkoisen ruumiin kuva - ol-
koonkin representaatio vuotavasta, affektin lilkkuttamasta ruumiista. Tekija
ei ole representaatiota subvertoidessaankaan kokonaan luopunut ulkoi-
sen kuvansa egosta - mahdollisuudesta, etta kuva voisi ndyttaa ruumiin,
joka kuuluu minalle.

Mustasuinen omakuva ei luovu kokonaan egon visuaalisista kan-
nakkeista, mutta se on dialektisessa liikkeessa maalauksen esittavan tilan
ja katsojan tilaan kurkottavan pintansa rekisterien valilld, ruumiinkuvan ja
eletyn ruumiin ulottuvuuksien valilli. Omakuva on anamorfin kaltainen.
Vaihdunnan dynamiikkaa optisen ja haptisen havainnoinnin valilla voi ver-
rata elokuvan nopeaan leikkaukseen etdalta nahdyn hahmon kuvasta ihon
pintaan. Adriviivojen rajaamasta figuurista fokus siirtyy ihoon assosioitu-
van tekstuurin dariviivattomuuteen - tai toisinpain.

Mustasuisen omakuvan tavoin Omakuva valoa ja varjoa vuodelta
1945 (kuva 26) hdmartada rajaa esitetyn tilan ja fyysisen tilan valilla. Lah-
toékohta on kuitenkin toisenlainen. Asento ei ole hetkellinen, eikd ruumis
affektin liikuttama. Pdinvastoin, frontaalia poseerausta hallitsee levollinen
staattisuus. Silmiinpistavaa on lisdksi myohdisille maalatuille omakuville
poikkeuksellinen hahmon plastisuus. Valo piirtdaa ruumiin representaatiol-
le realistisen muodon. Se my®6s kiinnittaa mallin empiiristen havaintojen
aikaan ja paikkaan.

Nakoisyyden vaikutelma koskee kuitenkin vain pdan luonneh-
dintaa - osana ruumiin anatomiaa. Kasvojen yksityiskohdat ja ilme ver-
houtuvat voimakkaaseen valoon ja varjoon. Ikaan kuin paan mimeettisen

muodon myotd omakuvaan olisi merkitty paikka kasvojen empiiriselle
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629 Reuterille  tarkoitetussa  kuvassa

Schjerfbeck maalaa itsedan yksi-
16idyn ja, Jodi Cranstonin termein,
"omnipresentin” katseen kohteeksi.
Katse maalautuu kuvaan sen imagi-
naarisessa ulottuvuudessa, yksiloidyn
toisen kuviteltuna ja haltuunotettu-
na katseena. "Reuterin” katse pitelee
ruumiinkuvan eheyttd. Mustasuiseen
omakuvaan sen sijaan osuu egoa
hajottava reaalisen dimension katse.
Reaalisen katseen radikaali Toiseus
tekee tyhjéksi imaginaarista egoa
kannattelevan fantasian siitd, ettd
voisi tulla toiselle ndkyvaksi “itse-
naan”.
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todellisuudelle, mutta vain muoto vailla “sisdlt6d” ndytetdan. Visuaalisiin
havaintoihin sidotun identiteetin mahdollisuutta ei kielleta, mutta kasvon-
piirteiden ja ilmeen verhoamisen myota sen viestiminen estetdan. Frontaa-
li poseeraus alleviivaa tata katkosta, sillda omakuvan ikonografiassa ja per-
formatiivisessa poetiikassa kasvokkain asettuminen on lahtokohtaisesti
suoran kommunikaation ruumiillinen ele. My6s kasvojen alueen tyéntymi-
nen ldhelle kuvatasoa vahvistaa ldheisen kontaktin efektid. Schjerfbeckin
omakuva ei kuitenkaan tayta nain luomiaan odotuksia. Luonnollisen valon
ilmio tarjoaa tilaisuuden vdistaa visuaalinen kontakti katsojan kanssa ja ly-

kata kasvojen piirtyminen identifikaation piiriin.
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HELENE SCHJERFBECK
Omakuva, valoa ja varjoa, 1945
oljy kankaalle

36 X 34 (M

Signe ja Ane Gyllenbergin sdatio
Kuva: Matias Uusikyla
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Valon naturalistisen esityksen kannattelema illuusio, "optinen
realismi” on Omakuvassa valoa ja varjoa toiselta kannalta tarkastellen altis
murentumaan tykkanaan. Maalauksen ldhes monokromaattinen vihreys
osoittaa valdoristen arvojen kuuluvan yhta lailla maalauksen synteettiseen
koloristiikkaan — ja metonyymisesti aineelliseen pintaan, kdaden alueelle.
Nain tarkastellen kasvot ndyttavat umpeen maalatuilta, eivadt ainoastaan
luonnollisen valon efektin poispyyhkimilta. Erdénlainen rend, jossa maali-
aineen materiaalinen merkitys kilpailee sen esittavan funktion kanssa, on
suun vasemmalla puolella oleva palettiveitsen jattamad, kankaan litteydes-
td kohoava vériaineen reuna. Lastan liikkeen pysdhdys, irtautuminen pin-
nasta on nostanut maaliaineeseen kolmiulotteisen reunan. Virtuaalinen
plastisuus murenee katseen osuessa tydstOjaljen plastisuuteen. Vaikka
figuuri tyontyy kuvatilan maarein liki katsojan kuvitteellista kohtaamispin-
taa, visuaalisen ldsndolon vaikutelma vaistyy haptisen hyvaksi, silld maali-
aineen fyysinen impasto “liimaa” maalauksen minan pintaan. Maalauksen
minad on lasnd, ei niinkadn virtuaalisesti, vaan kankaasta kohoavan, kerros-
tuneen aineellisen vdrin ominaisuudessa. “Maalauksen iho” valtaa kasvot
ja peittaa ne tyystin.

Omakuvan ambivalentille esitysekonomialle loytyy kasitteelli-
sen tason vertailukohta Constantin Brancusin itsestddn noin vuonna 1920
ottamasta valokuvasta (kuva 25). Brancusi on kdantanyt kasvot kohti ka-
meran linssia — todenndkdisesti sdadettydan kameran laukaisimen toimi-
maan pienelld viiveelld. Ratkaisevalla hetkelld han on kuitenkin peittanyt
kasvot kadelldan. Samat kadet, jotka saatavat kameran laukaisimen kiin-
nittdmaan filmille ruumiin ndkyvat piirteet, myos peittavat niista olennai-
simman osan. Yhdelld kadella Brancusi on kurkottanut kohti nakyvyytta ja
toisella pyyhkinyt sita. Schjerfbeckin kdden jatkeena ei ole kamera, vaan
sivellin ja maalaamisen edellyttdama valokuvaamista hitaampi kdden akti.
Valokuvan tapaan Schjerfbeck nédyttéa tavoitelleen luonnollisen valon piir-
tdman kuvan todistusvoimaa kohteen ldasndolleisuudesta. Kasi ja ruumis
on samalla kuitenkin sanonut itsensa irti representaation palveluksesta.
Omakuva valoa ja varjoa tuottaa vaihduntakuvallisen efektin, paradoksaa-
lisen mielikuvan siita, etta figuurin kasvot tyontyvat kohti katsojan fyysista
tilaa, mutta figuuri kaantaa samalla katsojalle selkdnsa - osoittamalla maa-
liaineen todellisuutta ja jalkia, jotka maalaava mind on jattanyt kankaan
pintaa tyostaessadan. Ruumiin ikoninen merkitsija onkin ruumiillisen orien-

taation indeksi.
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Tilan heteropatiaa

Omakuva paletteineen halkaisee tekijansa, maalaa erilleen imaginaarisen
egon ja minuuden eletyn dimension. Tilaa ja sen my6ta minuuden para-
metreja kahdentava ekonomia on merkitty omakuvaan teravasti paikan-
taen. Varildiskien muodoton materia korostaa hahmoa esittavaan tilaan
sijoitettuna artefaktina, ei lihaa ja verta olevan ruumin ominaisuudessa.
Minaksi ehdotettu esittdva kuva on 3. persoonan "han”, oikeastaan kuva
maalauksesta, ei tekijansa peilikuva. 1. persoonan "mind” pitelee palettia
ja vdrin raakaa ainetta talla puolen kuvaa ja tarkastelee maalaamansa ku-
van toiseutta.?3% Schjerfbeck “ekskorporoi” egoa edustavan visuaalisen
muodon ja karkaa silman ulottumattomiin. Maalaamalla erilleen esittavan
kuvan ja sitd maalaavan minéansa tilallisen orientaation Schjerfbeck osoit-
taa kuilua, joka vallitsee havaitun ruumiin ulkoisuuden ja eletyn ruumiin
tamyyden vililla. Omakuva tekee nahtédvaksi korporeaalisen mindn etai-
syyden egon visuaalisista maareista: maalauksen mina identifioituu hete-
ropaattisesti.

Omakuva paletteineen myos tuottaa ekskorporatiivisen samastu-
misen tilan. Paletti ja sen "reaalinen” maalin aines voisi olla maalauskan-
kaan adrelld seisovan katsojan kaden pitelemd. Optiikan nyrjahtdessa kas-
voista kateen, katsoja menettad asemansa ulkopuolisena havainnoitsijana
ja asettuu maalaavan mindn ruumiilliseen positioon. Maalaus asettaa kat-
sojan oman ruumiinsa paikantamaan perspektiiviin ja samalla sen toiseu-
den tarkastelijaksi jota ruumiin ulkoinen kuva edustaa.

Mustasuinen omakuva sekd Omakuva, valoa ja varjoa nayttavat
niin ikdan karkaavan visuaalista samastumista. Schjerfbeck ei kuitenkaan
ndissd omakuvissaan kiella representaation tason todellisuussuhdetta yhta
jyrkasti osoitellen. Omakuvien hahmo ennemminkin lykkaa identifikaatio-
ta tavalla, jota voi luonnehtia psyykkisen tiivistyman kaltaiseksi. Mustasui-
sessa omakuvassa faktuuri on samalla kertaa affektin valtaaman ruumiin
kuva, tekijansa ruumiillisuuden representaatio ja ihon kosketusaistinen
vastine, fyysisen lasndolon efekti. Omakuvassa valoa ja varjoa valon mime-
sis kiinnittaa plastisen ruumiin kaikessa painavuudessaan ajan ja paikan
todellisuuteen. Maaliaineen materiaalisessa plastisuudessa visuaalisen
kontaktin ele on kuitenkin omiaan nyrjahtdamaan haptiseksi kontaktiksi.
Havainnot ohjautuvat kasilla olevaan pintaan, maisemaan, johon silma ker-
ros kerrokselta uppoaa seuraten reittid, jota maalaava kasi on kulkenut ja

muovannut. Omakuvien omalaatuisuudesta ja painotuseroista huolimatta

194 MAALATUT KASVOT

630 Tata vaikutelmaa voi verrata Annibale
Carracin  Omakuvaan tyéhuoneella
maalaustelineelld (n. 1605). Maalaus
esittdd pelkastaan omakuvan, joka
lepaa telineelldan. "Taiteilijan ruumis
on paennut kuvaansa’, Anthony Bond
ja Joanna Woodall Iluonnehtivat.
Bond & Woodall 2005, 94-95.
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HELENE SCHJERFBECK
Punatépldinen omakuva, 1944
oljy kankaalle
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Gosta ja Bertha Stenmanin lahjoituskokoelma,
Kansallisgalleria / Ateneumin taidemuseo
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niita yhdistaa se, kuinka identiteetin merkitsijan paikalle asettuu ruumiin
ei-signifioiva ulottuvuus. Toinen on "kasilld” vailla kasvojen kannattelemia
kommunikatiivisia merkityksia ja identiteetin visuaalista signifikaatiota.®®'

Jalkimmaiset omakuvat ndyttdvat tavoittelevan mahdotonta
synteesid, jossa eletty ruumis ja ruumiin ulkoinen kuva olisivat yhtd, jossa
mina olisi taydesti, jadnnoksettdmasti 1asnd; 1asna samalla kertaa havaitun
ruumiinsa ulkoisuudessa ja aistivan ruumiinsa valittomyydessa. Tulokse-
na ei ole ruumiin ja sen kuvan synteesi, vaan vaihduntakuva. Vaihduntaa
katalysoi kahden mahdollisen toiseuden prospekti. Skreenin saateleman
identiteetin pelkistavat koordinaatit muodostavat uhkan subjektille. Ruu-
mis vailla "kasvoja’, minda, jolle ruumis kuuluu, on taasen uhka kadota
kokonaan ndkopiiristd. Vieraannuttavasta vadrintunnistuksesta huolimat-
ta subjekti ei noin vain tahdo luopua ruumiinsa kuvasta, jota sosiaalinen
nakyvyys ja yhteys toisiin edellyttaa.

Synteesi epdonnistuu, mutta imaginaarisen ruumiin ja eletyn
ruumiin toinen toisiaan lykkaavassa dynamiikassa Schjerfbeck onnistuu
ruumiillistamaan imaginaarisen rekisteriin piirtyvan identiteetin riittamat-
tomyyden. Maaliaineen tahrat tahraavat kankaan pintaa, mutta ne ovat
myds se imaginaarisen ylijadma, joka alati tahraa sita eheyden illuusiota,
jolle ego rakentuu. Tila, jonka kdsitellyt omakuvat avaavat, on aistivan
ruumiin tdmyyden ja esitetyn ruumiin toiseuden viiliin jaava tila, jossa on
mahdollisuus samastua etaisyyden paastd, oivaltaa oma ja toisen radikaali

Toiseus kaikkiin representaatioihin ndhden, kuten Kaja Silverman esittaa.

AJAN LASKOKSIA
Viittasin johdantoluvussa Didrichsenin taidemuseon tuottamaan Schjerf-
beckin omakuvista koostettuun animaatioon Metamorfoosi. Videon narra-
tiivisessa representaatiossa maalaukset ja niiden edustama malli esitetdan
liilkkuvan kuvan mediumille luonteenomaisen aikaa jarjestavan ja kestoa
rajaavan rakenteen ehdoilla. Viipyessadn ruudulla kukin yhtdldisen ajan
omakuvat asettuvat animaatiossa kielellisten merkitsijoiden funktioon.
Maalauksia homogenisoiva kesto implikoi niiden invarianttisuutta. Videon
logiikka tekee yksittdisista omakuvista kielen kaltaisia merkitsijoitd, joiden
valilla ei olisi maalauksen ominaislaatuun pohjautuvia kvalitatiivisia eroja.
Reproduktioista koostuvassa videossa omakuvat samanar-
voistuvat myos rajaukseltaan. Kamera on rajannut esiin kasvojen alueen

maalauksista, joissa hahmo on asemoitu kuvatilaan hyvinkin vaihtelevin
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631

Rajankdynti maalauksen fakturaali-
sen dimension merkitseman fyysisen
tilan ja virtuaalisen tilan valilld luon-
nehtii muitakin Schjerfbeckin oma-
kuvia, joita en késittele tassa erikseen.
Mainittakoon esimerkkind kuitenkin
Omakuva En gammal mdlarinna, 1945
(kuva 9). Se on Omakuvan Valoa ja
varjoa (1945) tavoin silmiinpistavan
symmetriselld tavalla frontaali posee-
raukseltaan. Paan muoto on kuiten-
kin anatomisesti niin vaaristynyt, ettd
silmien ja suun alueen "ilme” (silméat
ja suu ovat oikeastaan pelkat aukot)
on ymmarrettdva osaksi fysionomian
fantasmaatttista "epamuodostunei-
suutta”. Toisaalta tyostojéljen silmiin-
pistéva ja kerrostunut aineellisuus saa
hahmon kauttaaltaan sulamaan maa-
liaineen tahramaiseksi jéljeksi — paan
muoto muistuttaa itse asiassa varipa-
lettia. K&si, faktuurin reaalisuus tahraa
representaation. Omakuva on eletyn
ruumiin ja sen (fantasmaattisen) ku-
van valiin virittyvd vaihduntakuva.
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HELENE SCHJERFBECK

Omakuva, 1913-1926

hiili, vesivdri, 6ljy kankaalle
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Maire Gullichsenin kokoelma, Porin taidemuseo

Kuva: Kansallisgalleria / Janne Makinen
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tavoin. Erityisesti animaatioon sisaltyvien Omakuvan paletteineen seka Oma-
kuvan, rintakuva, kddet esilld kannalta tarkentaminen kasvoihin on omiaan
sivuuttamaan teoksiin rakentuvat sisdiset jannitteet (kuvat 1 ja 32). Omaku-
va paletteineen on rajaukseltaan yksi valjimmista seka kooltaan suurimmista
Schjerfbeckin omakuvista. Kuten toin esille, sithen rakentuu sisdinen, paletin
varildiskien ja hahmon viliseen jannitteeseen perustuva dialogi — kasitteel-
linen murtumispiste, jossa juuri animaation etsimat "kasvot” asettuvat lai-
nausmerkkeihin. Huomion kohdentaminen kasvoihin, eli teosten esittavaan
ulottuvuuteen, leikkaa maalaukselta sen palettia pitelevdaan kateen paikan-
tuvan problematiikan ja ndin kuvan itsensa katalysoiman vuoropuhelun.

