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1. JOHDANTO

Värit vaikuttavat yllättävän paljon ihmisen jokapäiväisessä elämässä. Ne suuntaavat

usein kuluttajan valintoja, kun ostamme vaikka hammasharjan, niin valitsemme sen

värin perusteella. Teemme valintamme oman värimieltymystemme mukaan – alitajui

sesti. Värit ovat keskeinen osa kuvataidetta. Ne ovat osa kuvan kokonaissommitelmaa,

minkä takia värien sekoittaminen ja värioppi ovat keskeisellä sijalla taideopetuksessa.

Tutkielmani tarkoituksena on selvittää teemahaastattelun avulla kuvataiteen opettajien

käsityksiä väriopin opettamisesta. Esitin kuudelle Lapin läänin alueella virassa toimi

valle kuvataideopettajalle kysymyksiä siitä, miten he opettavat värioppia omassa ope

tuksessaan, mitä väriteoreetikkoja he ottavat esille, mitä käsitteitä he käyttävät opetuk

sensa yhteydessä ja mitä materiaaleja he käyttävät  eri sisältöjen opettamisessa.

Ylipäänsä väri on keino vaikutta suoranaisesti sieluun. Väri on

kosketin. Silmä on vasara. Sielu on monikielinen piano./Taitelija

on käsi, joka saa tällä tai tuolla koskettimella määrätietoisesti ih

missielun väreilemään./Näin on selvää, että väriharmonian täytyy

perustua vain ihmissielun määrätietoisesti koskettamisen periaat

teeseen. Tätä sanottakoon sisäisen välttämättömyyden periaatteek

si.”  (Kandinsky, 1988, 59)
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Ennen kuin voimme tutkia riittävän perusteellisesti, mitä väri tarkoittaa taidemaalareil

le, joudumme kysymään, mitä itse väri tarkoittaa. En voi tietää, onko kokemani punai

nen sama kuin sinun kokemasi, mutta voimme olla samaa mieltä siitä, mikä ja milloin

tietty väritermi on sopiva. Useissa kielissä on kuitenkin joukoittain ”alemman tason”

värisanoja. Näistä voidaan olla eri mieltä loputtomiin: milloin punaisenruskea muuttuu

ruskeanpunaiseksi, viininpunaiseksi, ruosteenpunaiseksi? Tämä johtuu osittain aisti

psykologiasta mutta myös kulttuurisista yhteyksistä. Kieli paljastaa paljon tavasta,

jolla käsitteellistämme maailman. Kieleen pohjautuvilla määritelmillä on usein kes

keinen asema taiteellisen värin historiallisen käytön tulkinnassa.

Jos meillä on läsnä sata henkeä ja sanon punainen, niin voimme olla varmoja, että täs

sä salissa ajatellaan sataa eri punaista. Vaikka yrittäisin kuvata tietyn punaisen, siltikin

vielä näemme mielessämme erilaisia punaisia. Vasta tuon punaisen näyttäminen saisi

meidät näkemään samalla tavalla – tunnetasolla kuitenkin reagoisimme siihen edelleen

eri tavoin. Tämä on vain yksi esimerkki kokemuksesta jossa sanat eivät riitä. (Albers

1985,18).

Ihmisillä on lempivärejä, jotka ovat subjektiivisia ja vaihtelevia. esimerkiksi USA:ssa

tehdyssä tutkimuksessa, johon sisältyi yli 150 000 arviota, miellyttävimmiksi väreiksi

osoittautuivat sininen, violetti, vihreä ja sinivihreä. Naiset pitivät enemmän lämpimistä

väreistä, miehet kylmistä. Epämiellyttävimmiksi osoittautuvat keltaiset tai kellertävät

värit. Joidenkin tutkimusten mukaan sekä lapset että aikuiset pitävät enemmän valkoi

sesta kuin mustasta. Samoin he pitävät kylläisistä väreistä. Lapsia miellyttää eniten

värillisyys sekä piirroksissa että valokuvissa. (Hatva 1993, 112)

Kiinnostuin alunperin värien sekoittamisen oppimisprosessista, koska oppilaat kyseli

vät aiheesta paljon. Mietin, miksi värien sekoittaminen on vaikeaa, vaikka jo ala

asteella käydään läpi vesiväritekniikkaa ja erilaisia väriin liittyviä aiheita. Vielä luki

ossa minulla oli ryhmä, joka kyseli todella paljon väreistä ja niiden sekoittamisesta.

Värin moninaisuus, värisommittelun vaikeus ja värin opettamisen ongelmat saivat

minut kiinnostumaan väriopista ja sen opettamisesta.

Tutkielmani tavoitteena on selvittää väriopin opetuksen teoriataustoja ja käytäntöjä.

Tähän tavoitteeseen etsin vastauksia seuraavien kysymysten kautta:

1) Mihin väriteoriaan kuvataideopettajat pohjaavat opetuksensa?
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2) Mitä sisältöjä he käsittelevät väriopin yhteydessä?

3) Mitä materiaaleja he käyttävät?

4) Mitä pedagogisia ratkaisuja he ovat tehneet väriopin opetuksessa?

Vastausta haen haastattelujen avulla (liite 1). Haastateltavina on ollut kuusi Lapissa

toimivaa kuvataideopettajaa. Heidän vastauksiaan olen analysoinut aineistolähtöisesti.

Tutkielmani jakautuu selkeästi kahteen osaan. Ensimmäisessä osassa pohdin värin

olemusta ja historiaa, esittelen keskeiset väriteoriat sekä sivuan värin muita ominai

suuksia kuten synestesiaa. Toisessa osassa analysoin haastatteluaineistoni suhteessa

tutkimuskysymyksiin. Tutkielmani lopussa esittelen muutaman tekemäni väreihin liit

tyvän opetuskokeilun ja väriteorian sovellutuksen, joita olen tehnyt opintojeni, opetus

harjoittelun ja opetustyön yhteydessä.
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2. MITÄ VÄRI ON ?

2.1. Väri kulttuurisena ongelmana

  Nykysuomen sanakirja määrittelee värin seuraavasti: ”nuorehko lainasana, jonka

originaali on ruotsin färg ”väri”. Suomen kirjakielessä sana aluksi esiintynyt asussa

färi. Ensiesiintymä on vuoden 1642 Raamatussa, esim. näki punaisella färillä maala

tuita miehiä seinis. Nykyasussaan väri on mainittu Kristifried Gananderin sanakirjassa

(1787), vaikka falkuisia muotoja vielä kirjallisuudessa esiintyykin 1800luvun alkuun

asti. (Nykysuomensanakirja 6. 1987, 387).

Koska perusväreillä ei ole kulttuurista käsitettä, värin käytön käsittelyn universaalin

perustan luominen tuntuu mahdottomalta. Kuitenkin vuonna 1969 antropologit Brent

Berlin ja Paul Kay yrittivät selkiyttää ristiriitaisia luokituksia esittämällä eräänlaisen

värien hierarkian, jossa sävyt ilmaantuvat universaalissa järjestyksessä. Heidän mu

kaansa ensimmäinen jako on valoisa ja pimeä eli valkoinen ja musta. Australian abori

ginaaleilla ja UudenGuinean dugerm danin kieltä puhuvilla on vain kaksi väri sanaa.

(Ball 2003, 27).

Punainen on seuraava väri, joka tunnistetaan erilliseksi. Sen jälkeen luetteloon liite

tään joko vihreä tai keltainen ja sitten parista toinen. Seuraavaksi tulee sininen ja as

teittain luetteloon liitetään monipuolisempia sekundaarisia ja tertiäärisiä värejä, ensin

ruskea ja sitten (vaihtelevassa järjestyksessä) violetti oranssi, vaaleanpunainen ja har

maa.. Niinpä Berlinin ja Kayn mukaan ei ole kieltä, jossa on vain sanat musta, valkoi

nen ja vihreä, tai vain keltainen ja sininen. Heidän mukaansa värisanasto kehittyy täs

mällisen jaksottaisesti. (Ball 2003, 27).

Lähinnä nykyisten eiteknisten kulttuurien antropologisiin ja lingvistisiin tutkimuksiin

perustuneen Berlinin ja Kayn ajatuksen paikkansapitävyys on kyseenalaistettu usein.

Esimerkiksi hanunoossa, jota Filippiinien malesialais polynesialaiset puhuvat, on

neljä väritermiä: ” pimeä” ja ”valoisa”, jotka on helppo liittää mustaan ja valkoiseen,

muuta myös ”raikas” ja ”kuiva”. Joidenkin mukaan nämä on liitettävissä ” vihreään”

ja ” punaiseen”, mutta ne näyttävät viittaavan sekä rakenteeseen että sävyyn. Ha

nunoossa ei ole väriä tarkoittavaa sanaa. (Ball 2003, 27)
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Värin nimitysten kenttä on osoittautunut dynaamiseksi, ainakin nykykielessä koko

ajan kasvavaksi ja muuttuvaiseksi. Tähän dynaamisuuteen kuuluu sekin, että kaikki

värinimityksiksi pyrkivät sanat eivät onnistukaan jäämään kieleen. (Koski 1983, 9)

2.2 Väri historian saatossa

2.2.1 Esihistorian ja antiikin värimaailma

Kivikauden ihminen sai välttämättömiin tarpeisiinsa ainekset ympäröivästä luonnosta.

Moninaisten valintojen ja kokeiluiden kautta hän vähitellen löysi tarkoituksenmukai

simmat, samanaikaisesti sekä kestävimmät että helpommin käsiteltävät ja valmistetta

vat materiaalit. Perusosiltaan monet ratkaisut ovat samoja, jotka meillä yhä tänä päi

vänä ovat käytössä. Niinpä esimerkiksi korkealle kehittyneen väriteollisuuden keino

tekoisten uusien tuotteiden rinnalla käytetään yhä tasavertaisena ja usein lähes kor

vaamattomina niitä luonnosta saatavia maavärejä, punaisia ja keltaisia, joita kivikau

den ihminen käytti tehdessään luolamaalauksia. Tietysti on paljon luonnonolosuhtei

den sattumaa, että löydettyjen luolien ympäristötekijät olivat säilymisen kannalta suo

tuisia, niin että maalaukset ovat kestäneet, vaikka ne ehkä luotiinkin alkujaan hyvin

tilapäisiksi. On syytä olettaa, että valtaosa kivikauden maalauksista on tuhoutunut.

Säilyneet esimerkit kuitenkin osoittavat, että luonnon väriaineet sellaisinaan olivat

kestäviä. (Kiljunen 1981, 10).

Kivikauden luolamaalari valitsi maalaustensa pohjaksi

vitivalkoiset, kiteytyneet kalkkipinnat. Tässäkin suh

teessa olemme edelleen tavallaan samassa tilanteessa:

puhtaan valkoinen pohja on yhä useammissa tapauksis

sa käyttökelpoisin maalauksen pohjaväri sekä kestä

vyytensä että optisen vaikutuksensa ansiosta.

(Kiljunen 1981, 11).

Biisonihärkä Altamira, keskimmäinen Madeleinen kausi(Moulin 1980,12).
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Muinaisen Egyptin kulttuuri keräsi järjestelmällisesti kirkkaita pigmenttejä. Useimmat

olivat yksikertaisesti jauhettuja luonnon mineraaleja: kuparin malakiitti(vihreä) ja

atsuriinimineraalit (sininen), arseenisulfidit auripigmentit (keltainen) ja relgaari

(oranssi), samoin kuin himmeät maavärit kuten okrat (raudan oksideja) , nokimusta ja

kalkkimaito. Toisinaan egyptiläiset valmistivat vihreitä sekoittamalla sinisiä ja keltai

sia pigmenttejä, esimerkiksi sinistä lasifrittiä ja keltaista okraa. luonnon kuparisilikaat

ti oli toisenlainen vihreä. Kreikkalaiset sanoivat tätä mineraalia chrysocollaksi, kulta

liimaksi, ja käyttivät sitä lehtikullan tartuntaaineena. (Ball 2003, 75). Egyptiläiset

kuitenkin tiesivät, että luonnon paletti kirkastuu kemiallisella ”taiteella”. Muutama

keksintö kannattaa mainita sinisen lasifritin ja lyijyantimonaatin rinnalla: lyijymönjän

ja lyijyvalkoisen valmistus sekä substraattipigmenttien luominen orgaanisista väriai

neista. (Ball 2003,76 ).

Muumion muotokuva elFayum, 400

jKr. Egypti (Gage1999,19).

1800luvun alussa Ruotsin vara

konsuli osti kokoelman kreikaksi

kirjoitettuja ja todennäköisesti

haudasta ryöstettyjä muinaisia

papyruksia ja lahjoitti joitakin kä

sikirjoituksia Tukholmassa toimi

valle Ruotsin Antiikin akatemialle.

Hän myi osan Hollannin hallituk

selle, joka tallensi ne Leidenin

yliopistoon. Ne käännettiin rauhal

liseen tahtiin ja vasta vuonna 1885

todettiin, että yksi Leidenin käsikirjoituksista, papyrus , sisälsi  useita kemiallisia re

septejä pigmenttien valmistamiseksi.(Ball 2003, 73). Niitä pidetään 200 –luvulla jKr.
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eläneen egyptiläisen käsityöläisen kirjoittamina, mutta ne olivat epäilemättä aiemmin

kerätyn tiedon  kokoelmia.

Rooma, San Constantsa 400 jKr.

(Gage 1999,49).