Animoinnin seurauksena kasi on "amputoitu” yhta lailla muista
omakuvista. Kun animaatio alistaa omakuvat elamakerrallista representaa-
tiota rakentavalle narratiiviselle ajalle, kysymys maalauksiin itseensa raken-
tuvasta ja niiden tematisoimasta ajallisuudesta jaa huomiotta. Poisrajattu
kaden dimensio - yhta lailla kdsien tai kdden jatkeena toimivan paletin ku-
vana kuin maaliaineen materiaalisena jalkend - viittaa kerronnallisuudesta
poikkeavaan tapaan ymmartaa Schjerfbeckin omakuvien ajallisuus.

Olen edelld analysoinut Schjerfbeckin omakuvien tilallista dyna-
miikkaa. Nyt tarkastelen niita ajallisuuden valossa. Kdden kosketusaistinen
jalki osoittelee maalausten materiaalista ulottuvuutta ja muodostaa jatku-
mon fyysiseen tilaan, eletyn ruumiin “reviiriin”. Se avaa omakuvat interkorpo-
raalisuudelle ja tekee mahdolliseksi asettumisen heteropaattiseen suhtee-
seen ruumiinkuvan ulkoisuuden vangitsemaan identiteettiin ndhden. Kaden
ulottuvuudella on Schjerfbeckin omakuvissa kosketusaistinen ja ruumiillista-
va funktio. Silld on kuitenkin yhta lailla ajan dimensiota tdhdentdva merkitys.

Omakuvien tilallisen vaihdunnan efekti tuottaa jo sindnsa aikaa. Se
laajentaa katsomistapahtuman kestoa, kun maalaus piirtda vuoroin optisen
vaikutelman kohteestaan ja vuoroin ohjaa huomion materiaalisen pinnan
tekstuuriin. Teosten figuraalinen alteraatio lykkaa imaginaarisen identiteetin
piirtymista ja muodostaa kitkaa identifikaation "samaan” pelkistavalle impul-
sille. Kdden itsedan osoitteleva aineellisuus on merkillepantavaa valtaosassa
my®dhaisia omakuvia. Toisissa tyostojdljen kineettisyys ja katkonaisuus seka
erilaistuminen on kuitenkin ilmeisempaa. Nama omakuvat korostavat maa-
lausta ajallisena tapahtumana, prosessia itseddn enemman kuin haptisiin
aistimuksiin vetoavaa “lopputulosta” Jaljempana tarkastelen sitd, kuinka
Schjerfbeckin omakuvat ilmaisevat paitsi kestoa tai keskenerdisyytta sindnsa,

myos katkoksia ja ajan erilaistumista, kuinka tydstojalkeen on investoitunut
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Ahtola-Moorhouse, 2000, 41-42.
Sigmund Freud ymmadrsi psyyken
toisiinsa

muodostuvan  kolmesta

kietoutuvasta temporaalisuudesta.
Nykyhetken havaintoja ja kokemuk-
sia varittad mennyt, mutta myos tule-
vaan suuntaava halu. Ks. esim. Freud
2005, 26. Omalla tavallaan myés Oma-
kuvan paletteineen kaksi eriaikaista,
lahes identtista versiota, joista ensim-
mainen valmistui vuonna 1937 ja toi-
nen, samana vuonna aloitettu, vasta
vuonna 1945, kertovat siitd, kuinka
aika ei noudata Schjerfbeckin oma-
kuvissa lineaarisen muutoksen mallia
tai merkitse pelkdstaan fyysista ikaan-
tymista.

Henri Bergson erotti ajan sen vallin-
neesta sidoksesta tilan ulottuvuu-
teen, minkd mukaan aika hahmote-
taan pistemadisesti, jonkin entiteetin
paikanvaihdoksena tilassa. Ajan koet-
tu kesto, duré, asettaa kysymyksen
siitd, mita ajan kuluminen itsessaan
on, mitd on aika naiden pistemdisten
instanssien tai positioiden valilla. Ks.
esim. Jay 1994, 186—209.

toisistaan poikkeavia tempoja. Pohdin my®&s sitd, millaista subjektikasitysta
ndama ominaisuudet ilmentavat.

Ajallisuutta ei tule ymmartaa vain omakuvien keskindisessa vertai-
lussa ilmenevan lineaarisen muutoksen merkityksessa. Temporaalisuus on il-
mid ja ominaisuus, joka luonnehtii omakuvia yhta lailla yksittdin. Schjerfbeck
viittaa itse tahan. Taiteilija kommentoi pitkdn ajan kuluessa (!) valmistunut-
ta Omakuvaansa (1913-26) (kuva 28). Maalaus esittda kasvot kahdentunei-
na. Oikea puoli on suhteellisen esittdva. Vasen puolisko sen sijaan vaaristaa
mimesista ekspressiivisesti. Schjerfbeck kirjoitti Einar Reuterille omakuvan
valmistuessa: "Nyt asetan vanhan suuni nuoruudenkuvaani ja teen sen val-
miiksi — nyt olen vapaa..."532 Vaikka maalaus ja taiteilijan kommentti naytta-
vat tukevan ajatusta siitd, ettd Schjerfbeck omakuvissaan tarkasteli ikdanty-
mistdan, Omakuvan "intratemporaalinen” rakenne kertoo samalla my®ds siitd,
ettei taiteilija ymmartanyt aikaa yksinomaan lineaarisesti etenevana ja jona-
kin, jota voitiin mitata peiliin katsahtamalla. Subjektin kokemuksessa men-
nyt, nykyhetki ja tuleva kerrostuvat toisiinsa sen sijaan, etta ne jadnnoksetta
irtautuisivat toisistaan.>

Kyseinen omakuva on toisaalta poikkeus. Ndin selvdrajaista kah-
den ikdkauden rinnastumista ei esiinny Schjerfbeckin muissa omakuvissa.
Aikaa ei niissd ylipaataan kasitella eriaikaisia esittdvia momentteja rinnas-
tamalla. Aika paremminkin ruumiillistuu omakuvissa. Se investoituu niihin
maalaavan mindn toiminnan kestoa ja katkoksia ilmentavissa aineellisissa
jaljissa, subjektiivisesti koetun ajan merkityksessa.®3* Tasta tulee myos kat-
somisen aikaa: tyostojdljen kerrostuneisuus ja epédjatkuvuus muodostaa
haasteen ykseyttd hakevalle katseelle ja ylipaataan visuaalisen ruumiin-
kuvan kannatteleman identiteetin kasitteelle.

"Metamorfoosi’, Didrichsenin taidemuseon tuottaman animaa-
tion nimi, on sindnsa osuva ilmaisu kuvaamaan Schjerfbeckin omakuvien
esitysekonomiaa. Muodonmuutokset eivat kuitenkaan hahmotu lineaari-
sen perdakkaisyyden logiikalla. Schjerfbeckin omakuvat luovat omaa ajal-
lisen montaasin poetiikkaansa jo yksittdisten omakuvien tasolla. Niiden
temporaalisuus ei ole ajan jatkumosta irrotettujen samanarvoisten kuvien
perakkaisyytta, vaan paallekkaisyytta ja "itse-eron” metamorfoottisuutta.
Ajallisuudesta muodostuu myds omakuvien referentin maare. Niiden mina
ndyttaytyy egosta irtautuvana ja aikaan hajoavana subjektina Lacanin
madarittelemassa merkityksessa. Omakuvissaan Schjerfbeck on pikemmin

tulemisen tilassa kuin imaginaarisiin adriviivoihin tarrautuva ego.
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Kertomuksen ja kertomisen aika

Aikaa itsessadn ei voi kuvata, kuten Altti Kuusamo huomauttaa. Kuvassa
aika representoituu tapahtumien kautta.%*® Perinteinen tapa ymmartaa
lilkkumattoman kuvan aikasuhde juontuu kuvan kerronnallisista piirteista.
Renessanssin Ut pictura poesis -perinteessa kuva implikoi aikaa eristamalla
jatkumoksi ymmarretysta tapahtumien sarjasta pysaytetyn hetken. Kuvan
varsinainen tai laajempi kehys on narratiivinen kokonaisuus, istoria, jonka
osa kuvattu episodi on.3®

Narratiivinen ajallisuus ei lahtokohtaisesti ole muotokuvan omi-
naisuus. Muotokuva on maalaustaiteen lajina — suomenkielisen nimensa
mukaisesti — pikemmin “muodon” kuin tapahtuman kuva. Se pyrkii tavoit-
tamaan kohteensa olemuksen my®os silloin kun mallia kuvaa parhaiten
toiminta. Muotokuvan keskeinen tavoite on inhimillisen ajan rajoitteiden
ylittdminen, ei ajan kuvaaminen. Se toimii mallinsa edustajana jalkipolville.
Tassa mielessa se pysdyttda ajan kuvitteellisen ldsndolon ikuiseen taman-
hetkisyyteen.

Perustaltaan omakuva tavoittelee muotokuvan tavoin kohteensa
olemusta kuvailun keinoin, ei ajassa etenevan kertomuksen keinoin. Kui-
tenkin juuri kuvan tekemisen aktiin itseensa viittavan omakuvan erityis-
laatuisesta narratiivisesta logiikasta avautuu sen omintakeinen aikasuhde.
Kerrontaa ei talloin kuitenkaan ymmarreta ajallisen jatkumon merkityk-
sessd, vaan esittamisen subjekti-objekti-positioiden nakokulmasta. Tahan
Emile Benveniste viittaa, erottaessaan toisistaan lausumisen subjektin
(maalauksen nakdkulmasta tekijan) kannalta menneeseen tai poissaole-
vaan viittavan histoire-lausuman ja performatiivisen lausumisen instans-
sin, jossa lausumisen subjekti madrittyy aktuaalisen puheensa my6ts, ja
jossa puhetta ja sen objektia ei voi erottaa toisistaan.®>’

Kuvassa on vaikea ilmaista rinnakkaisia tai simultaanisia, eriyty-
neitd ajan instansseja tai jatkumoita toisin kuin kirjallisessa tekstissa, kuten
Kuusamo pohtii. Kirjallinen aika jakautuu tyypillisesti kertomuksen men-
neeseen aikaan ja kertomisen nykyhetkeen. Kertomisen aikaan, erotuksek-
si kertomuksen ajasta, voidaan helposti viitata sellaisin kertojan position
paljastavilla deiktisilla ilmaisimilla kuin esimerkiksi "nyt kerron”%3® Kerto-
muksen ajan ja kertomisen ajan eridvyyden ilmaiseminen nayttdisi olevan
mahdotonta omakuvalle. Omakuvan “skitsofreenisessa” ekonomiassa malli
on seka kertoja ettd kerronnan kohde, visuaalisen puheensa subjekti ja ob-

jekti samalla kertaa. Ajallisia siirtymia kertomisen ajasta kertomuksen ai-
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"Yleinen tapa kuvallisessa kerronnas-
sa on valita kirjallisen kertomuksen
yksi kohtaus ja eristaa se rajauksella,
kehystykselld”. Kuusamo 2008b, 127.
Aika on monitahoinen ilmid, eika se
maalauksenkaan suhteen rajaudu
narratiivisen jatkumon tasoon. Altti
Kuusamo listaa aikaan liittyviksi ku-
van aspekteiksi mm. symbolit (esim.
vanitas-kuvasto), tunnelman, kerron-
nan rakenteen ja tempon. Kaksi jal-
kimmadista ovat relevantteja Schjerf-
beckin omakuvien kannalta ja kasit-
telen niitd edempana. Muutoin rajaan
ajan  kysymyksen moninaisuuden
Schjerfbeckin teosten nakokulmasta
ja psykoanalyyttisesti ymmarretyn
subjektin viitekehyksessa keskeisiin
seikkoihin. Ajan ymmartdmisen, ha-
vainnoinnin ja kasitteellistamisen
moninaisuudesta kuvien tarkastelus-
sa ks. lisdd Kuusamo 2008b; Kuusamo
2008¢; Kuusamo 2009 seka Gill 2000.
Ks. luku 4.

Ks. Kuusamo 2008b.



639 Stewen 1995, 96-97, 110. Se, korostuu-

ko kertomuksen vai kertomisen aika,
on maalaustaiteessa suhteellista. Se
on sidoksissa katsomisen kulttuuriin
ja sen historiallisiin muutoksiin yhta
lailla kuin siihen tosiasiaan, ettd yh-
den taidehistoriallisen epookin sisalle
mahtuu useita ndkemyksid maalaus-
taiteesta ja sen tavoitteista, puhu-
mattakaan tulkinnoista, joita tehdaan
historiallisen etdisyyden paasta. Maa-
laus on aina tehty, materiaalinen kuva
ja artefakti, riippumatta siita kiinnite-
taanko tahan huomiota.

640 Fried 1998, 337-46.

kaan ei ole, silla lausumisen instanssi, kuvan tekemisen preesens, on myds
sen kohteen, kertomuksen aikaa.

Vaikeus ilmaista ajan jakautumista koskee maalauksessa kuiten-
kin vain kuvatilaan paikantuvaa toimintaa. Kysymystd voidaan lahestya
my0s faktuurin taso huomioiden. Talldin kertomisen aika, erotukseksi ker-
tomuksen ajasta, on kuvan maalaamisen aikaa, joka ilmenee kertojan eli
maalauksen tekijan position paljastavina tydstojéljen deikteind. Maalaus
voi tdhdentaa esitetyn instanssin ja kohteen implikoiman ajallisuuden rin-
nalla maalauksen faktuuriin investoitunutta aikaa. Riikka Stewen toteaa
Leonardon maalauksista, etta istorian sijaan ne "esittavat” itse maalaami-
sen prosessia ja ruumiillistavat aikaa, jonka tekija kdytti ne maalatessaan.
Tama on maalaavan mindn subjektiivista aikaa. Valmiissa teoksessa maa-
laamisen temporaalinen prosessi heijastaa tekijan ja ndakyvan maailman
kohtaamista.3® Kohteen ja siitd kuvaa tyostavan tekijan vélinen suhde
nousee talléin fokukseen.