Leidenin ja Tukholman papyrukset

ovat ilmeisesti otteita työhuoneen

ohjekirjasta.

Niiden kirjoittaja näyttää halun

neen, että muutkin käsityöläiset

ymmärtäisivät mistä hän puhui.

Tekstin epäselvät kohdat johtuvat

lähinnä siitä, että kirjoittaja piti joitakin tietoja itsestään selvinä. Tukholman papyruk

sessa on värjäyksen, peittauksen ja keinotekoisten jalokivien valmistusohjeita. Leide

nin papyrus keskittyy metallurgiaan: siinä on 101 reseptiä, jotka käsittelevät muun

muassa metallien kultaamista, hopeointia ja sävyttämistä, esimerkiksi temppua ”kupa

riesineiden muuttamiseksi kullan näköiseksi”. (Ball 2003, 74).

Rooman antiikin aikana elänyt Plinius väitti, että klassisen Kreikan taidemaalarilla oli

vain neljä väriä: musta, valkoinen, punainen ja keltainen. Hänen mukaansa tämä jalo

ja rajoitettu paletti on kaikkien vakavien taidemaalareiden asianmukainen valinta. Pli

niuksen mukaan Rooman antiikin ajan kuuluisin taitelija Apelles käytti vain tätä karua

väriskaalaa. (Ball 2003,25). Tätä väitettä ei voida tarkistaa, mutta tiedämme, että

kreikkalaisilla oli huomattavasti enemmän pigmenttejä kuin mainitut neljä. Pompeijin
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raunioista on tunnistettu peräti kaksikymmentäyhdeksän roomalaisten käyttämää pig

menttiä. (Ball 2003, 25).

Rekostruktio Pompeiji, Mazois Charles, Les Ruines de Pompei,1829.(Gage1999, 24).
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Meidän perspektiivistämme tuntuu mielettömältä ajatus punaisen ja vihreän värin yh

tymisestä, koska mielessämme on Newtonin sateenkaarenspektri ja sitä vastaava vä

risanasto, joka erottaa seitsemän vyötä täsmällisesti. Kreikkalaiset näkivät toisenlaisen

spektrin, jonka toinen pää oli valkoinen ja toinen musta, tai täsmällisemmin ilmaistuna

valoisa ja pimeä. Värit olivat näiden äärimmäisyyksien välisellä skaalalla, ja ne olivat

valoisuuden ja pimeyden eri asteisia sekoituksia. Keltainen oli valoisassa päässä, joten

se näyttää kirkkaammalta fysiologisista syistä. Punaista ja vihreää pidettiin keskivä

reinä. Ne olivat valoisan ja pimeän keskivaiheilla, siis eräässä mielessä toistensa vasti

neita. Keskiajan oppineet luottivat klassisen Kreikan teksteihin, minkä takia sama vä

riskaala oli käytössä satoja vuosia. Ajanlaskumme 900luvulla munkki Heraclius luo

kitteli edelleen värit mustaksi, valkoiseksi ja ”välisiksi”. (Ball 2003, 25–26 ).

Platnauer esittää, että ”kreikkalaiset havaitsivat kiillon tai ylimalkaisen vaikutuksen,

eivät niinkään sitä mitä me sanomme väriksi tai sävyksi”. Tämä on kenties liioittelua,

mutta mahdollisesti perusteiltaan oikeassa. Hän huomauttaa, että kreikkalaisessa kir

jallisuudessa käytetään samaa sanaa kuvaamaan tummunutta verta ja pilveä tai metal

linhohtoa ja puuta. Tämä kenties selittää Homeroksen Odysseian maineikkaan ”viinin

tumman”(oinopos) meren. Wittgenstein esitti saman ajatuksen kirjoituksessaan Huo

mautuksia väreistä. ”Eikö myös kiiltävällä mustalla ja himmeällä mustalla voisi olla

eri värinimet?(Ball 2003, 28).

Kielitieteilijä John Lyonsin mukaan on turvallisinta päätellä, että värit ovat kulttuurin

vaikutuksesta kieleen syntyneitä käsitteitä. Värisanaston joustavuus johti siihen, että

taidemaalarin värin käytöstä keskusteltaessa lähtökohtana olivat usein materiaalit, ei

vät niinkään sävyn abstraktit käsitteet. Pliniuksen neljä klassista väriä eivät olleet yk

sinkertaisesti ”musta”, ”valkoinen” ja niin edelleen, vaan ” milosinvalkoinen ” ja ”

mustanmerensinopenpunainen ”. Väri liittyi erityiseen pigmenttiin. (Ball 2003, 29).

Kreikkalaisten taipumus idealisointiin ja älylliseen abstraktioon johti ajatukseen, että

sekoittuneet värit olivat alempiarvoisia kuin sekä ”puhtaat” luonnon pigmentit, että

luonnon” totuudenmukaiset värit”. Niinpä ei ollut järkevää, että taiteilija yritti tavoit

taa luonnon värit sekoittamalla niitä. Antiikin oppineet eivät suosineet tätä käytäntöä.

Plutarkhos sanoi ajanlaskumme ensimmäisellä vuosituhannella, että ”sekoittaminen

johtaa kiistaan”. Pigmenttien sekoittamista sanottiin yleisesti ”kuihtumiseksi”, neit
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syyden menettämiseksi. Aristoteles sanoi värien sekoittamista ”kuolemaksi”. (Ball

2003, 29).

Apelles n. 1507/15.Nicoletto

Rosex. Muinaisen Kreikan

kaikkein kuuluisin maalari:

grafiikan levyssä neljä elementtiä,

neljä vuoden aikaa ja neljä väriä

hänen paletillaan.

(Gage 1999, 28).

2.2.2 Värit keskiajan ja renessanssin aikana

Ernst Gombrich totesi keskiajan taiteesta: ”Keskiajan taidemaalarit eivät olleet kiin

nostuneempia asioiden todellisesta väristä kuin niiden todellisesta muodosta.” (sit.

Ball 2003, 31) Varhaisella keskiajalla esineiden suhteet tunnettiin hyvin, mutta niitä ei

yksinkertaisesti pidetty kovin tärkeinä. Tuon ajan taidemaalari oli tyypillisesti nimetön

munkki, jonka tehtävä oli kuvittaa Raamatun kertomuksia omistautumista ja puh

dasoppisuutta korostaen.

Kuva oli skemaattinen, jopa kaavamainen, eräänlaista kuvalle kirjoittamista. Keskiajan

lopulla kauneudesta ja vaurauden esittelystä tuli yhtä tärkeitä uskonnollisessa taiteessa

kuin ne olivat kaikissa Pyhän Rooman valtakunnan piirteissä, tästä ei kuitenkaan syn

tynyt naturalismin tarvetta. Päinvastoin kalleimmat ja ihmeellisimmät pigmentit si
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nooperi, ultramariini ja kulta haluttiin esittää tasaisina, katkeamattomina värikenttinä.

Katsojan hämmästys syntyi jo siitä ,että nämä värit levitettiin paneelille. (Ball 2003,

31)

Atributed to Byrtferth of Ramsey, The fourfold system of Macrocosm and Micro

cosm, c.1080/1090. (Gage 1999, 87).

Keskiaikainen värin käyttö ei yleensä ole monimutkaista. Taito ei ollut syvällisten

värin sulautumien luomisessa vaan raakojen pigmenttien järjestämisessä harmoniseksi

kuvaksi. Tästä syystä keskiajan loppupuolen käsityöläiset, esimerkiksi Cennino Cen

nini teoksessaan Il Libero dell´Arte (Kirja maalaustaiteesta, noin 1390), antoivat tai

demaalareille sekä käytännön neuvoja pigmenttien paneeleiden valmistamisesta tai

alla fresco – ja a secco tekniikoilla maalaamisesta, että ohjeita ihon, verhojen ja ve

den kuvaamiseksi ikään kuin maalaaminen ei olisi ollut muuta kuin mekaaninen taito.
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Valon erottaminenpimeydestä. Venetsia San Marco, atrium mosaiikki 300 jKr. (Ga

ge1999,52).

1400luvulla Leon Battista Alberti kirjoitti värien vastakkainasettelusta miltei kuin

järjestäisi värikkäitä puupalikoita tai tässä tapauksessa nymfijoukon kaapuja: Jos pu

nainen väri on sinisen ja vihreän välissä, ne kaikki korostavat toistensa kauneutta.

Valkea väri taas antaa iloisuutta viereisille väreille, ei vain harmaalle ja keltaisella

vaan lähes kaikille muillekin. Tummat värit saavat vaaleiden keskellä arvokkuutta,

vaaleat vastaavasti ovat edukseen tummien keskellä. Näissä neuvoissa oli aavistus

värien harmoniaa koskevista ajatuksista, jotka

ilmaantuivat yhä uudelleen taiteen teoriaan re

nessanssista aina 1900luvulle. (Ball 2003, 31).

Atrributed to Byrterth of Ramsey,

The fourfold system of Macrocosm and Micro

cosm, from collectin      of scientific

texts,c.1080/1090.

(Gage 1999,87).
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Alkemistit eivät pystyneet taikomaan maalareille sitä väriä, jota he yrittivät eniten

valmistaa. Iltaauringon vinot säteet saivat keskiaikaisen alttaritaulun loistamaan va

loa. Ravennaan 500luvulla rakennetun San Vitalen kaltaisissa bysanttilaisissa kirkois

sa kultamosaiikkien kimallus luo kupoliin väreilevän, pyhän säteilyn. Ultramariiniin ja

sinooberiin verrattuna kullalla oli muinaisia mielleyhtymiä, joiden ansiosta sen hinta

oli yliluonnollinen. Kulta oli kuninkaallisten aine, joten mikä olisi pyhempää kuin

uhrata sitä jumalalle pyhänä taiteena? Ja hopeasta ja muista metalleista poiketen ajan

hammas ei näyttä nyt tehoavan siihen. Se ei himmennyt ja menettänyt upeuttaan. (Ball

2003, 111).

Madonna Benedetto di Bindo n.1400. (Gage 1999,122).

Kullan käyttäminen keskiajan taiteessa osoittaa kaikkein selvimmin, miten materiaali

en luonne oli tärkeämpää kuin realismi. Ainakin 1300luvulle alttaritaulujen pyhiä

hahmoja eivät kehystäneet luonnon taivas ja kasvit, eivät kankaat tai kiviseinä, vaan

kultainen kenttä, joka ei salli syvyyttä tai varjoja. (Ball 2003, 111). Keskiaikaisen

maalarin tärkein alusta oli pergamentti: vasikan, vuohen, lampaan tai peurannahka,

joka kuivattiin, tärkättiin ja kaavittiin herkän pehmeäksi. Sitä käsiteltiin myös kemial

lisesti, emäksillä poistettiin öljyt, sillä tässä käsittelyssä ne muuttuivat vesiliukoisiksi

saippuamaisiksi suoloiksi. Alunan ansiosta materiaali koveni. Pergamentti voitiin vär

jätä ennen käyttöä. Useimmissa ylellisissä töissä kokonaiset sivut peitettiin loistavalla



14

purppuralla käyttäen ”torvisimpukkapunaa”, joka on Tyroksen maineikkaan purppuran

muunnos. Tätä taustaa

vasten keltainen lehti

kulta korostui upeasti.

(Ball 2003, 103).

Matthew Paris, The

Jewels of St Albans,

1257 (Gage 1999, 66).

Useimmat suuret keskiajalta säilyneet maalaukset tehtiin kuitenkin puupinnalle. 1400

luvulla elänyt Cennino Cennini jäljitti oman freskotekniikkansa alkuperän firenzeläi

seen taitelijaan Giotto di Bondoneen. Giotton freskojen sinitaivaat ovat nykyään yhtä

loistavia kuin 1300 luvulla.(Ball 2003, 104). Näissä Giotton teoksissa on kaikki, mikä

on luontaista renessanssin humanistiselle näkemykselle. Todellisen ihmisen kokemus

ta korostetaan teologisen ikuisen, tuonpuoleisen todellisuuksien kustannuksella. Us

konnollisissa kuvissa on todellisen, ei sarjakuvamaisen näköisiä ihmisiä. He näyttävät

siltä, miltä tuolla hetkellä voisivat näyttää. Voidaan sanoa, että Giotton naturalismi
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tekee ajasta taulun osan. Kuva ei ole enää muuttumaton symboli, vaan siitä tulee todel

lisen, kuluvan ajan pysähtynyt hetki. (Ball 2003,104).

Firenzen maalareista kenties Leonardo da Vinci tutki väriä huolellisesti. Läntisen tai

teen sitkeä virhe on ollut ajatella, että esineillä on luontainen väri, joka ei riipu valais

tuksesta, heijastuksista ja niin edelleen. Leonardon tarkat havainnot antoivat hänelle

aavistuksen tästä virheellisyydestä. Hän kuvasi värillisten valojen sekoituskokeen ja

oli hetken kahden vaiheilla, olisiko vakiinnuttanut pitkään sekaannusta aiheuttaneet

additiiviset ja subtraktiiviset sekoittamiset. Hän ei kuitenkaan tehnyt koetta. (Ball

2003,123).