Tama suhde voi olla myds antagonistinen: tydstdjdljen tempo
rinnastuu kontrastisesti esitetyn toiminnan instanssiin. Viittasin tallai-
seen asetelmaan aiemmin Michael Friedin Manet-tulkintoja kasittelevassa
osiossa. Fried analysoi, kuinka yksi Manet’'n maalausten koherenssia mur-
tava piirre juontuu ristiriitaisesta tempojen vaikutelmasta. Maalausten pe-
rustava jannite on pysdhtyneisyyden ja liikkeen vastakkainasettelu, joka
"uhkaa hajottaa maalauksen sisaltapadin”. Aiheen implikoima liilkkumatto-
muus ja vaikutelma sivellintydskentelyn nopeudesta on keskeinen maala-
uksen koheesiota murtava tekija. Malli esitetdan absorptiivisena ja liikku-
mattomana, mutta maalaus vaikuttaa nopeasti toteutetulta.5*°

Pinnan ja kuvatilan, tyostojaljen ja kohteen vélinen "epdsynkro-
nia” korostaa esittamisen subjektin ja sen objektin vélistad eroa. Tallainen
jannite on myods Schjerfbeckin omakuville ominainen kuvansisdisen eron
ilmio. Poseerauksen mimeettista tasoa hallitsee monesti staattisuus. Maa-
laamisen jaljet ja kdteen juontuva toiminta on samalla hyvinkin dynaamis-
ta ja nopeaeleistd. Omakuvat merkitsevait erilleen visuaalisille havainnoille
avautuvan virtuaalisen tilan "objektiviteetin” ja tekemisen subjektiin juon-
tuvat materiaaliset jaljet.

Omakuvassa ero koskee yhta ja samaa henkilda: kuvan subjekti ja
objekti ovat yhtd. Kyse on subjektin suhteesta omaan kuvaansa, itseensa
objektin asemassa. Schjerfbeck viittaa itseensa toisistaan eriytyvien ajal-

lisuuksien valossa. Jakautuva aika ilmentda egon ja psykoanalyyttisesti
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Ahtola-Moorhouse 2000, 32-33.

ymmarretyn subjektin toisistaan poikkeavaa ja psyyken jakavaa tempo-
raalisuutta. Ego ja sitd kantava ruumiinkuva on imaginaarisen ykseyden ja
stasiksen rekisteri. Subjektia dynamisoi juuri se halua katalysoiva ylijaama,
jota imaginaarinen ego ei kata. Subjekti avautuu aikaan.

Schjerfbeckin omakuvissa kertomisen aika eli maalaamisen ve-
nynyt toiminta ndyttaytyy itsessadn merkityksellisena. Se on omiaan sub-
vertoimaan kertomuksen aikaa eli ulkoisen ruumiin representaatiota. Huo-
mio kiinnittyy lisaksi epdjatkuvuuteen, siihen, kuinka kertomisen aika on
katkoksellista, seka siihen, kuinka maalaavan minan kuvaa tyostavat eleet

ovat haptisesti ja tempoltaan erilaistuneita.

Tulevan menneestd kohti preesensia

Figuurin ja faktuurin valille virittyva aikaa jakava jannite on keskeinen
Schjerfbeckin my6hdisten omakuvien temporaalinen ominaisuus. Johda-
tuksena omakuvien ajallisuuden ilmenemiin aloitan pohdinnan kuitenkin
Mustataustaisesta omakuvasta vuodelta 1915 (kuva 29), jossa faktuurilla ei
ole samalla tavalla keskeista roolia kuin myéhemmissa maalauksissa. Tai-
deyhdistyksen tilauksesta maalattu kuva sisaltda omakuvan ja ajallisuuden
suhteiden problematisointia, mutta se juontuu paaasiassa teoksen ikono-
grafiaan ja on luonteeltaan kasitteellisempaa kuin myd&haisissa omaku-
vissa, joissa ajan problematiikka pikemminkin ruumiillistuu maalauksiin.
Myohdisten omakuvien ja Mustataustaisen omakuvan jakama piirre on
samalla kuitenkin se, ettd ajan kysymys nousee tekijan subjekti-objekti-
positioita hamartavasta ambivalenssista.

Omakuvan keskeinen funktio on inhimillisen ajan rajoitteiden
ylittdminen, kuolemanjalkeinen "ldsndolo” tuleville sukupolville, kuten
mainitsin. Kommenteissaan Mustataustaisesta omakuvasta Schjerfbeck
viittaa siihen, kuinka tdman jalkieldman hintana voi olla subjektin kuole-
ma; jahmettyminen jo ennalta kuvaksi. Schjerfbeck sanoi maalaukseen
lisdtyn nimensa hiertyneita kirjaimia hautakirjoitukseksi.**' Ambivalenssi
ilmenee myos kuvan keinoin.

Mustataustainen omakuva kiinnittyy taiteilijan nimen muodos-
tavan inskription kautta renessanssilahtdiseen traditioon. Muotokuviin
saattoi sisdltyd hyvinkin ndkyvasti tekstia: mallin nimi, tekijan nimi tai
molemmat; vuosilukuja, pdivayksid tai mottoja. Jalkimmadiset toimivat
monesti vanitaksen tavoin, muistutuksena kuolevaisuudesta. Esimerkiksi

paperinen, mallin pitelema cartellini tai kuvatilaan muuten sijoitettu teks-
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ti muistuttaa talloin kuolevaisuuden horisontista siind missa muotokuvan
motivaatio sindnsa on taman ihmisen osan vlttaminen.®*?

Paradoksaalinen variantti kyseisestd kdytdnnosta on nimen mer-
kitseminen hyvinkin lasnd olevaksi kuvatun mallin yhteydessa esitetyn
kiven tai muurin kappaleeseen hakattuna siten, etta kirjoitus on raunion
mukana jo ennalta ajan rapauttama.’*> Kuvattuun henkil6on viitataan tu-
levasta menneesta kasin. Inskriptio tuo oudon, lasndolon vaikutelmasta
vieraannuttavan elementin illusionistisesti maalattuun muotokuvaan. Se
jakaa kuvan ajan, esittda preesensin futuurin kehystamana imperfekting,
tai toisinpain, futuurin preesensina.

My6s  Mustataustaisen omakuvan lehtihopeinen “HELENE
SCHJERFBECK” on "jo” varissut ja ajan kuluttama. Schjerfbeckin maalauk-
sessa kirjaimet eivdt renessanssin muotokuvien tavoin sijoitu kuvatilaan,
vaan maalauksen pintaan. Tastd syystd ne rikkovat esikuviaankin tehok-
kaammin lasnaolon illuusion ja vaikutelman siitd, etta katsojan (yhta lailla
maalauksen katsoja kuin tekija peilikuvansa tarkastelijana) ja katsomisen
kohteen positio kuuluvat samaan, maalauksen representaation avaamaan
aika-ikkunaan.

Kuluneiden kirjainten muodostama “futuurin imperfekti” on
omiaan kiinnittdmaan huomiota siihen, ettd omalla tavallaan myos esitetty
henkil® kirjoittuu menneeseen ja tulevaan pikemmin kuin on tekijansa ny-
kyisyyden ja subjektiivisen todellisuuden representaatio. Schjerfbeck esit-
taa itsensa skreenin sadteleman katseen, ei omien havaintojensa ehdoin.
Tahan Schjerfbeck viittaa suoraan sanoessaan, ettd hdan on maalannut it-
sensa sellaisena kuin ajatteli tilaajien haluavan hanet nahda.%%

Esille asetetut maalaamisen valineet ovat periaatteessa auto-
grafinen elementti, joka viittaa malliin kuvansa tekijana. Painokkaammin
ne toimivat (kuten myds inskriptio sen ohella, ettd se luo kuvatun ajallis-
tilallisen jannitteen) kuitenkin taiteilijaidentiteetin attribuuttina. Teos
noudattaa taiteilijaomakuvan ikonografista perinnettd. Konventioiden
toisteisuuden myota tekija kirjoittuu menneeseen. Vélineet on esitetty ni-
menomaan attribuuttina, ikonografisen elementin ominaisuudessa, silla
toisin kuin Omakuvassa paletteineen, ne eivat ole kdytdssa, vaan lepadvat
purkissa taiteilijan takana. Kuva on ennemminkin lausuma kohteestaan
kuin aktuaalisen puheen performatiivi. Erottaessaan kuvan ajallisesti sita
muodostavasta maalaamisen aktista, sen mina viittaa itseensa menneen

ajan narratiivisessa moodissa, 3. persoonan "hdnenad”.
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Omakuva lykkaa lasndoloa myds tulevan nimissa, silla inskriptio
erottaa maalauksen mindn ja pysahtyneen kuvan rajaaman representaa-
tion "hdnet” tatakin radikaalimmalla ajallisella loikalla. Ajan hapertamat
kirjaimet siirtdvat omakuvan paitsi esikuviin viittavan konventionaalisuu-
tensa myo6ta menneeseen, myds tulevan menneen piiriin. Ne ennakoivat
inskriptionsa hetkelld tekijan siirtymistd menneeseen, katseen subjektista
sen objektiksi. Tekijan positiosta kdsin inskriptio edustaa “prospektiivista
retrospektiivisyytta”; omakuva ulottaa ennakointinsa teoksen vastaanotta-
jan kantaman katseen tulevaan.

Mustataustainen omakuva ei viittaa aikaan pelkdstaan fyysisen
kuoleman merkityksessd, vaan siihen, kuinka katseen Toiseus jahmettaa
ajassa eldvan subjektin liikkumattoman kuvan kaltaiseksi, identiteetin
kuolleeksi merkitsijaksi. Ennakoidessaan kirjoittumisensa menneeseen,
tarkastellessaan itseddn tulevan Toisen positiosta kasin, Schjerfbeck on
oman "tekijan kuolemansa” toimeenpanija. Han ikdan kuin kiiruhtaa katso-
jan ja spekulaarisen kuolemansa edelle.

Taideyhdistykselle maalatun omakuvan kasitteellinen rakenne
ilmaisee tekijansa tietoisuutta representaation kuolettavuudesta. Tassa
mielessa sen voi ndhda tekijan pyrkimyksena hallita alyllisesti kuvansa
kohtaloa. Toimijuus on silti vain tietoisuutta toimijuuden menetyksesta, re-
signaatiota sen edessd. Mustataustainen omakuva rakentaa pessimistisen
kuvan subjektin toimijuuden mahdollisuudesta minuutensa maarittelyssa
ja kyvysta vaistad imaginaarisen katseen stereotypioita. Se korostaa, kuin-
ka omakuvan varsinainen toimija on skreen, sitd, kuinka maalauksen mina
vaistamatta piirtyy katseessa, joka ei voi kohdata subjektin nykyisyytta,
vaan asettaa taman subjektia edeltavalle ja subjektista riippumattomalle
imaginaaris-symboliselle kartalle.

Schjerfbeckin myéhempi versio taiteilijaomakuvasta, Omakuva
paletteineen (kuva 1) ei allekirjoita Mustataustaisen omakuvan pessimismia.
Se myds avaa toisenlaisen tavan tarkastella maalauksen aikaa kuin edelta-
jansa. Esitetyn kohteen objektiivisen ajallisuuden rinnalle nousee keston
subjektiivinen kokemus ja tulemisen dimensio, ajan sulkeutumattomuus.
Edelld tarkastelin Omakuvaa paletteineen tilan termein. Nyt pohdin sen
merkityksid ajan kasitteen valossa.

Sekad Mustataustainen omakuva ettd Omakuva paletteineen kiin-
nittavat tekijansa taiteilijuuden representaatioon sisallyttaessaan kuva-

alaan tekemisen valineet. Merkitseva ero on kuitenkin mainittu seikka, etta

KASVOT JA KASI: SCHJERFBECKIN OMAKUVIEN TILAN JA AJAN POETIIKKAA 205



30

TIZIAN
Omakuva, 1560
oljy kankaalle
100,1X 77 €M

Inv. Nr. 163, © Staatliche Museen zu Berlin,
Gemaldegalerie

Kuva: Jorg P. Anders

Mustataustaisessa omakuvassa siveltimet lepaavat purkissaan hahmon ta-

kana. Myohemmassa maalauksessa kaden kohottama paletti on kaytossa.
Se asettuu hahmon ja kuvatason eli katsojan kuvitteellisen kohtaamispin-
nan valiin, kuin kertoakseen, ettd piirtyva kuva ei ole valmis tai ei (aina-
kaan vield) ole maalauksen mindn "todellinen” kuva. Tekija kohtaa katsojan
palettia kannattelevan kdtensa ominaisuudessa, maalaavan minan aktuaa-
lisuudessa — ikdan kuin jaetussa nykyhetkessa. Narratiivisin termein var-
haisempi omakuva ohjaa katseen kertomuksen aikaan, myohempi viittaa
painokkaasti myos kertomisen aikaan - ja osoittaa samalla kertomisen ja

kertomuksen ajan erillisyytta.
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645 Cranston 2000, 111.
646 Cranston 2000, 98.
647 Cranston 2000, 114.

Kiinnostava vertailukohta Omakuvan paletteineen ambivalenssil-
le 16ytyy renessanssin ajalta. Jodi Cranston on kiinnittanyt huomiota kuva-
tun kaltaisiin itse-eron piirteisiin Tizianin omakuvissa. Vuodelta 1560 oleva
Omakuva (kuva 30) on mallin poseerauksen kannalta "non-autografinen”;
peilin implikaatio ja katsekontakti puuttuvat. Istuvan mallin kadet esite-
taan lisaksi passiivisina, vasen lepaa polvella ja oikea kuvatason ja mallin
viliin jaavalla poydalld, ikdan kuin naytteille asetettuna. Huolimatta siita,
ettd kuva sommittelullisesti tarkentaa katseen oikeaan kateen, sita ei esi-
tetd tyovalineen ominaisuudessa — kuvan "alkuperana”. Myoskaan palettia,
sivellintd tai muuta maalaamisen toimeen kuuluvaa vélineist6d ei esiteta
kuvassa. Kasi on kuitenkin maalattu eri tavalla kuin kehon muut alueet,
faktuuria korostaen ja laveasti, samaan tapaan kuin taiteilijan myohaiset
maalaukset kauttaaltaan. Niissa Tizian muun muassa levitti varia kankaalle
suoraan sormin.®*

Profiiliposeerauksesta seka tekemisen toiminnan kuvauksen ja
tekijyyden attribuuttien puuttumisesta juontuva non-autografisuus liittda
Tizianin omakuvan juonteeseen, jossa maalaustaiteen &lyllinen luonne
korostuu kasityoluonteen sijaan. Teoksen hyddyntama ikonografinen kon-
ventio ponkittaa taiteilijan sosiaalista asemaa, mutta siihen liittyy toiselta
kannalta menetys, kuten Cranston esittaad. Taiteilijan rooliin identifioitumi-
nen merkitsee sitd, ettd "toiseus konstituoi minuutta”. Minuus ei maalaudu
ainutkertaiseksi eikd vain tekijansa ehdoin, vaan se kirjoittuu roolin "toi-
seudessa”. Cranston analysoi, kuinka Tizianin omakuva juuri kdden alueella
oirehtii sosiaaliseen asemaan liittyvda ambivalenssia, kuinka maalaus “fi-
guroi uniikin minan esittamisen mahdottomuutta”*® Kaden maalaamaksi
erottuva, karkean tekstuurin my6ta korostuva kasi toimii subversiivisena
yksityiskohtana. Se affirmoi kuvan materiaalisuutta ja sen tekemisen pro-
sessia. Toimijuuden maareet, jotka tavallisesti esitetddan attribuutteina
kuvatilassa paikantuvat maalauksen materiaaliseen pintaan. Kadet eivat
ilmaise jotakin mielensisdistd, ideaa. Ne figuroivat idean esittamisen pro-
sessia, Cranston tiivistaa.®*’

Omakuva paletteineen ei ndyta tekijansa kasia lainkaan. Korostaes-
saan pigmentin materiaalisuutta kdden jatkeena toimivan maalaamisen
vélineen, paletin alueella ja tavalla, joka kontrastoituu muun ruumiin esit-
tdmisen tapaan, se on analoginen Tizianin omakuvalle. My&s Schjerfbeckin
omakuva viestii, etta taiteilijuus on rooli ja diskursiivinen abstraktio, joka ei

kata minuutta. Kuva palettia pitelevdsta taiteilijasta on ikoninen esitys ka-
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silla olevan maalauksen keskenerdisyydesta. Esittdessaan omakuvan maa-
laamisen aktuaalista hetked Omakuva paletteineen toteuttaa performa-
tiivisen omakuvan autoreferentiaalista logiikkaa. Toisaalta, tilaa jakavalla
logiikalla, jota analysoin edellisessa alaluvussa, maalauksen mina asettuu
katsojan kohtaamispinnalle myds maalauksen materiaalisessa ulottuvuu-
dessa. Laiskat kuuluvat yhta lailla virtuaaliseen kuin fyysiseen tilaan. Pale-
tin varitahrat ovat samalla kertaa kuva ja tosiasiallisesti se mitd ne esittavat.

Maalaavan mindn position preesens aineellistuu muodottomien
tahrojen viskositeetissa ja maalautuu erilleen imperfektistd, joksi kulissi-
maisen elotonta, persoonatonta, niin ikdan taiteilijaomakuvien konvention
menneeseen kirjoittuvaa figuuria Omakuvassa paletteineen voi luonnehtia.
Schjerfbeck ei nyt luovuta kertojan positiota katsojalle kuten Mustataus-
taisessa omakuvassa, vaan pitaa sen itsellaan.

Omakuvassa paletteineen Schjerfbeck pidattelee aikaa, mutta
kaantaa totunnaisen kronologian myds paalaelleen. Kun maalausta tarkas-
telee maaliainetta kerrostavan toiminnan jalkind, materiaalisessa syvyys-
suunnassa, varildiskat on lisatty viimeiseksi. Luonnosmainen jalki peittaa
"valmiin”kuvan, ei pdinvastoin. Omakuva kurkottaa valmiista kuvasta kohti
luonnosta. Schjerfbeck painaa syntyneen kuvan, identiteettinsa aariviivat
taka-alalle, menneeseen ja nostaa etualan nyt-hetkeen vérildiskien muo-
dottomuudessa operoivan subjektin keskenerdisyydessdaan. Maalauksen
"viimeinen sana” on yhta lailla ensimmainen - ja oikeastaan "sanoja ennen
sanoja’, aines, josta representaatio vasta on kehkeytymassa.

Kiinnostava vertailukohta Schjerfbeckin maalaukselle on Mar-
cel Duchampin omakuva Kieli poskessani vuodelta 1959 (kuva 2). Myds se
kay keskustelua subjektin keskenerdisyyden ja ruumiinkuvan visuaalisten
madreiden vilisestda erosta. Teoksessa profiilikuvaa hahmottava aarivii-
va (ikoninen merkki) on liitetty osasta poskea otettuun kolmiulotteiseen
kipsivalokseen (indeksinen merkki). Viiva rajaa viitteellisesti ja merkin-
omaisesti ndkyvan ruumiin piirteitd. Valos toisintaa ihon tekstuuria myoten
lihallisen ruumiin, on kirjaimellisesti sen indeksi. Voisi ajatella, ettd ruumis
nayttda sen myota jahmettyneen kuolinnaamion kaltaiseksi elottomaksi
esineeksi ja teos korostaisi referentin passiivista roolia. Poskea kohotta-
va kieli on kuitenkin subversiivinen yksityiskohta, jossa valos on Schjerf-
beckin tyostojalkien painaumien tavoin eldvan ruumiin indeksi; subjekti
temporaalisen tulemisen tilassa, keskenerdinen subjekti, joka on jatkuvas-

ti, ikuisesti sanomaisillaan jotakin. Kielen muodostama kohouma - kuten
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Schjerfbeckin muodottomat, kohti kuvaa vasta kurkottavat varildiskien
painaumat — on muskulaarinen ele, joka ei vield ole muodostunut kuulta-

viksi sanoiksi, representaatioksi.

Lausumisen instanssista kestoon ja katkoksiin

Omakuva paletteineen ndyttdaa kohteensa ajallisesti kahtia haljenneena; sa-
malla kertaa representaation imperfektissa ja maalaamisen preesensissa.
Tekija on visuaaliseen muotoon jahmettynyt, vaarintunnistavalle identifi-
kaatiolle tarjoutuva esitetty "hdn”ja samalla paletin muodottomien tahrojen
keskenerdinen "mind”. Omakuvan mind etddntyy kahlitsevasta identiteetin
representaatiosta rinnastamalla siihen viittauksen aikaan sen prosessuaa-
lisessa, tulemisen merkityksessa. Schjerfbeckin myéhemmissa omakuvissa
aika investoituu maalauksiin vailla erilleen rajautuvia kiintopisteitd, kattaen
fakturaalisuuttaan osoittelevan kuva-alan kokonaisuudessaan.

Uwe M. Schneede luonnehtii Omakuvaa mustaa ja roosaa (1945)
vera iconin kaltaiseksi (kuva 31). Schjerfbeckin kasvot ovat painaneet jal-
jen maalauskankaaseen kuin kaarinliinaan.®*® Esitysteknisesti seka kuvan
ja kohteen vélisen suhteen kannalta vera icon -kuvaa voi verrata modernin
ajalla valokuvan "ihmeeseen”. "Tosi kuvan” traditio korostaa valokuvan kal-
taista indeksisyytta, "kasittatehtyytta” Vera icon on ruumiin pinnasta siihen
kosketuksessa olleeseen kankaaseen syntynyt painauma. Se on indeksi,
kuten valokuva on negatiiviin kohteensa heijastaman valon jalki. Molem-
missa kohde on syntyvan kuvan suhteen passiivinen, kuva syntyy ilman
omaa toimintaa, ilman kasia, "kasitta”. Valokuvaan vera iconia voi verrata
myds siind suhteessa, etta kuvan ja kohteen vdlinen "kosketus” on kerta-
luonteinen ja muodostuva kuva tai jalki on hetkellinen otos.

Schneeden havaitsema painauman kaltaisuus on relevantti
huomio Schjerfbeckin omakuvien kannalta. Painaumat ovat kuitenkin
aktiivisen kaden, eivat passiivisia kasvonpiirteiden jalkia. Lisdaksi naita
kosketusjalkia luonnehtii monikollisuus. Kyse ei ole kertaluonteisesta pai-
naumasta.®*® Maalausjalki on erilaistunut ja kertoo nain myds painaumien
eriaikaisuudesta, maalaamisen venyneesta ja katkoksellisesta ajasta. Oma-
kuva ei kdtke tata "kdsintehtyyden” tuottamaa kerrostuneisuutta. Oma-
kuva mustaa ja roosaa on kaikkea muuta kuin vera iconin kertaluonteinen
painauma. Ohennettu véri paljastaa paikoin maalauskankaan tekstuurin,
ndyttdd imeytyneen siihen omalla painollaan, mutta toisaalla piirtavan ka-

den terdvat jaljet leikkaavat pintaan viiltomaisia viivoja. Ne taasen rinnas-

210 MAALATUT KASVOT

648
649

Schneede 2007, 37.

Itse asiassa Punatdpldinen omakuva,
1944 (kuva 27) luo mainittua maa-
lausta  voimakkaammin  téllaisen
visuaalisen vaikutelman. Ohennettu,
monokromaattinen musta vari imey-
tyy maalauskankaan “kaarinliinaan’,
jonka tekstuuria on jatetty mainittua
toista omakuvaa enemmdn nédky-
ville. Punatdpldisen omakuvan tapla
kuitenkin samalla murtaa kyseisen
kasittatehtyyden implikaation. Se on
selkedsti "kdden asettama’, muutoin
monokromaattiseen kuvaan lydty
deikti.
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tuvat maaliaineen tahramaisiin painalluksiin tai kulmikkuutta luoviin no-
peisiin vetoihin. Kaiken kaikkiaan kerrostuvat ja toinen toisensa lapdisevat
tyostojaljet rakentavat maalaukseen erilaistuvaa ajallisuutta.

Kun Schjerfoeck Omakuvassa paletteineen ennemminkin impli-
koi representoidun ruumiin toiseutta ja subjektin tosiasiallista ajallisuutta,
Omakuvassa mustaa ja roosaa maalaamisen venynyt aika ruumiillistuu.5>°
Omakuvassa paletteineen aika kahdentuu - ulkoisen havainnon pysahty-
neeksi objektiviteetiksi ja ajan subjektiiviseen kestoon. Omakuva, mustaa
ja roosaa on tekemisen duréen itsensa, maalaamisen aktiviteetin "kuva”.
Vield ilmeisempad tama on edelld mainituissa kasipiirroksissa.

Omakuva, rintakuva kddet esillé (1945) on tdssa suhteessa yksi
Schjerfbeckin radikaaleimmista omakuvista (kuva 32). Kddet omakuvan
maalaamisen aktiivisessa toimessa on yksi omakuvan paradoksaalisista
topoksista, jossa katsojalle tarjotaan valmis kuva kasilla olevan kuvan kes-
kenerdisyydesta. Aktiviteetin ajallisuutta ei perinteisesti kuitenkaan esiteta
ndin eksplisiittisesti tosiasiallisen liikkeen imitaationa, vaan pysaytettyna
instanssina, joka tuottaa metonyymisesti jatkumon esityksen (tdma koskee
periaatteessa myds Omakuvaa paletteineen mikali paletti ja laiskat mielle-
taan osaksi kuvatilaa).

Schjerfbeckin piirroksen vertailukohdaksi tarjoutuu Edouard
Manet’'n Omakuva paletteineen (1878-79). Maalaus on toinen vain kahdes-
ta tunnetusta Manet’n omakuvasta. Niistd toinen, Omakuva patalakissa
(1878), on kokovartalokuva. Maalauksen figuuri on etdalla kuvatasosta ja
kadet esitetddn levossa. Omakuva noudattaa narratiivisesti etddnnytetyn
omakuvan retoriikkaa. Manet'n Omakuva paletteineen kuuluu sen sijaan la-
jin performatiiviseen tyyppiin. Se on puolivartalokuva mallista, joka on ké-
denmitan padssa kuvatasosta — ja tekeilld olevasta, katsojalle kasilla olevas-
ta kuvapinnasta. Schjerfbeckin késipiirroksen tavoin kuvatasoon tyontyva
ja kuvapintaa koskettava kdsi menettaa Manet'n omakuvassa dariviivansa
sille liikkeelle, josta maalaus on muodostumassa.®>' Erot Schjerfbeckin
piirroksen ja Manet'n maalauksen vililla ovat kuitenkin yhdistavia piirteita
merkitsevampid. Manet'n omakuvassa liikkeen vaikutelma rajoittuu (loo-
gisesti) kasiin ja niiden pitelemiin tydvalineisiin. Paa ja intensiivinen katse
on liikkumaton. Schjerfbeckin piirroksessa kasien ja kasvojen, paan seka
yldvartalon kisittelyssé ei ole eroa. Aédriviivat monistuvat kauttaaltaan
niin etta hahmo nayttaisi olevan kokonaisuudessaan visuaalista muotoa

hamartavassa liikkkeen tilassa. Kuten edella totesin, liikkeen vaikutelma ei
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Omakuvassa Paletteineen represen-
toitu figuuri rajautuu erilleen sita
tahraavista aineellisen pinnan tyos-
tojaljista. Varildiskat ovat subvertoiva
yksityiskohta, joka merkitsee kuvaan
ruumiinkuvallisen identiteetin vaa-
rintunnistavasta pysahtyneisyydesta
irtautuvan  mindn  keskenerdisyy-
den. Aika kahdentuu objektiiviseen
instanssiin ja subjektiiviseen kestoon.
Kun Manet’n kahta omakuvaa tarkas-
telee rinnakkain, ne esittavat kaksi
omakuvan maalaamisen momenttia:
peiliin katsomisen ja maalauksen
tyostamisen hetkid, kuten Victor I.
Stoichita huomauttaa. Stoichita 2005,
132-133. Kun tekija toisessa omaku-
vassaan on spekulaarisen objektin
asemassa, havaintojen kohde, toises-
sa tdama on kuvansa subjekti.
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Stoichita kiinnittdd omakuvan im-
pressionistiseen optisen havainnon
luonteen tarkasteluun todetessaan,
ettd kuva alleviivaa sitd, ettei se esi-
ta malliaan, vaan taman peilikuvaa.
Stoichita 2005, 132-133. Vrt. Fried, jolle
kyseinen omakuva edustaa Manet'n
"okulaarista realismia”. Manet’n oma-
kuvassa kasi toki toimii myos kaden
indeksina, mutta historiallisessa yh-
teydessaan liilkkeen sumentama kuva
on ymmadrrettdvissa myos ikonisesti.

Kasipiirros kyseenalaistaa visuaalisen
havainnon merkityksen myos esit-
taessaan tekijan tyostamassa kuvaan-
sa suljetuin silmin. Manet’n omaku-
van intensiivinen katse sitd vastoin
on ottamassa maailmaa haltuunsa
silmien valityksella.

Analysoin tdssd yhteydessd teosten
Omakuva, mustaa ja roosaa seka
Omakuva, rintakuva kddet esilld ohel-
la ainoastaan Punatdpldistd omaku-
vaa. Se on maalattujen omakuvien
joukossa ndhdékseni suorasukaisim-
min omaa prosessuaalisuuttaan ja
heterotemporaalisuutta osoitteleva.
Monet muut - myo6s edelld tilan
koordinaatein kasitellyt - omaku-
vat jakavat kuitenkin ndita piirteita.
Esimerkiksi Omakuvassa En gammal
madlarinna (1945) liskityt ja irrallisilta
vaikuttavat, paksut maaliaineen roo-
sanvdriset "tahrat” ndyttavat irtoavan
toisenlaista tempoa ilmentavistd paa-
ta kehamadisesti kiertavista teravista
raaputusjaljista.

kuitenkaan perustu koko ruumiin tosiasiallisen liikkeen representaatioon,
vaan on my0s kasvojen alueella ennen kaikkea kaden toiminnan indeksi.

Manet'n omakuvassa maalaava kasi ilmentda tekijan positiota
subjektina sen sijaan, ettd tdma asemoituisi ndkdéhavainnon objektiksi.
Kaden funktio on periaatteessa sama kuin paletin funktio Schjerfbeckin
Omakuvassa paletteineen. Toisaalta kdteen paikantuva liikkeen vaikutelma
Manet'n maalauksessa voidaan ymmartaa impressionismin ajankohtaises-
sa viitekehyksessa "objektiivisena”. Vaikka maalaus korostaa kohteen staat-
tisen muodon sijaan ajanmukaisesti nakdhavainnon luonnetta itsedan,
optista vaikutelmaa, se edustaa Friedin termein aikansa "okulaarista rea-
lismia”®>? Maalaus on impressionismin versio “omakuvan tekija tydssaan”
-traditiosta.

Muutoksen ja ohimenevyyden painotus on sindnsd moderni-
teetin "oire”, merkki havainnoinnin ja subjektiuden ehtojen muutoksesta
1800-luvun jalkipuoliskolla. Manet’'n teoksen maalaama kuva subjektista
on kuitenkin erilainen kuin Schjerfbeckin piirroksessa. Piirros korostaa im-
pressionismista poikkeavia temporaalisuuden implikaatioita. Muotoa ha-
jottava vaikutelma juontuu maalaamisen toimintaan painokkaammin kuin
nakohavainnon jaljittelyyn. Piirrosjaljet eivat palvele kohteen visuaalisen
havainnon representaatiota, vaan ovat esittamisen prosessin ruumiillisen
aktiviteetin aikaan levittyvia jalkia. Piirros ei ole peilikuvan heijastaman
kohteen hetkellinen havainto sen paremmin kuin visuaalisen havainnoin-
nin itsensa representaatio, kuten Manet’n omakuva, vaan esittdmisen fyy-
sisen toiminnan jalkien kooste.