Leonardon keskeinen panos renessanssin värinkäyttöön oli tapa, jolla hän loi tonaalisen

yhtenäisyyden vajaakylläisillä, neutraaleilla väreillä, joiden kirkkausskaala oli erittäin

suppea. Yhtenäisen kokonaisuuden tavoittamiseksi hän hylkäsi kirkkaat värit ja käytti

himmeitä vihreitä, sinisiä ja maavärejä, joiden keskisävyt ovat kirkkaudeltaan samanlai

sia. Näin saatiin tasaisempi syvyysvaikutelma, mutta tulosta voidaan tuskin sanoa rie

mukkaaksi. Leonardon mielestä vanhahtavat sävykontrastit hämmensivät silmää,  ja siksi

niitä oli vältettävä. Niinpä hän suositteli himmeän valon käyttöä: ”Muotokuva on maalat

tava pilvisäällä tai illan tullessa.” Suuri osa Mona Lisan salaperäisyydestä ja ilmeen mo

niselitteisyydestä johtuu juuri tästä menetelmästä ja periaatteesta. (Ball 2003,123).

Harvat Leonardon säilyneet maalaukset ovat MonaLiisa – teosta vakavampia, koska

hänen tekniikkansa oli sfumato, sanantarkasti savuisuus. Keskipisteestä siirryttäessä

kuvat sekoittuvat hämäriin varjoihin, joissa väri vähenee, kunnes jäljellä on vain pi

meä monokromi. Asteittaisen varjon ansiosta taitelija voi ohjata silmän minne haluaa,

jos hän tuo näihin paikkoihin himmeän, utuisen valon. Tällaisen heikon tonaalisen

yhtenäisyyden saavuttamiseksi Leonardo veti pigmenttiensä alle neutraalin harmaan

tai ruskean kerroksen. (Ball 2003, 123).

Ilmoitus, Fra Angelico n.1434 (Gage

1999, 121).

Renessanssi taiteilija Michelangelo
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käytti ensisijaisesti freskotekniikkaa, ja hän oli paljon selvemmin värin käyttäjä kuin

toisinaan on ajateltu. Kun hänen kattomaalauksensa Sikstuksen kappelissa puhdistet

tiin vastikään, paljastui kirkkaita värejä, jotka järkyttivät hänen himmeään sävytyk

seensä tottuneita. Sekä musiikin että maalaustaiteen ympärillä on antiikista ja uudel

leen renessanssista lähtien käyty akateemista polemiikkia muodon ja värin tärkeysjär

jestyksestä. Maalaustaiteessa tämä keskustelu, joka huipentui 1500luvun lopulla, ke

hittyi sittemmin melkein kliseiseksi muodostuneeksi koulukuntariidaksi firenzeläisen

disegon (piirustuksen ja sommittelun)kannattajien ja venezialaisten coloren (värin)

kannattajien kesken. Vastaavasti musiikissa oli kysymys melodian ja harmonian tai

kontrapunktin ja sointivärin vastakkaisuudesta. Meidän aikoihimme on säilynyt ylei

nen pelko siitä, että liiallinen sointivärien käyttö koituu sävellyksen rakenteen turmi

oksi. Tämä ajatus rinnastuu mielenkiintoisella tavalla antiikin teoreetikoiden esittämiin

käsityksiin kromaattisten asteikkojen ”heikkoudesta” tai ”feminiisyydestä”. (Beardsley

1975, 154155).

Michelangelo käytti ensisijaisesti freskotekniikkaa, ja hän oli selvemmin värien käyt

täjä kuin toisinaan on ajateltu. Kun hänen kattomaalauksensa Sikstuksen kappelissa

puhdistettiin vastikään, paljastui kirkkaita värejä, jotka järkyttivät hänen himmeään

sävytykseensä tottuneita. Hän lähti rohkealle ja epätavalliselle värien harmoniaan vie

välle tielle. Unione pyrkii vahvoilla väreillä samaan kuin sfumato karummilla, eli sä

vytyksen kontrastien hävittämiseen. Tempun nimi on cangiantismo, jolle Michelange

lo omistautui, ja se pyrki tasapainottamaan värien eri arvot vivahteilla, ei niinkään

sävyillä.  Valossa tietynvärisenä alkava esine muuttaa väriään varjossa. Tämä on kei

notekoista värinkäyttöä (ellei kyse ole hohtavista kankaista jotka todella näyttävät täl

tä).Se o kuitenkin nokkelaa ja huomiota herättävää, juuri sellaista joka vetosi 1500

luvun loppupuolella manieristisiin maalareihin, kuten Francesco Salviatiin ja Vasariin

itseensä. Hekin kuitenkin noudattivat arvokkuutta, joka kielsi loistavuuden neitsyen

kaltaisten palvottujen hahmojen kuvauksessa.(Ball 2003, 125).

Michelangelo käytti cangiantismoa joidenkin ei tästä maailmasta olvien hahmojensa

vaikutelman luomiseen ja tämä oli ristiriidassa humanistien tavoitteleman objektiivi

sen, tieteellisen totuuden kanssa. Michelangelolle mikään ei kuitenkaan ollut kauneut

ta tärkeämpää. Tämä ei ollut Albertin rationaalista kauneutta, vaan täysin sen kanssa

yhteismitatonta. Michelangelo ei juuri välittänyt tieteeseen taipuvaisista teoreetikoista:
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”Kaikki geometrian ja aritmetiikan järkeilyt ja kaikki perspektiivin todistukset ovat

hyödyttömiä ihmiselle, jolla ei ole silmää ”Tässä suhteessa hän ennakoi manieristeja ,

jotka nostivat intuitiivisen arvion ja ”makukysymykset” järjen yläpuolelle taiteessa.

( Ball 2003, 125).

On jotenkin ilahduttavan ironista, miten suuresti Italian renessanssi huippukauden

taide on velkaa pohjoisesta tuodulle teknologiselle innovaatiolle, sillä siellä syntyivät

”goottilaiset ” tyylit, jotka italialaisten mielestä edustivat kaikkea keskiajan barbaris

mia ja kömpelyyttä. Jopa patrioottinen Vasari, jonka mielestä Firenzen maalarit olivat

ylivoimaisimpia, kertoi miten öljymaalaus tuotiin hänen sanojensa mukaan ”Johannes

Bruggeläinen Flanderissa ”. Tämä Johannes oli flaamilainen taitelija Jan van Eyck (n.

1390 – 1441). Ironia korostuu, sillä Vasari antoi van Eyckille liiankin suuren kunnian.

Van Eyck ei ollut ensimmäinen, joka käytti öljyä pigmenttien sideaineena, sillä jopa

italialaiset käyttivät sitä ennen kuin Antonello da Messina kuuli van Eyckin menetel

mistä ja toi ne mukanaan etelään 1470luvulla (tämä on Vasarin versio tarinas

ta).Kuitenkin van Eyck keksi miten uuden aineen todelliset mahdollisuudet saatiin

esiin. (Ball 2003, 123).