Maalaamisen ruumiillisesti paikantunut akti ja sen ajallinen kes-
to, "kasi", asettuu peilin heijastaman kuvan, "kasvojen’, liikkumattomuutta
vastaan. Omakuva, rintakuva kddet esillé murentaa optisen havainnon mer-
kitysta ja alleviivaa kuvan korporeaalista realismia okulaarisen realismin
kustannuksella. Se sanoutuu irti ndkdhavainnosta minuuden maarittelija-
n4.5>3 Piirroksessa subjektin maire on ajallisuus ja toiminta, ei havainnon
vangitsema visuaalinen entiteetti.

Schjerfbeckin kasipiirroksen temporaalisen dynamiikan Iahin ver-
tailukohta maalaamalla tehdyista omakuvista on Punatdpldinen omakuva
edelliseltd vuodelta 1944 (kuva 27). My6s se kohdistaa huomion maalaavan
kaden jalkeen ruumiin niakyvan muodon kustannuksella.®>*
Punatdpldisessé omakuvassa merkitsevaksi tulee maalaamisen

venynytta aikaa itseddn indeksoiva faktuurin kerrostuneisuus kuten Oma-
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kuvassa mustaa ja roosaa. Faktuurin erilaistunut luonne on samalla viela-
kin ilmeisempada. Tyostojalkien heterogeeninen taktiilisuus ja erilaistuneet
tempot paljastavat tekemisen instanssit ajallisesti erillisiksi; maalaus on
taukojen ja empimisten taplittdima. Omakuva ilmentdd minaa performoi-
van "puheen” katkonaisuutta. Tama on omiaan korostamaan referentin
aikaan hajoavaa luonnetta. Maalaavaa minda luonnehtii imaginaarisen yk-
seyden kumoava epdjatkuvuus.

Hahmon asento ja asemoituminen virtuaaliseksi ymmarrettyyn
kuvatilaan luo ensikatsomalta dynaamisen vaikutelman. Poseeraus on to-
siasiassa kuitenkin suhteellisen staattinen. Liikkeen vaikutelma juontuu,
samoin kuin kasipiirroksessa, tydostdmiseen ennemmin kuin sen tuloksena
syntyneeseen kuvaan. Kuvaa maalaavan mindn toiminta, "kertomisen aika”
nayttaytyy piirroksen tavoin itsessadn merkityksellisena ja olennaisempa-
na kuin "kertomuksen aika” - ulkoisen ruumiin representaatio. Toisaalta
huomio kiinnittyy myos siihen, kuinka kuvaa tyostavat eleet ovat seka
katkonaisia ettd, kasipiirroksista poiketen, myds tempoltaan erilaistuneita.
Tyostojaljet luovat heterogeenisia ajan efekteja. Lausumisen instanssi ha-
joaa useiksi instansseiksi.

Punatdpldistd omakuvaa voi luonnehtia "heterotemporaaliseksi”
Kertomuksen ajan (esitetyn) ja kertomisen ajan (esittamisen) valiin kiilau-
tuu staattisen poseerauksen ja tyostojaljen kinesiksen eroavuuden myota
temporaalinen repedma. Samalla myds kertomisen aika, tydstamisen elei-
siin palautuva toiminta erilaistuu itsessdaan maalauksen keskenaan erilaisia
tempoja ilmaisevassa polytaktiilisessa tekstuurissa: nopeisiin, aggressii-
visen terdviin piirtoihin, laveeraavaan ja toisaalla hankaavaan jalkeen tai
punaisen taplin painamisen eleeseen.>

Punainen tapla on monin tavoin merkitseva. Kasipiirroksista poi-
keten se luo tdhdn omakuvaan myds koloristiikasta juontuvaa ambivalens-
sia. Tapla on silmiinpistava maalauksen muutoin lahes monokromaattises-
sa mustan, harmaan ja ruskean sdvyja hyddyntavassa kokonaisuudessa.
Se saa helposti “elavaan” ihoon assosioituvia merkityksia.%>® Punaiseen
ldiskddn paikantuvassa eleessa Schjerfbeck ndyttda rinnastavan speku-
laarisen ruumiinsa ihon aistivaan ja kimmoisaan ruumiiseen. Varitahraan
tiivistyvdssa maalauksen itse-erossa on samoja tilaa jakavia piirteitd kuin
Omakuvassa paletteineen. Punatdpldisen omakuvan 1dhes monokromaatti-
nen reduktiivisuus vastaa figuurin pelkistavan synteettistd luonnehdintaa

Omakuvassa paletteineen. Paletin varildiskien tavoin punainen tapla myds
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Pohdin tdssa yhteydessd tyostojal-
kien aikaa sindnsa venyttavaa, jaka-
vaa, erilaistavaa tai katkovaa, optista
koheesiota subvertoivaa merkitysta.
Sindnsa kiinnostavaa ja mahdollista
olisi kuitenkin myos eritelld ja pohtia
ndiden taktiilisten tempojen erillisia
merkityksia. Sitd, millaisia erilaisia
emotionaalisia latauksia ja affektiivi-
sia intensiteetteja niihin aineellistuu
- Schjerfbeckin maalausten tyosto-
jalkia voi luonnehtia hyvin sellaisin
tunnepitoisin taktiilisin termein kuin
"hyvaily”,  "peittely’, "raapiminen’,
“tuhriminen” jne. Inkamaija litid esi-
merkiksi on Jean-Luc Nancyn “tun-
nun” kasitteen valossa analysoinut
nykymaalausta. litid 2008.

Varildiska on ndhty kuolemaansa koh-
ti kulkevan tekijén elinvoiman viimei-
send rippeena. Esimerkiksi Tams 2012,
68 ja Ahtola-Moorhouse 2000, 69.
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Painotusero ja toisenlainen keino
irtautua imaginaarisen egon koordi-
naateista kdy ilmi, kun Punatdpldistd
omakuvaa tarkastelee rinnakkain
edelld kasitellyn Omakuvan, valoa ja
varjoa kanssa (kuva 26). Silmiinpista-
vimpia eroja on koloristiikka, vaikka
vihredn vérin  monokromaattisuus
tavallaan on yhtd “eparealistinen”
tai mimesiksestd etdannyttava piirre
kuin mustavalkoisuus. En kuitenkaan
paneudu tdssd yhteydessa enempéa
varin merkitykseen.

Deleuze 2008. Ks. kuva 33.

Deleuze & Guattari 2007, 167-191. Ks.
my&s Bogue 2003, 90-95.

Deleuze & Guattari 2007, passim. Lyo-
tardin ja filosofiduon yhtymékohdista
ks. Bogue 2003, 112116, 123-124.

maalaa tekijansa irti imaginaarisesta ruumiistaan kuvapinnan télle puolen
ja ei-ndkyvan ruumiinsa minuuteen.

Tapld ylimaarad omakuvan. Se on kuitenkin samalla itsessdan
ylimaaraytynyt, silla sen funktiota voi tarkastella paitsi koloristisen jannit-
teen kautta, myos kdden "kosketuskulmasta”, tyostdjaljen ominaisuudessa.
Talldin tahra levittyy metonyymisesti osoittelemaan kuvaa kokonaisuu-
dessaan maalaavan kdden kosketuksesta syntyneend - tdssd suhteessa
se poikkeaa ylipdatadan Omakuvasta paletteineen, joka luo hahmosta syn-
teettisen, varipinnoista ja kulmikkaista muodoista koostetun ready made
-vaikutelman variliskien ekspressiivisen painauman rinnalle.5>” Maalaava
mina pakenee visuaalista identifikaatiota nyt paremminkin hajoamalla ai-
kaan kuin osoittelemalla maalauksen aineellisen pinnan ja ruumiinsa valis-
ta spatiaalista jatkuvuutta.

Schjerfbeckin myohdisia omakuvia on luonnehdittu “poispyyh-
kiytyviksi”. Tata visuaalista vaikutelmaa tulkitaan ldhestyvan kuoleman
indikaationa. Kasipiirroksissa (kuten useissa muissakin Schjerfbeckin oma-
kuvissa) pyyhkiytyminen on kuitenkin korostuneen “taméanpuoleista’, kun
sita tarkastellaan niiden ilmentaman ajallisen sulkeutumattomuuden na-
kdkulmasta. Faktuurin my6ta ajan ruumiillinen tosiasia korostuu ennem-
min kuin ajan metafyysinen merkitys. Maalausten mind on ajassa “"tapah-
tuva” subjekti pikemmin kuin kuolevaisen ruumiin objekti.

Gilles Deleuze on luonnehtinut Francis Baconin teosten maalin
aineellisuuteen sulavia kasvoja siten, etta niissa "pda tulee osaksi ruumis-
ta”%8 Ajatus kytkeytyy filosofiduo Gilles Deleuzen ja Felix Guattarin kasvo-
jen maaritelmaan. Visageite, kasvoisuus tai fasiaalisuus, merkitsee jossain
madrin samaa kuin Lacanin imaginaaris-symbolinen skreen. Kasvot ovat
havaintoja jdrjestava struktuuri, signifioiva regiimi, jonka kuvantamana
myo6s empiiristen havaintojen ruumis piirtyy. Kasvoisuus on laajempi ka-
site kuin mita empiirisilla kasvoilla ja niiden kulttuurisilla merkityksilla tar-
koitetaan, mutta se koskettaa myds ruumiillisia kasvoja. Kasvot ovat "signi-
fikaation ruumis’, skreen-identiteetin tavoin diskursiivinen.®>

Deleuze ja Guattari asettavat diskursiivisen, "territorialisoivan”
vallan vastavoimaksi "deterritorialisoivan” defasialisaation, jolla on yhty-
makohtia Lyotardin figuraalisuuden kasitteeseen.®®® Defasialisaatiossa
signifioivan regiimin yllapitdamat kasvot menettavat luettavuutensa ja ovat
pikemmin tapahtuma kuin struktuuri. Maalaustaide on defasialisaation

potentiaalinen alue. Deleuzen tulkinnassa henkildhahmojen visuaalisia
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piirteitd vaaristavissa Baconin maalauksissa kasvoista tulee "paa", osa me-
661

tamorfoottista ruumista.

My6s Schjerfbeckin omakuvissa kasvoista tulee osa imaginaarisen
ruumiin tunnistettavasta muodosta irtoavaa metamorfoottista ruumista -
kasi. Omakuvassa, rintakuva kédet esillé paa on visuaalisesti samanarvoinen
- kirjaimellisesti samaa dynaamista viivaa — kuin kadet. Pda on osa ruumis-
ta, irtautunut kasvojen signifioivasta regiimista. Omakuvien "kasvot” ja sen
myo6td minuuden méaareet paikantuvat "kdteen”, subjektin toiminnalliseen

ja ajan dynamisoimaan ulottuvuuteen. Kasvot, joiden ajatellaan ilmentavan
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Kaksoistutkielma George Dyerin
muotokuvaa varten, 1968

oljy kankaalle
198 X 147 CM
Sara Hildénin sdatio / Sara Hildénin taidemuseo

Kuva: Jussi Koivunen

661 Deleuze 2008, 15-20.



662 Buchloch 1994, 53-69.

minuutta, ndytetadn yhta muutoksenalaisina ja pysahtymattomina kuin ka-
det, joiden fyysisen liikkeen tuote ja jatkumo ne ovat.

Omakuvassa, rintakuva kddet esilld, Omakuvassa mustaa ja roosaa
tai Punatdpldisessd omakuvassa (kuvat 32, 31, 27)nakeminen ei ole rekisteri,
joka maarittelee maalausten subjektia. Omakuvat ovat kooste fragmentte-
ja "ruumiin asennoista” ajassa. Ne materialisoivat subjektin lacanilaisessa

merkityksessa, lykdttyna ja ajallisuudessaan esittdmattomana.

Tyhjdsta tayteen puheeseen
Schjerfbeckin aikaan avautuvien omakuvien tydstojaljet eivat palvele koh-
teen visuaalisen havainnon representaatiota. Viiva ja siveltimenjalki karkaa-
vat egon aariviivoja madrittelevaa tehtdavaa. Ne ovat esittamisen prosessin
aikaan levittyvia jalkia. Optisen vaikutelman synkronian sijaan ne osoittele-
vat egon koheesiota murtavaa tdyden puheen lacanilaista subjektia.

Benjamin Buchloch on analysoinut Pablo Picasson muotokuvia
lingvistisin termein ja esittanyt, ettd Picasson vuonna 1910 maalaama sarja
kubistisia muotokuvia merkitsee muotokuvan genren paatepistetta (kuva
34). Picasso ei enaa kayttanyt plastista merkkisysteemia, joka viittaisi re-
ferentteihinsa ikonisesti. Mimeettisen esittamisen sijaan Picasso hyédyn-
si rajallista maaraa muotoja, jotka kielen tavoin signifioivat keskindisten
suhteidensa nojalla, differentiaalisesti. Mimeettinen esitys korvautuu koh-
teensa suhteen motivoitumattomilla merkitsijoilla. Maalaukset ovat "anti-
muotokuvia’, silla mallin subjektius hajoaa kuvapinnan ja virtuaalisen tilan,
ruumiillisen volyymin ja maalauksellisen tekstuurin keskindisen riippuvuu-
den verkostoon.%%2

Picasson muotokuvien kubistista idiomia ja Buchlochin tul-
kintaa sen merkityksestd subjektikdsitykselle on kiinnostavaa verrata
Schjerfbeckin omakuviin. Myds suomalaistaiteilija murtaa kuvan ikonisen
viittaussuhteen referenttiin. Korostaessaan maalauksen materiaalisen
pinnan todellisuutta Schjerfbeck kyseenalaistaa visuaalisen vastaavuu-
den mallin ja kuvan vililld sekd osoittelee kuvan konstruktioluonnetta.
Schjerfbeckin omakuviin maalautuu kuitenkin toisenlainen nakemys
subjektista kuin Picassolla.

Schjerfbeckin maalausten faktuuria ei luonnehdi kielen systee-
minen differentiaalisuus ja itseriittoinen motivoimattomuus. Muotojen ar-
bitraarisuuden sijaan omakuvissa korostuu tydstojalkien eksistentiaalinen

suhde refererenttiinsa. Ne ovat ruumiillisen toiminnan indeksisia jalkia pi-

KASVOT JA KASI: SCHJERFBECKIN OMAKUVIEN TILAN JA AJAN POETIIKKAA 217



kemmin kuin motivoitumattomia merkitsijoit.563 Tyostojljet eivat myos-
kaan ole kielen merkitsijoiden tai geometristen perusmuotojen tavoin
invariantteja, keskenddn samanarvoisia ja vain oppositionaalisesti mer-
kitsevia, siten kuin Buchloch luonnehtii Picasson muotokuvien kubismia.
Omakuvien maalausjalki mieltyy vuoroin optiseksi ja vuoroin haptiseksi ja,
kuten edelld totesin, tyostojaljilla on lisdksi tatakin eritellympid, seka tem-
poon ettd kosketuksen laadulliseen luonteeseen liittyvid keskindisia eroja.
Maalausjalki on polytaktiilista ja heterotemporaalista. Aistimellisten efek-

tien varianttisuus luo niihin yhteismitattomuuteen perustuvaa itse-eroa.
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663 Kuten edelld esitin, Paletteineen-
omakuvan kubisoiva figuuri koostuu
Picasson muotokuvien hahmojen ta-
voin arbitraarisista muodoista, mutta
maalauksen kokonaisuuden tason
itse-erossa kubistinen logiikka aset-
tuu lainausmerkkeihin.
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Picasson kubismin edustama forma-
listinen modernismi operoi kuvan ra-
kenteen, ei kohteen ominaisuuksien
ehdoilla.
Esimerkiksi Schneede 2007, 33.
Schneede ei kuitenkaan tarkenna
mika taiteilijoiden teoksia yhdistaa.
Van  Alphenin
madrittelema

i

"postmoderniksi
Baconin  represen-
taation kritiikki on maalaustaiteen
piirissa  luontevampi  Schjerfbeckin
omakuvien vertailukohta kuin aika-
laistaiteilija Picasson modernismi.

Alphen 1993.

Schjerfbeckilld ei Picasson tavoin ole kyse maalauksen todelli-
suussuhteen mahdollisuuden pelkdsta negaatiosta; ei ainoastaan visuaa-
lisen esittdmisen tason ja sen myo6td imaginaarisen rekisterin ja ruumiin-
kuvaan kytkeytyvan egon ulottuvuuden kyseenalaistamisesta. Picasson
formalismiin kurkottavan kubismin my6ta muotokuvien mimesis murtuu
maalauksen optisen ykseyden hyvdksi. Schjerfbeck, pdinvastoin, subvertoi
omakuviensa optisen dimension merkityksen - ja tdman myota visuaali-
suuden subjektiuden kannalta yleensa.5%*

Schjerfbeckin omakuvat eivat tyydy pelkdstdan osoittelemaan
imaginaarisen konstruktioluonnetta — merkitsijan ja merkityn umpeen ku-
romatonta kuilua ja sitd, kuinka identiteetti aina on imaginaaris-symbolisen
skreenin toiseuden kannattelema. Representaation kritiikin ohella ne luon-
nostelevat toimijuutta niilla ehdoilla, jotka Lacan maarittelee. Ne affirmoivat
halun ja puutteen dynamisoiman subjektin. Se tapahtuu asettamalla ndhta-
vaksi prosessi ja sen ilmentama tdyden puheen keskenerdinen subjekti.

Kuten huomautin, omakuvan yleensd voi ndhda potentiaalisesti
representaatiokriittisend lajina, silld se kykenee osoittamaan refleksiivisel-
I3 esitysrakenteellaan, kuinka kuvaa ei kannattele havainto, vaan havain-
toa tuottava toiminta. Omakuva paljastaa diskursiivisen luonteensa. Myds
Schjerfbeckin omakuvat osoittavat itseddan konstruktioina, ja purkavat
nain visuaalisen representaation luonnollistavaa, valittdomaan havaintoon
palautuvaa perustaa. Diskursiivisuus ndin ymmarrettyna ei kuitenkaan vie-
Ia tee omakuvasta tdyden puheen vastinetta. Sen sijaan se, kuinka Schjerf-
beckin omakuvien materiaaliset jdljet irtoavat representaatiota ja identi-
teetin diskursiivisia rakenteita palvelevasta funktiosta on tayttd puhetta
visuaalisen esittamisen koordinaatein. Omakuvat paljastavat diskursiivisen
luonteensa, mutta niiden visuaalinen non-sense, (visuaalisen) kielen reaa-
linen dimensio, ei tdytd lupausta luettavuudesta.

Schjerfbeckin myodhédiset omakuvat on rinnastettu Francis
Baconin maalauksiin.%®> Yhteys on relevantti — relevantimpi kuin rinnastus
Schjerfbeckin kannalta ajankohtaisempaan Picassoon. Ernst van Alphenin
tulkinta Baconin henkildaiheisten maalausten egokriittisesta esitysdyna-
miikasta sopii luonnehtimaan myos Schjerfbeckin omakuvien piirteit.66®
Van Alphen argumentoi, kuinka Baconin maalaukset paitsi tematisoivat
representaation vieraannuttavuutta, pyrkivat myds maalaamalla “palaut-
tamaan” korporeaalisen subjektin. Keskeinen tekija tdassa on maalausten

temporaalinen ulottuvuus.5%’
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Figuratiivista mimesista subvertoiva tyostojalki luo Baconin maa-
lauksiin liikkeen vaikutelmaa, joka “stimuloi narratiiviseen luentaan”%%® Sa-
malla maalaukset kuitenkin torjuvat kerronnan “illustratiivisen” funktion, silla:
“narratiivisuuden illuusio ei Baconilla niinkaan ole havaitun tapahtumasarjan
representaatio, vaan itse havaitsemisen esitys tapahtumien sarjana, jota fi-
guurit kuvittamisen sijaan ruumiillistavat”%®® Tama kuvaa hyvin esimerkiksi
Schjerfbeckin Punatdpldisen omakuvan (kuva 27) esittdmisen ja katsomisen
dynamiikkaa. Mielikuva hahmon liikkeesta on tarkemmin katsoen ja tosiasial-
lisesti tyostojaljen tuottama efekti — joka vain korostaa poseeraavan hahmon
liikkumattomuutta ja alleviivaa representaation kuolettavaa vaikutusta. Tata
voisi kutsua maalauksen teksturaalisen narratiivin ulottuvuudeksi.

Schjerfbeckin omakuvien katsominen on temporaalinen tapah-
tuma, jossa katsomisen kohde hajoaa pikemmin kuin rakentuu, kuten van
Alphen Baconin maalausten katsomista luonnehtii.®”® Katsomisen aikaa
laventava tapahtumallisuus juontuu kuvan tekemisen korporeaalista pro-
sessia manifestoivasta luonteesta: eridvien tyostdjalkien kerrostunut ja
katkoksellinen polytaktiilisuus luo tapahtumisen efekteja pikemmin kuin
tunnistamisen instansseja.

Psykoanalyyttisen dynamiikan nakokulmasta ja verbaalisen kielen
termein ilmaistuna Schjerfbeckin omakuviin maalautuu Lacanin maarittele-
ma tdyden puheen subjekti. Taysi puhe, jota kasittelin edellisessa luvussa, on
ei-intentionaalista. Se kulkee kohti halun non-objektia, joka on mahdoton ja
siksi paattymattdman puheen syy paremminkin kuin sen kohde. Taysi puhe
juontuu ylijadmastd, jota imaginaarisen ja symbolisen rekisterin pelkistavat
rakenteet eivat kykene kattamaan, ja jonka ne itse asiassa peittavat alleen,
kun oleminen korvautuu merkityksilla. Taysi puhe suuntaa tulevaan ja vais-
taa kaikkia lasndolon muotoja, imaginaarinen ego mukaan lukien. Silld ei ole
objektia, se ruumiillistaa halua pikemmin kuin representoi sita.

Taysi puhe asettaa subjektin ehedn ja itseriittoisen minan antitee-
siksi. Tdyden puheen vastinpari on tyhja puhe, joka palvelee imaginaarista
eheyttd, identiteettid ja egoa. Se pyrkii maarittelemaan puhujaansa ulkoa-
pain ja viime kddessa imaginaarisen Toisen halun ja skreenin toiseuden eh-
doilla, fantasian aarellisena objektina.®’! Subjekti on “tyhjaa puhuessaan”
imaginaarisen intention suhteessa itseensa ja puhuu, kuten Lacan toteaa,
itsestadn 3. persoonan positiossa ja Toisen lokuksesta késin.5”2

Verbaalisuus ei itsessadn ole halun dynamisoiman subjektin maa-

re, kuten edellisessa luvussa huomautin. Tyhja puhe ylldpitaa imaginaari-
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Baconin  maalaukset koskettavat
katsojaa, tuottavat affektin, tapahtu-
man, joka on narratiivin perusta, van
Alphen maarittelee. Alphen 1993, 24,
51.

Alphen 1993, 30.

Alphen 1993, 13. Van Alphenin tulkin-
nassa Francis Baconin maalausten
efekti on katsojan “itsen menetys” eli
imaginaarisen peilauspinnan hamar-
tyminen.

Lacanin luonnehdinta tyhjasta pu-
heesta vastaa konstatiivista, kohdet-
taan verbaalisesti representoivaa lau-
sumaa. "Tdysi puhe’, siten kuin Lacan
sen madrittelee, sen sijaan asettuu
performatiivisen puheaktin tuotta-
van teon kategoriaan. Subjekti muo-
vautuu puheensa vaikutuksina. Lacan
2006, 214.

Lacan 2006, 211; Lacan 19983, 144.
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Tayden puheen funktio ndyttaytyy
visuaalisen alueella reaalisen jalkina.
Reaalinen on se osa merkitsijaa, joka
ei ole taydesti merkitsija, mutta yhta
lailla se osa kuvaa, joka ei ole speku-
laarinen, kuten Lewis huomauttaa.
Symbolisella on reaalisia puolia, esi-
merkiksi merkitsijat mielivaltaisessa
materiaalisuudessaan, kuultuina &a-
nind tai nakyvina jalkina Lewis 2008,
202. Ks. myos Johnston 2013, 6-7 ja
Evans 1996, 184-5.

Renée van de Vall on pohtinut Rem-
brandtin omakuvien maalauksellisen
tekstuurin merkitystd sen kannalta,
miten katsoja lukee mallin kasvoja.
Omakuvan kasvot ovat epateravat ja
adriviivattomat. Katsominen laven-
tuu ajalliseksi tapahtumaksi, se on
faktuurin "hyvéilyd” Tama muistuttaa
tapaamme katsoa eldvid kasvoja to-
dellisessa  vuorovaikutustilanteessa,
jossa kasvot eivat liilkkumattoman
kuvan tavoin tarjoa vilittéman tun-
nistamisen kiinnikkeita. Vall 2003.
Van de Vallin analyysi on péteva
luonnehtimaan myo6s Schjerfbeckin
omakuvien fakturaalisia variaatioita,
tapaa, jolla ne kutsuvat silméan hyvai-
lemaan maalauksen teksturaalisia in-
tensiteettejd. Rembrandtin ja Schjerf-
beckin maalausten yleisluonne on
kuitenkin samalla hyvin erilainen. Van
de Vall puhuu Rembrandtin omaku-
vien atmosfaarisyydesta analogiana
kasvojen mobiliteetin havainnolle.
Efekti perustuu mimesikselle, havain-
noinnin simulaatiolle. Schjerfbeckin
omakuvat subvertoivat mimeettista
muotoa, vaikka eivdt tdysin irtaudu-
kaan todellisten kasvojen mimesik-
sen "merkitsemisesta” maalauksiinsa.
Niiden kohdalla ei voi puhua todellis-
ten kasvojen visuaalisen vaikutelman
luomisesta. Schjerfbeckin omakuvien
tekstuuri on Rembrandtia alleviiva-
tummin kdden ja kosketuksen akti-
viteetin seuraamista, "hyvailya", joka
irtoaa havainnon mimesiksen funk-
tiostaan.

sen pakottavia muotoja siind missa visuaalinen representaatio. Taysi puhe
on niin ikddan mahdollista my0s visuaalisen alueella. Schjerbeckin omaku-
vien ndkdkulmasta tyhja puhe on representaation taso, maalausten ulot-
tuvuus, jossa faktuuri palvelee visuaalista mimesistd ja pyrkii viestimaan
identiteettia tunnistettavana kokonaisuutena. Tyhjan puheen momenttei-
na voi Schjerfbeckin omakuvien joukossa nahda edelld mainitut piirrokset
Omakuva, 1944, Omakuva, 1945 ja Omakuva suljetuin silmin, 1945 (kuvat 18,
8, 20). Huomautin jalkimmaisesta, ettd, vaikka tekija silmansa sulkiessaan
pyrkiikin viestimaan nakyvan ruumiin epdrelevanssia minuutensa maarit-
telyssd, se on silti representaatio, verbaalisen kielen termein konstatiivinen
lausuma tekijansa sisdistyneisyydesta.

Totesin edellisessa luvussa, ettei halulleen voi antautua jaan-
noksettdomadsti. Mind ei oikeastaan viime kadessd "halua” luopua egostaan
vaikkei sen paremmin halua tulla vangituksi imaginaarisen identiteetin
pelkistaviin muotteihin. Kaikessa vaarintunnistavuudessaan ja ulkoisuu-
dessaan ruumiinkuva on sosiaalinen tukiranka, silld se mahdollistaa naky-
vyyden ylipddtdan sekd yhteyden toisiin. Schjerfbeckin omakuvissa tata
psyykkista jannitettd ilmentad voimatasapainon vaihtelu esittavyyden ja
siitd irtautumisen valilla: yhtdalta omakuvien keskindisissa eroissa ja toi-
saalta lukuisten omakuvien kaksijakoisuudessa, joka nadyttaytyy vaihdun-
tana tyhjan puheen mimesiksen ja sitéd pyyhkivdn maalauksellisen eleen
tayden puheen vidlilla. Omakuva paletteineen on eradnlaisessa paattamat-
tomyydessdan esimerkki tasta huojunnasta. Tyostojaljen funktio on vuo-
roliikkeessd mimeettisen ja materiaalisen valilld — paletin ldiskat esittavat
paletin ldiskid, Schjerfbeckia taiteilijana, mutta ne ovat yhta lailla ldiskid,
maalaamisen nollapiste, pelkkid reaalisen tahroja maalauksen pinnassa.

Radikaaleimmin tdydelle puheelle antautuvat Omakuva, rinta-
kuva kddet esillé ja Punatdpldinen omakuva. Piirros- ja siveltimenjaljet ovat
tekemisen toiminnan indekseja, mimeettisen muodon suspensio. Oma-
kuvat ovat pikemmin halun kuin havainnon artikulaatio. Paattymattéman
puheen tavoin ne ruumiillistavat halua, mutta eivat nimea sen kohdetta.
Ne maalautuvat avoimesta tulevasta kasin kulkien kohti kieltd ja repre-
sentaatiota hylkivaa reaalisen a-objektia, esittamatonta.5”® Aariviivat lyk-
kdantyvat, identifikaation edellyttdama koherenssi hajoaa tydstojalkien
keskenerdisen performatiivin heterogeenisyyteen, katsomisen tdydenty-
mattémaan - alati kuvan ja eleen tai eleen ja siitd irtoavan seuraavan eleen

vlilla huojuvaan - kestoon.%”*
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Schjerfbeckin ajalle avautuvia omakuvia voi verrata elokuvan ajal-
liseen montaasiin perustellummin kuin nahda ne kubismin tavoin kollaa-
sin logiikkaa noudattavina.®’> Modernin taiteen kollaasissa pintaa myGten
hajautuneet elementit jarjestyvat kuvan omaehtoisen koherenssin ehdoilla
esteettiseksi synteesiksi. Liikkuvan kuvan tuottaman suspension tavoin tay-
si puhe on lykkdyksen diakroniaa, tulemista, ei synkroninen illuusio lasna-
olosta, jokin valmis "muoto”%76

Schjerfbeckin omakuvat eivat ole elokuvan tavoin tosiasiallises-
ti liilkkuvia kuvia. Maaliaineen kerrostuneisuus ja erilaistuneen tydstojal-
jen "montaasi” on kuitenkin ajallisen keston ja kuluvan ajan indikaatio.
Maalausten katkoksellinen materiaalinen kerrostuneisuus, epdjatkuvuus,
jossa yksi siveltimenveto asettuu toisen "vastakuvaksi” — joko irtautu-
malla mimesiksen palveluksesta tai luomalla toinen toisestaan erottu-
vaa tempon tai kosketuksen kvalitatiivista eroa — tuottaa kuitenkin ajan
efekteja. Schjerfbeckin "elokuva” jaa kesken, silld ehedd, "yhtd” kuvaa ei
synny.%”” Tyostojaljet eivat ole toisiaan taydentavia, vaan toisistaan eroa-
via. Pintaa tyostavat eleet ovat tdyden puheen ei-intentionaalisia sanoja,
paattymaton prosessi, jossa egon koherenssi hajoaa "lalangueksi”, sano-
jen kappaleiksi.