Pigmenttien sideaineena käytetyt öljyt ovat niin sanottuja kuivuvia öljyjä: lähinnä pel

lava öljy, pähkinäöljy ja unikkoöljyä, jotka muodostavat vedenkestävän elastisen kal

von kuivuessaan. Öljy on jalostettava huolellisesti, jotta se saa tyydyttävät kuivu

misominaisuudet. Toisinaan metallisuolojen kaltaiset kuivattimet eli sikkatiivit autta

vat asiaa. Kuivuminen on kuitenkin hidasta verrattuna munatemperaan, sillä siihen

kului tunteja ja päiviä minuuttien asemesta. Keskiajalla tätä pidettiin merkittävänä

haittana.
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2.2.3 Värimaailma 1600 luvulta 1800luvulla

Shillermuller Ignaz, vä

riympyrä

1772.Wien.(Gage 1999,

esilehti).

1600 luvulla ajatus, että väreillä on samantapaiset värien koostumuksen määrittävät

perusosat kuin kemiallisilla alkuaineilla, on peräisin antiikista. Kreikkalaisille värien

avaruudessa oli vain kaksi suurta pääkuningaskuntaa, ja ne eivät vastanneet värejä

lainkaan, vaan valoisaa ja pimeää. Sininen oli pimeä, johon oli lisätty hieman valoisaa,

punainen oli valoisan ja pimeän tasaosainen sekoitus ja niin edelleen.
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Robert Fludd Väriympyrä

1626.(Gage 1999,9).

Nykyiset päävärit punainen, keltainen ja sininen vakiintuivat vasta 1600 luvulla.

Vuonna 1601 italialainen lääketieteen professori Guido Antonio Scarmiglioni esitti,

että viisi yksinkertaista väriä, joista hän oletti kaikkien muiden koostuvan:valkoinen,

keltainen , sininen,  punainen ja musta. Kemisti Robert Boyle, jolle yleensä annetaan

kunnia modernista kemiallisen alkuaineen käsitteestä, esitti tämän kvintetin arvoval

taisemmin vuonna 1664 ja väitti, että näillä viidellä ”taitava maalari tuottaa kaikki

haluamansa värit ja paljon enemmän kuin ne, joille on nimet.”(Ball 2003,49).

Claude Boutet, 1708., väriympyrä 1772. Wien.(Gage

1999 ).

1600luvulla eli ajatus siitä, että väreillä on samanta

paiset värien koostumuksen määrittävät perusosat kuin

kemiallisilla alkuaineilla. Nykyiset päävärit punainen,

keltainen ja sininen vakiintuivat vasta 1600 luvulla. Vuonna 1601 italialainen lääke

tieteen professori Guido Antonio Scarmiglioni esitti, että oli viisi yksinkertaista väriä,

joista hän oletti kaikkien muiden koostuvan. Ne olivat valkoinen, keltainen, sininen,

punainen ja musta. Kemisti Robert Boyle, väitti, että näillä viidellä ”taitava maalari
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tuottaa kaikki haluamansa värit ja paljon enemmän kuin ne, joille on nimet.” (Ball

2003, 49).

Värien ihmemaailman piiriin liittyviin kysymyksiin on vastattu kautta koko historian

hyvin eri tavoin  kuten edellä on monesti käynyt ilmi. Ensimmäisen huomattavan

tieteellisen selityksenvärimaailmasta antoi kuitenkin vasta Newton. Hänen länsimai

sessa mielessä tieteellisen tarkka väriteoriansa mainittiin jo Goethen väriteorian yh

teydessä. Se muiden luonnon tieteellisten selitysten tavoin pohjautuu fysikaalisiin är

sykkeisiin. Perustana on kirjo spektri, josta ärsykejärjestelmää johdetaan. (Pusa1967,

18)

Angelika Kauffman, omakuva 1779.

Johan Wolfgang von Goethen mukaan:

Vuorimaisemassa sateenkaari 1767

1826.

John Glower 17671849,Sateenkaari.

(Gage 1999,102).

1700luvulla taitelijat olivat pitkään tottuneet työskentelemään vaarallisten aineiden

kanssa, sillä jotkut niistä ovat myös voimakkaimman värisiä. Lyijy ei suinkaan ollut

aineista vaarallisin, eivätkä mitkään todisteet viittaa siihen, että mönjän lyijyhilseen ja

lyijyvalkoisen käyttö olisi vaurioittanut muinaisten taiteilijoiden terveyttä. Teollinen

vallankumous kuitenkin kasvatti valmistavaa teollisuutta ja siihen syntyi pysyvä työ

voima, joka oli alttiina kaikki työpäivät myrkyllisille aineille, jolloin ilmeni selvästi,

että lyijyvalkoinen oli vahingollista. (Ball 2003, 165).
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den ajattelutavassa kun Isaac Newton esitti merkittäviä väriteoreettisia havaintoja ko

keiden tuloksena. Eikä näissä yhteyksissä ole syytä unohtaa Goetheakaan. Englantilai

nen esiimpressionisti William Turner innostui näistä vaikutteista ja loi värien ja valon

puhtauteen perustuvia maalauksia.

Ranskalainen kemisti Eugéne Chevreul puolestaan innosti omilla teorioillaan ensin

Eugéne Delacroix´ta ja sitten impressionistista maalaussuuntausta sellaiseen värilois

toon, että monet pitävät häkellyttävää vaikutusta epäharmonisena ja räikeänä. Mutta ei

riitä, että osaa valita ja sekoittaa tiettyjä värisävyjä, on tiedettävä myös värien tekniset

ominaisuudet, jotta kuvasta tulisi kestävä. Vaikeuksia aiheuttaa omalta osaltaan se,

ettei värien nimiä ole standardisoitu, vaan värien vanhat, uudet ja erilaiset paikalliset

nimet sekä eri tehtaiden erityisnimet samasta väriaineesta johtavat harhaan. Tätä epä

kohtaa on pyritty korjaamaan laatimalla kansainvälisessä yhteistyössä ns. Colour 

Index. (Kiljunen 1981, 33) 1780 luvulla Ranskan valtio pyysi Guyton de Moreauta

etsimään uutta turvallisempaa valkoista pigmenttiä.