Schjerfbeckin omakuvien taysi puhe hylkad imaginaaris-symboli-
sen rekisterin kommunikoivan funktion, “la languen” “lalanguen” hyvaksi.
Omakuvien mina irtautuu symbolisen Toiseuden puhujasta "oman” reaali-

sen Toiseuden puhujaksi.

Adriviivoista irtautumisen etiikkaa
Vaikka subjekti tdyden puheen myo6ta luopuu tietoisesta kontrollista it-
sensd madrittelyssa, taysi puhe avaa suhteellisen toimijuuden tilan. Se la-
hentda subjektia timén omaan "todellisuuteen”. Halu on omaa siind mer-
kityksessa, ettda mikaan egon imaginaarinen muoto ja sitd kannatteleva
fantasia toisen halusta ei voi tyydyttaa sita. Tyhja puhe palvelee fantasiaa
imaginaarisen toisen vaateesta pyrkien antamaan halulle "muodon”
Taysi puhe sen sijaan pitad auki suhdetta reaaliseen a-objektiin. Objekti
a on vaateiden ylijaamd, se mika ei sovi skreenin diskursiiviseen karto-
grafiaan. Tassd mielessd “subjektivaatio” halulle merkitsee vapautumista
sosio-kulttuurisista vaateista ja identiteetin pelkistavistda muoteista.
Vaateiden edellyttamia objektivointeja vaistava halu on eman-

sipatorista, siitd huolimatta, ettd siihen sisdltyy menetys. Tata paradoksia
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Elokuvan montaasi on lyhyesti ottaen
periaate, jonka mukaan elokuvan vi-
suaaliset ja danelliset elementit orga-
nisoidaan, kootaan yhteen, asetetaan
vastakkain, tai niihin liittyvia kestoja
kontrolloidaan. Aumont & al., 1996,
55-56.

Vaikka elokuva kykeneekin ilmenta-
maan aikaa paremmin kuin likkkuma-
ton kuva, sen narratiivinen kokonai-
suus voi aivan hyvin palvella reduk-
tiivisia kulttuurisia representaatioita.
Kaja Silverman tarkastelee elokuvan
kriittisid ja identiteettipoliittisia piir-
teitd etdisyyden ja laheisyyden vuo-
rodynamiikan ndkokulmasta. Elokuva
vuoroin tarjoaa identifikaation viite-
pisteitd, vuoroin kuljettaa katsojaan-
sa tietoisia havaintoja nopeampien
aistimusten virrassa. Ks. Silverman
1996, 83—121.

Jokainen pintaa tyostava ele ja vas-
taavasti katsojan optiikan vaihdos
maalauksen tekstuurin muodosta-
massa maisemassa yllapitaa kuvan ja
sen referentin - maalausten minan -
madrittelyn keskenerdisyytta.



678 Psykoanalyysin etiikkaa kasittelevas-
sd seminaarissa VIl Lacan tdhden-
taa, ettei halustaan, huolimatta sen
eheyttd alati lykkdavasta vaikutukses-
ta, tule luopua. Halun objekteista sen
sijaan tulisi luopua, koska talloin on
mahdollista vapautua Toisen halun
vallasta, fantasiasta, etta voisi taydel-
listya niin, ettd olisi "SE” Toisen halul-
le. Lacan 1997.

voisi sanoa vapaudeksi olla ei-kukaan. Halua ilmentdvan tayden pu-
heen vapauttava ulottuvuus merkitsee tulemista vaateen objektista
puutteensa subjektiksi.%”® Taysi puhe on myds eettisen mahdollisuus.
Egoa pitelevasta tyhjasta puheesta luopuminen ja antautuminen tay-
den puheen tapahtumiselle, itseytta alati lykkaavalle heterogeenisyy-
delle vapauttaa myds toisen fantasioiden(i) imaginaarisesta vankilasta.
Ego rakentuu peilautumiselle, jossa toisen ruumis tarjoaa kiintopis-
teen, ideaalisen tai ei-ideaalisen ruumiinkuvan, joka vahvistaa omaa
egoani joko inkorporaation tai ekskorporaation kautta. Samastuminen
tai torjunta perustuu (vaarin)tunnistamiselle.

Helene Schjerfbeckin omakuvien visuaalista mimesista lyk-
kaava dynamiikka ei tarjoa ruumiinkuvallista kiintopistetta tai iden-
titeetin ulkoista muotoa, johon samastua tai jota torjua. Omakuvat
rakentuvat itse-erolle ja heterogeenisyydelle. Ne avaavat Silvermanin
tarkoittaman identifikaatiota lykkaavan etdisyyden.

Jacques Derridan mukaan omakuva pyrkii "kdsikirjoittamaan
katsojan performanssin” Talla han viittaa siihen, kuinka tekija ei vain
toisinna peilistd heijastuvaa kuvaa, vaan pyrkii myds kontrolloimaan
ja manipuloimaan tapaa, jolla toinen hdnet havaitsee. Kuten aiemmin
huomautin, tdma pyrkimys ei viime kddessa merkitse toimijuutta, vaan
sitd ettd omakuvan "alkuperad” ja subjekti itse asiassa on katsoja, eli kat-
sottavan/tekijan fantasia identiteettid rakentavista Toisen vaateista,
jotka saatelevat tekijan kuvaa itsestaan. Radikaaleimmissa omakuvis-
saan Schjerfbeck ohittaa vaateet, eika kasikirjoita sen paremmin omaa
kuin katsojan performanssia. Ne eivat tarjoa nahtavaksi mitdan selva-
rajaista identiteetin muotoa, johon samastua tai jota torjua.

Schjerfbeckin maalaavan kdden ele ruumiillistaa imaginaa-
riseen egoon samastumisen heteropaattisuutta. Omakuvien esitta-
misen ekonomia tuottaa niiden katsomisen "kasikirjoittamattoman”
ekonomian: ne avaavat katsojalle tdydentymattomyyden ja identi-
fikaatiota lykkdavan "puutteen” tilan, jossa on mahdollista etddntya
identiteetin vieraannuttavasta vaateesta, "menettaa itsensa” Oma-
kuvat nayttaytyvat figuraalisina anamorfeina. Niiden &éarelld katsojas-
ta tulee oman katsomisensa katsoja. Kun eheda kuvaa ei muodostu,
my0ds katsojan on tydstettdvd ndkemaansa. Aivan kuten maalausten
ming, katsoja ei pysahdy, kiinnity kuvaan, vaan “maalaa” nakemaansa

yha uudelleen.
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8 LOPUKSI

Helene Schjerfbeckin omakuvia on tarkasteltu paaasiassa taiteilijan henki-
I6historian valossa. Teosten tulkinnat ovat nojanneet kirjallisista lahteista
muodostettuihin kasityksiin taiteilijan suhteesta itseensd ja vaihteleviin
elamantilanteisiinsa. Tekijaldhtoisessa lahestymistavassa omakuvien muo-
dostamaa kokonaisuutta on tarkasteltu lineaarisesti etenevan henkilonar-
ratiivin tavoin. Omakuvien kokonaisuus on ymmarretty tekijansa elaman-
kaaren ja erityisesti ikddntymisen problematiikan representaationa.

Tama tutkimus on ldhestynyt Schjerfbeckin omakuvia katsojan ja
teoksen valisen vuorovaikutuksen nakékulmasta. Tarkastelun lahtokohta
ja viitekehys ei ole tekijaa koskeva henkil6historiallinen tieto, vaan oletus
siitd, ettd omakuvat puhuvat omasta puolestaan. Ne ovat "tiedon” subjek-
teja, "teoreettisia objekteja” siind merkityksessd, johon Hubert Damisch
viittaa pohtiessaan taideteosten kykya avata kasitteellisen pohdinnan pol-
kuja. Omakuvat itse ovat se visuaalinen teksti, joka koskee niiden tekijaa.

Teoslahtoinen ldhestymistapa Schjerfbeckin omakuviin avaa ky-
symyksenasetteluja ja tuottaa niiden merkityksista johtopdatoksia, jotka
poikkeavat aiemmista. Erityisesti Schjerfbeckin mydhaiset omakuvat, jot-
ka ovat olleet tamdn tutkimuksen tarkastelun kohteena, ohjaavat katsojan
huomion ennemminkin siihen, miten ne esittavat kuin siihen, mita ne esit-
tavat — mita ne kertovat Schjerfbeckista henkilona.

Ongelmallinen suhde esittamiseen nayttaytyy Schjerfbeckin myo-
hdisten omakuvien omimpana ominaisuutena. Kysymys siitd, miten esittaa
on myds niiden viitekehyksena toimivan modernismin ominta aluetta, maa-
laustaiteen merkityksen painopisteen siirryttya sisallosta ja esittamisesta
muotoon ja ilmaisutavan estetiikkaan. Schjerfbeckin omakuvien kohdalla
kysymys ei kuitenkaan rajaudu maalauksen aistimellisen tason poetiikkaan.
Representaation problematisointi juontuu Schjerfbeckin omakuvissa iden-
titeetin, ruumiillisuuden ja visuaalisuuden toisiinsa kiertyviin kasitteisiin,
tekijan kannalta hyvin kouriintuntuviin kysymyksiin, pikemmin kuin mo-
dernismille leimallisiin taiteen sisdisiin kysymyksenasetteluihin.

Schjerfbeckin omakuvat purkavat ylipdatddn maalaustaiteen
modernismia piirittavia diskursseja. Niitéd luonnehtii mimesiksesta etdaan-
tyminen ja maalauksen pintaan paikantuvien ominaisuuksien korostumi-

nen. Maalausten aistimellinen dimensio ei kuitenkaan ole sitoutunut vi-
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suaalisen vaikutelman koheesion formalistiseen tavoitteeseen. Omakuvat
osoittelevat oman pintansa merkitysta sen aineellisuudessa ja indeksina.
Faktuurin kasilla oleva fyysisyys ja maalaamisen korporeaaliseen prosessiin
viittaava tyostojalki avaavat teoksiin maalaustaiteen modernismin vieras-
tamat tilan ja ajan ei-optiset ulottuvuudet. Tallaisessa, voisi sanoa, itsensa
ylittavassa funktiossa, "esteettinen on poliittista’, kuten Laura U. Marks to-
teaa kosketusaistiin ndkemisen sijaan vetoavasta aistimellisuudesta.

Referentti ei Schjerfbeckin omakuvissa kuitenkaan ole "yhden-
tekevd”, esittava aihe ei modernismin ihanteiden mukaisesti ole alisteinen
maalauksen esteettiselle vaikutelmalle. Lukuisissa Schjerfbeckin omaku-
vissa materiaalisuutta korostava maalauksen pinta on dialogisessa tai vas-
tahankaisessa suhteessa mimeettiseen esittdmiseen ja ylipaataan nakemi-
seen. Pinnan ja kuvatilan, faktuurin ja figuurin valiin virittyy jannite, joka
purkaa modernismiin iskostuneen muodon ja sisallon vélisen hierarkian.

Omakuviin maalautuu rajankaynti katsojan fyysiseen tilaan kur-
kottavan pinnan haptisesti resonoivan dimension ja esittaviksi mieltyvien
visuaalisten piirteiden valilla. Virtuaalisen tilan ja pintaan paikantuvan fak-
tuurin rekisterien valinen jannite on omiaan hadiritsemaan omakuvien luet-
tavuutta. Niiden diskursiivinen johdonmukaisuus murtuu. Schjerfbeckin
omakuvat eivat yksiselitteisesti representoi kohdettaan sen paremmin
kuin toisintavat modernistisia oletuksia.

Schjerfbeckin omakuvien ilmentdma esittamisen ja katsomisen
dynamiikka avaa laajemman nakyman esittdmisen kysymykseen maalaus-
taiteen modernismin alueella. Ne kannustavat arvioimaan uudelleen kat-
tavuutta tavoittelevia “suuria kertomuksia” modernismin ajan maalaustai-
teesta. Tassa tutkimuksessa se koskee modernistiseen diskurssiin, mutta
myos modernismin perinndn kriittisiin arvioihin iskostuneita kasityksid
esittdmisen merkityksestd maalaustaiteessa.

Modernin taiteen kriittinen uudelleenarviointi jalkistrukturalisti-
sen teorianmuodostuksen valossa ei ole tehnyt oikeutta ajanjakson maa-
laustaiteelle kokonaisuutena. Maalaustaide ei ole mediuminsa jahmettama
homogeeninen kokonaisuus, vaan moninaisten poetiikkojen ja tavoittei-
den heterogeeninen alue. Kun maalaustaiteen yksiloityja kdytantoja tar-
kastellaan ldhiluvun keinoin ja omasta puolestaan puhuvina "teoreettisina
objekteina’, ei modernistisen diskurssin verbaalisia ihanteita kuvittavina,
moderni maalaustaide ei ole yksidaninen lasndolon metafysiikan linnake,

jollaisena sita on tavattu tarkastella jalkimodernista perspektiivista.
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Maalaustaiteen on ajateltu modernismin ajalla ripustautuneen
"retinaalisuuteen” ja tdyden lasndolon ideaaliin. Tdman jalkistrukturalisti-
sen taidehistorioinnin myota yleistyneen kdsityksen mukaan maalaustaide
kieltda diskursiivisen luonteensa, tarrautuu subjektin autonomian oletuk-
seen seka sulkee ulkopuolelleen ruumiillisuuden ja subjektin omnipotens-
sia kyseenalaistavan tiedostamattoman.

Modernismin taidehistoriointia on viime vuosikymmenina hal-
linnut modernismin metanarratiiviin kytkeytyvien kasitysten dekonstruk-
tio. Oletus maalaustaiteen autonomiasta ja maalauksen optisesta itseriit-
toisuudesta on osoitettu kestamattomaksi. Samalla on analysoitu tdhan
modernismin itseymmarrykseen kdtkeytyneitd tausta-oletuksia ja niiden
yhteytta vallinneisiin sosio-poliittisiin rakenteisiin. On osoitettu, kuinka
modernismi, joka pyrki kieltdmaan diskursiivisen luonteensa, on lukuisten
diskurssien kyllastama.

Purkuty6ta on tehty yhtaalta modernin maalauksen esittavaa ta-
soa tarkastelemalla. Sosiaalihistoriallinen ja erityisesti feministisesti orien-
toitunut tutkimus on osoittanut, kuinka maalaus ei ole visuaalisuuteen
rajoittuvan havainnon valiton dokumentti, vaan diskursiivinen rakenne,
sosio-poliittisiin valtarakenteisiin kiinnittyva representaatio. Toisaalta on
tarkasteltu kriittisesti modernistiseen diskurssiin kirjautuneita kasityksia
maalaustaiteen olemuksesta ja ndihin kdsityksiin sisdltyvia oletuksia esi-
merkiksi originaalisuudesta, subjektin autonomiasta tai maalaustaiteen
genren itseriittoisuudesta. Tadhan ldhestymistapaan on liittynyt keskeisesti
huomio siitd, kuinka maalaustaide on taiteen sisdiseen problematiikkaan
keskittyessdan vieraantunut ympardivasta historiallisesta, poliittisesta ja
sosiaalisesta todellisuudesta. Erityisesti 1900-luvun taidehistorian uudel-
leen kirjoituksessa vaikutusvaltaiset October-julkaisun piirissa tutkimuk-
sia ja kritiikkid julkaisseet jalkistrukturalistiset tutkijat ja ajattelijat ovat
samalla nostaneet esiin aiemmin marginaaliin jadneitd, maalaustaiteesta
poikkeavia avantgarden juonteita ja pyrkineet osoittamaan, kuinka ne,
toisin kuin maalaustaide, solmiutuvat ympardivan kulttuurin ja yhteis-
kunnan ilmidihin ja ovat asenteeltaan kriittisia. Taideteoksen ja subjektin
autonomian oletukset kyseenalaistuvat valinerajat ylittdvdn avantgarden
ruumiillisuutta painottavissa ja ndakemisen merkitystd subvertoivissa sur-
realismin ja dadan kaltaisissa kdytannoissa.

Maalaustaiteen modernismin esittavien juonteiden - joita olen

tutkimuksessani kutsunut “maalatun kuvan” alueeksi tai ilmidksi - nako-
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kulmasta nama kriittiset tarkastelutavat ovat ongelmallisia siind, kuin-
ka ne modernismin diskursiivisuutta korostaessaan ovat sivuuttaneet
maalauksen oman puheen, sen diskursiivisen toimijuuden, joka ndiden
teosten sisddn rakentuneista jannitteistd nousee. Maalauksen esittdvan
aiheen diskursiivista luonnetta korostanut tutkimusnakdkulma on mo-
nesti sivuuttanut ilmaisutavan funktion seka siihen kytkeytyvan merki-
tysulottuvuuden ja samalla aistimellisen dimension monesti dialogisen
ja jopa subversiivisen suhteen esittavaan aiheeseen nahden. Kun maa-
laustaiteen modernismin kriittisen tarkastelun lahtokohdaksi on otettu
modernismin verbaalisesti artikuloidut ihanteet ja niihin kirjatut kasi-
tykset maalauksen merkityksestd yksinomaan esteettisen muodon no-
jalla = myds silloin kun maalaus ei kokonaan ole luopunut viittaamas-
ta tunnistettavalla tavalla empiirisen maailman kohteisiin - on esittava
aihe ja siihen latautuneet merkitykset taasen usein sivuutettu. Teoksia
on, kaiken kaikkiaan, tarkasteltu niitd ymparoivien tai niita koskevien
diskurssien ehdollistamina. Uupumaan on jaanyt sensitiivisyys sille dia-
logille, joka maalaukseen itseensd mahdollisesti virittyy.

Esittdvan aiheen ja ilmaisutavan suhde voidaan tutkimuksen
valossa nahda dialogisena tavalla, joka lykkaa kulttuurisia representaa-
tioita pikemmin kuin vahvistaa niita. Maalatun kuvan representaa-
tiokriittinen potentiaali saa kdyttdvoimansa esittavan ja ei-esittdvan
dimension vilisesta jannitteestda. Tahan Francois Lyotard viittasi jo
1970-luvun alussa tarkastellessaan figuratiivisuuden ja aistisen valitto-
myyden vaihtoehtojen “viliin putoavia” modernin maalaustaiteen edus-
tajia. Diskursiivisesti yhteismitattomia ominaisuuksia tormayttava hete-
rologinen figuraalisuus on mahdollinen myds maalaustaiteelle. Maalaus
ei talléin pelkisty joko-tai-logiikan muottiin. Representaation sijaan
avautuu "kolmas tila”, signifikaation asemesta tilan ja ajan ulottuvuuk-
siin laajeneva tapahtuma.

Mimeettisen muodon ja materiaalisen tydstdjaljen toisiaan sub-
vertoivassa esittamisen ja katsomisen tapahtumallisessa dynamiikassa
maalaus ei jahmety representaatioksi sen paremmin kuin muodon yksey-
deksi. Schjerfbeckin mydhdisten omakuvien mutta my6s lukuisten hen-
kiloaiheisten modernien maalausten keskeinen ominaisuus Manet’sta
1800-luvulla 1900-luvun Matisseen on asettautumattomuus materiaalista
lasndoloaan osoittelevan pinnan efektien ja kuvatilan virtuaalisuudessa

piirtyvien merkitysten valilla.
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Tallainen vaihduntakuvallinen huojunta on omiaan nostamaan
huomion kohteeksi katsomisen premissit, katsojan itsensa position.
Schjerfbeckin my&hdisia omakuvia, mutta myds muita materiaalista todel-
lisuuttaan alleviivaavia henkildaiheisia maalauksia yhdistda niiden luoma
ambivalentti katsojasuhde. Mikd on se dimensio, josta kasin maalauksen
merkitykset keriytyvat auki? Katsojan roolia alleviivatessaan "maalattu
kuva” murtaa maalaustaiteen modernismiin liitetyn ihanteen. Maalaus ei
olekaan sulkeuma, itsessdaan taysi, vaan "teatterillinen”. Se on katsojan las-
ndolosta tietoinen ja punoo merkityksia katsojanvaraisesti.

Maalatun kuvan ambivalentin esitysdynamiikan Iahiluvun myota
lukuisat muutkin maalaustaiteen modernismiin liitetyt oletukset menetta-
vat yleispatevad painoarvoaan tarkastelun lahtékohtina. Oppositiot ylitta-
va figuraalisuus ei ole pelkastaan vélinerajat ylittdvan avantgarden ja nyky-
taiteen ominaisuus. Se ei ole mydskaan periodisidonnainen. Tutkimukseni
valossa avantgardeen ja sen jdlkimoderniin perintéon liitetty kriittisyys
ndyttdytyy myds modernismin ajan maalaustaiteessa. Moderni maalaus ei
ole itseriittoinen, kielenvastainen tai kontekstin ja katsojan roolista tieta-
maton. Se avautuu monin tavoin vuoropuheluun “itselle-ulkoisen” kans-
sa. Maalaus kykenee luomaan visuaalisuuden rajat ylittavia ja nakemisen
ulottuvuutta subvertoivia ajan ja tilan efektejd. Representaation epadily ja
subjektikriittisyys, kaiken kaikkiaan kriittinen ja dekonstruktiivinen asenne
ovat mahdollisia yhta lailla maalaustaiteen alueella. Kyseenalaistava asen-
ne paikantuu juuri sille maalaustaiteen osa-alueelle, jota modernismin,
mutta my®os sitd purkaneen nykytutkimuksen nakékulmasta ei ole pidetty
kriittisena taiteen alueena. Esittavyys tai ei-esittavyys ei sinansa tee maa-
lauksesta kriittista tai epakriittista. Naiden ulottuvuuksien valiin virittyva
maalatun kuvan esitysdynamiikka sen sijaan on lukuisten oppositioiden
potentiaalinen purkautumispiste.

Muoto- ja omakuvan lajia on erityisesti perinteisissa muodois-
saan pidetty konservatiivisena. Sita luonnehtisi kritiikiton suhde represen-
taatioon. Genre on myds ndhty yksilokeskeisena ja subjektin autonomian
oletusta ponkittavana. Schjerfbeckin omakuvien maalatun kuvan hetero-
logiikassa purkautuvat monet omakuvan lajiin kytkeytyvat oletukset. Nii-
den erityisestd ndkokulmasta esittdvdan modernismin kriittinen potentiaali
koskee subjektin ja identiteetin maarittelyn kysymyksia.

Schjerfbeckin omakuvat asettavat kyseenalaiseksi subjektin toi-

mijuuden ja itseriittoisuuden sekad ajatuksen identiteetin sisdsyntyisyydes-
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679 Owens1994.

ta tavalla, joka vastaa Lacanin psykoanalyysin piirissa esittdamaa klassisen
subjektin kritiikkia. Omakuvat ruumiillistavat representaation ja identitee-
tin kohtaamispintojen problematiikkaa. Niiden figuraalisen dynamiikan
moottori on nahdakseni identiteetin perustava toisenvaraisuus, sen kahlit-
seva ja reduktiivinen luonne. Imaginaarinen representaatio - mentaalinen
tai konkreettinen kuva - ei tavoita eletyn ruumiin rajoiltaan fluktuoivaa
minuutta eika subjektin objekteista irtautuvaa dynamiikkaa.

Schjerfbeckin omakuvat ovat vastakkaisten impulssien ylimaaraa-
mid. Vahemmankin radikaaleissa omakuvissaan taiteilija kykenee luomaan
ambivalentin suhteen kuvaansa sekd kyseenalaistamaan representaation
ja sen kyvyn tavoittaa eletyn ruumiin tdmyys ja subjekti. Maalauksen esi-
tysrakenne ja sen tuottama katsomisen dynamiikka on mahdollisuus tuot-
taa imaginaarisen koherenssin ja oppositionaaliset erot ohittavia intersub-
jektiivisia ja interkorporaalisia positioita.

Schjerfbeckin omakuvat kutsuvat maalauksiin tilan ja ajan ulot-
tuvuudet, osoittelevat visuaalisilta havainnoilta karkaavan eletyn ruumiin
dimensiota ja asettavat "ndhtavaksi” modernin, ykseydestd ja autonomian
illuusiosta irtautuvan subjektin, joka ei ole nakyvyyttaan saateleva keskus
mutta ei mydskaan havaintojen ulkoisuudessa maarittyva, objektin kaltai-
nen entiteetti. Omakuvat ruumiilistavat subjektin, joka asettuu “tunnista-

misen tuolle puolen’, kuten Craig Owens nykytaidetta on luonnehtinut.t”
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SUMMARY

My doctoral thesis, Painted faces: The self-portraits of
Helene Schjerfbeck, modernism and representation, ad-
dresses the problematics of viewing and representation
in self-portraits by the Finnish painter Helene Schjerf-
beck (1862-1946). It reflects on how self-portraits gen-
erate meaning through a dialogue between mimetic
representation and the sensory properties of the mate-
rial surface, while also examining how the parameters
of subjecthood are expressed by the chosen mode of
representation. This thesis challenges previous inter-
pretations of Schjerfbeck’s self-portraits, which have
hitherto been based almost exclusively on the artist’s
biographical history.

The theoretical framework underpinning my
discussion of semiosis in self-portraiture — and a second
key topic extending beyond the immediate problemat-
ics of Schjerfbeck’s works - is the critical reappraisal of
contemporary notions of modernist painting. By ana-
lysing the representational dynamics of self-portraiture,
this thesis questions exactly where, within the “Grand
Narrative” of modernism, are we to locate the subcat-
egory of modern paintings that continued to embrace
mimetic representation, particularly in the portrayal of
the human figure, regardless of whether the painting
otherwise accentuates its sensory surface in the “mod-
ernist”manner.

Poststructuralist art theory typically charac-
terizes modernist painting as non-reflexive, sensory-

driven, oculocentric, and siding with the notion of the
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subject’s autonomy. Critical, deconstructive tendencies
are meanwhile associated with medium-crossing or
postmodern practices descending from the legacy of
Dada and Surrealism. This thesis analyses the represen-
tation-critical potential of paintings that revel in a ten-
sion-fraught state of straddling precariously between
representation and abstraction.

This thesis argues that, contrary to widely held
beliefs, modern painting — while inherently confined to
the visual domain - is not hermetically self-contained,
anti-lingual, or oblivious to the context and role of the
viewer. In many respects, modern painting lends itself to
dialogue with “that which is external to itself”. It is capa-
ble of generating temporal and spatial effects that tran-
scend pure visuality and subvert the meaning of seeing.

This thesis looks at Schjerfbeck’s self-portraits
in terms of the dialogue that emerges between the im-
age and the viewer, analysing not only the visual but
also the tactile and spatial effects this encounter pro-
duces. Self-portraits are examined not purely as mimetic
representations, but as identity-affirming performative
acts staged by the artist for the benefit of her audience.
| apply the linguistic theories of J. L. Austin and Emile
Benveniste in my discussion of the special properties
of visual expression inherent to the genre of self-por-
traiture. | also discuss the socio-cultural parameters of
identity and the boundary-transgressing potential of
self-portraiture based on Judith Butler’s theory on the

performative nature of identity.



The overarching conceptual framework of this
thesis draws on visual semiotics and theories related to
differences and (dis)connections between words and
images, citing theorists including Mieke Bal, Hubert
Damisch and Jacques Derrida. | examine the semiotic
dynamics of representational modernism and Schjerf-
beck’s self-portraits - which both derive their meaning
within the borderland between mimetic representa-
tion and the material surface - utilizing Jean-Francois
Lyotard’s concept of the figural: the image derives its
critical, deconstructive thrust from its ability to straddle
the frictional surface between the discursive and the
sensory. | also borrow two interrelated concepts from
the art historian Michael Fried, “absorption” and “the-
atricality”, which describe the varied relationships that
paintings strike up with their viewers. My analysis of the
performative dynamics and semiosis of Schjerfbeck’s
self-portraits is based on Jacques Lacan’s psychoana-
lytical concept of the subject and the construction of
identity within the friction-fraught interface between
the visual and the verbal.

Earlier interpretations of Schjerfbeck’s self-
portraits have been based on the artist’s biographical
history, which her self-portraits are generally regarded
as mirroring either directly or indirectly. The existing
body of Schjerfbeck scholarship has failed to address
the semiotic dimension associated with the painting’s
chosen mode of representation, or in other words how

the painting uses its own inherent devices to engage

in a dialogue with the viewer. This thesis argues that
Schjerfbeck’s self-portraits deconstruct representation,
subverting both the figurative image upon the canvas
and the parameters of recognizable identity. Schjerf-
beck’s self-portraits embody, using inherently painterly
devices, the problematics residing within the interface
between visual representation and subjecthood.

Over the past few decades, Helene Schjerfbeck
has come to occupy a prominent place within the can-
on of modernist painting. Her self-portraits neverthe-
less interrogate prevailing art-historical and theoretical
views about modernism in painting. This thesis critically
reappraises certain notions about modernist-era paint-
ing that have become entrenched in modernist dis-
course and generally within the legacy of modernism. A
dynamic of representation that straddles a fraught line
between the material surface and the virtual dimension
of the pictorial space has the power to underscore the
disconnection between the image and the thing it por-
trays in such a way as to subvert the illusory naturalism
of representation. | contend that this critically subver-
sive tendency is evinced in the very domain of painting
that both self-conscious modernism and also contem-
porary, modernism-deconstructing scholarship have
both relegated to the status of being “less progressive”.
When viewed alongside increasingly abstract paintings,
representational modernism has hitherto been regard-

ed as a backward-looking domain of art.
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Tutkimus Maalatut kasvot: Helene Schjerfbeckin omakuvat, modernismi ja esittdminen
kasittelee Helene Schjerfbeckin (1862-1946) omakuvia. Tutkimus haastaa aiemmat,
taiteilijan henkilohistoriaan nojanneet omakuvien tulkinnat. Schjerfbeckin oma-
kuvia lahestytdaan kuvan ja katsojan valisen vuorovaikutuksen nakdkulmasta. Niita
tarkastellaan maalaustaiteelle ominaisten ilmaisumahdollisuuksien valossa. Tutki-
mus esittad, ettd omakuvien merkitykset kehkeytyvat maalauksen pinnan aistimel-
listen ominaisuuksien ja esittavien piirteiden valisessa jannitekentdassa. Omakuvat
haastavat katsojan kysymadn, mihin tekija omakuvissaan paikantuu: kuvassa
nakyvdan hahmoon vai maalaamisen aineellisiin jalkiin? Tutkimus tarkastelee
my®os sitd, millainen ndkemys minuudesta Schjerfbeckin omakuvista valittyy seka
miten ne asemoituvat suhteessa modernismin kasityksiin subjektista, tekijyydesta

ja maalaustaiteen olemuksesta.

Schjerfbeckin omakuvien erityisluonteen kasittelya kehystda yhtdalta omakuvan
lajin ominaispiirteiden tarkastelu seka toisaalta pohdinta esittamisen ja henkilo-
aiheen merkityksesta modernismin moninaisissa juonteissa. Tutkimus havainnoi
merkitysten rakentumista teoksen ja katsojan valisen vuorovaikutustilanteen dyna-
miikan ndakokulmasta ja pohtii muun muassa ajan ja tilan ulottuvuuksien lasndoloa
modernissa maalauksessa. Tutkimus avaa uudenlaisia nakdkulmia modernismin
tarkasteluun, seka pohtii maalauksen kykya haastaa katsojansa tavalla, joka liite-

taan maalaustaiteesta poikkeaviin avantgarden ja nykytaiteen suuntauksiin.
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