Vuonna 1782 hän ilmoitti että paras ehdokas oli sinkkioksisdi, josta käytettiin imeä

sinkkivalkoinen. Sen syntetisoi Dijon akatemian laboratoriossa työskentelevä de

monstraattori Courtis. Sinkkivalkoinen ei ole myrkyllistä ja lisäksi se ei tummu lyijy

valkoisen tapaan, kun se altistuu rikkikaasuille ja lyijykarbonaatti muuttuu mustaksi

lyijysulfidiksi. Sinkkivalkoisella oli valtava kaupallinen merkitys, mutta taitelijat em

pivät sen käyttämistä. Lyijyvalkoinen oli palvellut heitä hyvin satojen vuosien ajan

eikä sen myrkyllisyys ollut heille uhka. Sinkkivalkoisen sävy oli kylmä ja lattea ver

rattuna lyijyvalkoiseen, ja se ei ollut kaikkien mieleen. Niinpä lyijyvalkoinen pysyi

tärkeimpänä taidemaalareiden valkoisena koko 1800luvun.Jopa vesivärien käyttäjät

viivyttelivät. Kun vuonna 1888 asiaa tiedusteltiin 46 englantilaiselta vesivärimaalaril

ta, vain kaksitoista sanoi käyttävänsä sinkkivalkoista. Sitä ei ole kuitenkaan vaikea

löytää 1800luvun taiteesta, osaksi siitä syystä, että jotkut maalinvalmistajat lisäsivät

sitä tuotteisiinsa vaalentajana. Sitä on löydetty Cézannen töistä ja erityisesti van Gogh

piti siitä. Prerafaeliitit käyttivät sitä vahvojen väriensä pohjana 1850luvulla.
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Carus Carl Gustav Allegoria

Goetehen kuolemasta,1832.

(Gage 1999,112).

159. Philipp Otto Runge, Color Sphere, 1810.

160. Freidrich Schiller and Johan Wolfgang von Goethe, The Temperamenttra

         nee 1799.161. J.M.W.Turner ,Colour – circle, 1823.(Gage1999,194).
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Romantiikka oli 1800luvun alun avant garde ja Goethen filosofia puhutteli sen mieli

kuvituksellista henkeä. Saksassa Goethe oli kirjeenvaihdossa romanttisen maalarin

Philipp Otto Rungen (1777 – 1810 ) kanssa väriteoriasta. Englannissa romantiikka

ilmeni prerafaeliittien veljeskunnan ja William Blaken ( 1757 – 1827 ) kirkkain päävä

rein tehdyissä maaluksissa.( Ball 2003, 183).

Uudet värit olivat kiehtovan kirkkaita ja ne lumemaalarit välittömästi. Taiteen tutkijat

kehottivat varovaisuuteen ja huomauttivat, että uusien värien kestävyyttä ei tiedetty.

Oli suuri tarve testata materiaalit täsmällisesti.(Ball 2003, 176). Ohjeet perustuivat

uudenlaisten väriteknologien tutkimuksiin. He olivat taitavia kemistejä, mutta tunsivat

myös Chevereulin.  Hemholzin ja Maxwelli kaltaisten tutkijoiden viimeisimmät väri

teoriat ja heillä olo läheiset yhteydet maalaustaiteeseen. He olivat tieteen ja taiteen

välinen silta ja he likimain katosivat, kun vuosisata vaihtui. John Mallord William

Tuner (17751851) hehkuvat työt murtavat 1800luvun aluna ruskealla kuoruttamisen

perinteen .Ajoittain hänen coloren käyttönsä näytti pyrkivän määrätietoisesti eroon

disegnosta,  ja jopa John Ruskinin kaltaiset ihailijat totesivat toisinaan, että hänen uu

si, valoisa maalaustapansa hämmensi. ”Kuvia ei mistään ja aivan toistensa kaltaisia”,

oli ankarimpien kriitikoiden käsitys.(Ball 2003, 177).

Turner tarttui uusiin pigmentteihin miltei sitä mukaa kuin kemistit niitä keksivät. Ko

boltinsini, smaragdinvihreä, kromioksidihydraattivihreä, oranssisinooperi, barium

kromaatti, kromikelta. oranssi ja karmiini samoin kuin uudet keltaiset ja punaiset sub

straattivärit. Hän otti kunkin uuden materiaalin käyttöön muutama vuosi sen markki

noille tulon jälkeen. Tässä oli selvästi katastrofin riski. Tuollainen kaivertaja J.Burnet

totesi, että Turner uskalsi käyttää uusia pigmettejä,  kun muut eivät. Yksi epäsuora

seuraus tästä oli, että1800luvun lopulla uusien pigmenttien heikon vakauden takia

useat Turnerin työt olivat huonossa kunnossa.( Ball 2003, 179 ). Turner tarvitsi luotet

tavan lähteen saadakseen uusia pigmenttejä riittävän nopeasti. Hän osti värinsä useilta

lontoolaisilta toimittajilta, muun muassa J. Sherbornelta, James Nymanilta ja Winsor

and Newtonilta.  Hänen ensisijainen lähteensä oli kuitenkin 1800luvun johtava eng

lantilainen värinvalmistaja Gerge Field, joka kanssa Turner solmi tuttavuuden suunnil

leen vuosisadan alussa. On selvää, että ilman yhteistyötään taitavan kemistin kanssa

Turnerin olisi ollut vaikeaa saavuttaa vähäpätöisimmillä materiaaleilla loistavat väri
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vaikutelmansa. Ja on selvää että juuri Fieldin tekemät värikokeet varmistivat sen, että

Turnerin töiden väri on muuttunut niinkin vähän.

J.M.W.Turner, Valo ja väri.1843.

(Gage1999,200).

Turnerin värinäkemys on selvimmillään häne maalukses

saan Valo ja varjo (Goethen teoria) vedenpaisumuksen

jälkeen aamu (n. 1843). Se on miltei abstrakti kompositio,

jossa varjomaiset, tuskin näkyvät hahmot sijoittuvat päävä

reistä liekehtivään värikenttään. Kuten nimi kertoo, maalaus

syntyi kun Turner oli lukenut Sir Charles , Eastlaken englanniksoksen jälkeen Johann

Wolfgang von Goethen teoksesta Zur Farbenlehre  (Goethen värioppi ,1810). Kenties

Goethen suurin ansio on siinä, että hänestä alkoi ruskean kastikkeen hitaansitkeän vir

ran syrjäytyminen. Hän käynnisti jonkinlaisen heräämisen prismaattisten värien mah

dollisuuksiin. Näyttää siltä että suuren runoilijan tieteellisiä töitä ohjasi sekä subjektii

vinen dogma että järjestelmällinen tutkimus. Hänen kiivaat hyökkäyksensä Newtonin

”totista oppineisuuden linnaketta” vastaan teoksessa Contribution to Optics (lisäys

optiikkaan, 1791) ja sitä seuranneessa Väriopissa ovat sekä taantumuksellisia että vir

heellisiä.

Goethe esitti uudelleen esimerkiksi aristoteelisen ajatuksen, että väri syntyy valon ja

pimeän sekoituksesta. Hän ei tuntenut additiivisen ja subtraktiivisen sekoittamisen

eroa, joten hän esitti vanhana vastalauseen, jonka mukaan valkoinen valo ei mitenkään

voi olla sateenkaaren kaikkien värien yhdistelmä, kuten Newton esitti, koska niitä vas

taavien pigmenttien sekoitus johtaa miltei täsmälleen päinvastaiseen tulokseen. Hän ei

kuitenkaan tarkistanut Newtonin experimentum crucisia toistokokeella, vaan sen si

jaan hän neuvoi kaikkia ” välttämään pimeää huonetta, jossa näytetään kieroa va

loa”.(Ball 2003 ,182).

Goethen mukaan valo ja varjo voitiin yhdistää vain kahteen ”puhtaaseen” väriin: kel

taiseen ja siniseen. Hän sanoi, ettei punainen ole yksilöllinen väri, vaan ominaisuus

joka tarttuu keltaiseen. Niinpä punainen syntyy jotenkin ” päällekkäisistä (sinistä ja

keltaisista) hiukkasista”. Hän oletti, että tämä oli eri tulos kuin se, joka saadaan sekoit

tamalla vaan ei yhdistämällä kaksi väriä, sillä silloin syntyy vihreää. Sekavalle valetie
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teelliselle ajattelulle luonteenomaisella tavalla Goethe pyrki tekemään näistä kahtiaja

oista vastakohtien joukon perustan: sininen on ”kylmä” ja ”uros”, keltainen ”lämmin”

ja ”naaras” ja niin edelleen. Eräs hänen filosofiansa onnettomia seurauksia oli juuri

taipumus äärimmäisen polarisoituneisiin ontologioihin, jotka teosofia ja antroposofia

ovat omaksuneet varauksitta. (Ball 2003, 183). Kuitenkin Goethen käytännön kokeilun

ja fantastisen ajattelun sekoituksesta nousi hyödyllisiä käsitteitä. Hänen väriteoriansa

kiinnitti paljon kaivattua huomiota värin psykologisiin, ei niinkään fysikaalisiin piir

teisiin. Ja hänen korostamansa vastakohdat auttoivat vakiinnuttamaan komplementti

värien ajatuksen, joka nousi 1800luvun taiteessa keskeiseksi suuressa osassa värien

teoriaa ja käytäntöä.

Goethen värioppi vilisee kromaattisia dualismeja, mutta kemisti Chevreul, ei niinkään

fyysikoksi haluava Goethe, ohjasi maalarit käyttämään komplementtivärejä järkevästi.

Vuonna 1824 Chevreulista tuli Pariisissa toimivan Goebelins  värjäämön johtaja ja

häntä pyydettiin parantamaan sen käyttämien väriaineiden ilmeistä himmeyttä.(Ball

2003,192).

Chevreul kuitenkin havaitsi, että väriaineissa ei ollut vikaa. Pikemminkin värien kirk

kauden tuhosi tapa, jolla värjätyt langat kudottiin. Komplementti – tai likimain komp

lementtisävyjä asetettiin rinnakkain ja tuloksena oli, että kaukaa katsottuna värejä ei

erottanut toisistaan, vaan ne yhtyivät verkkokalvolla tai tuottivat eräänlaisen harmau

den. Tämä oli additiivista sekoittumista, joka muistuttaa James Clerk Maxwellin pyö

rivien kiekkojen tuotoksia. Isaac Newton oli havainnut vastaavanlaisen asian sekoitta

essaan kuivia pigmenttejä. Hän kertoi, miten keltaisen auripigmentin, kirkkaan purp

puran , vaalean vihreän ja sinisen sekoituksesta saatiin loistavan valkoisuuden vaiku

telma, kun sitä katsottiin muutaman askeleen päästä.( Ball 2003, 192). Havainto johti

Chevreulin kokeilemaan , miten rinnakkain asetetut komplementtivärit käyttäytyvät, ja

hän havaitsi että kun niitä katsottiin lähempää kuin optisen sekoittumisen edellyttä

mältä etäisyydeltä, rinnakkaisuus itse asiassa korosti kumpaakin väriä: ”Tässä tapauk

sessa kun silmä näkee samanaikaisesti kaksi rinnakkaista väriä, ne näyttävät mahdolli

simman erilaisilta sekä optiselta koostumukseltaan että värinsä kirkkauden suhteen.

(Ball 2003, 193).

Maalarit olivat jo paljon aikaisemmin havainneet empiirisesti, että ympäristö saattaa

vaikuttaa tapaan, jolla väri aistitaan. Chevreul kuitenkin systematisoi tämän ajatuksen
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tieteen ( yhä arvostetummalla ) auktoriteetilla. Hän julkaisi havaintonsa vuonna 1828

ja taiteen teoreetikot ottivat ne heti käyttöön. Ja kun Chevreul laajensi ja yleisti työnsä

teoksessa De la loi du contraste simultané des couleurs . (Värien samanaikaisen kont

rastin laista, 1839), siitä tuli maalareiden peruskäsikirja.( Ball 2003, 193).

M.E .Chervreul.Väriympyrä.

1861,(Arnkil 2007, 125).

.Chevreulin ympyrää on kutsuttu

ensimmäiseksi yritykseksi luoda

systemaattinen väriaineiden luo

kittelu. Alkuperäinen versio oli

tehty villalangoista. Chevreul ku

vasi värien suhteita yhdellä histo

rian monimutkaisemmista väriym

pyröistä, joka jakautui 75 osaan ja

jossa valkoisen ja mustan välillä

oli 20 sävytyksen vaihtelun astetta. Tämä oli alku kolmiulotteisen väriavaruuden täs

mälliselle kartoitukselle. Hän esitti väriskaalansa teoksessaan  Des couleurs et de leurs

applications aux arts industrielles (Värit ja niiden sovellukset taideteollisuudessa,

1864).

Teos on lähinnä maalin ja väriaineiden valmistajille suunnattu tekninen käsikirja.

Delacroix julisti, ettei pitänyt tiedemiehistä (”jotka odottavat aina itseään paremman

aukaisevan heille oven sormenleveyden verran ”).Kuitenkin yksikään väristä kiinnos

tunut taitelija ei voinut jättää tätä väriaistimukseen perustuvaa ominaisuutta huomioi

matta. Delcroix hyödynsi Chevreulin näkemyksiä käyttämällä rinnakkaisia komple

menttivärejä useissa sisustusratkaisuissa.  Chevreulin vaikutus näkyy hänen maalauk

sessaan Algerialaisia naisia asunnossa, jota nuori Renoir piti maailman kauneimpana

maalauksena.
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M.E. Chevreul: Soikion muotoisen daaliaistutuksen värisuun

nitelma, jonka tarkoitus on luoda kontrasteille perustuvia har

monioita.(Arnkil 2007,126)

M. E. Chevreul tunnetaan taidepiireissä ennen kaikkea hänen käyttöön ottamis

taan käsitteistä simultaaninen ja suksessiivinen kontrasti ja siitä, kuinka ne vai

kuttivat impressionisteihin ja neoimpressionisteihin. Luultavasti näitäkin suu

rempi vaikutus oli Chevreulin harmoniateorialla. Chevreulin teoriat vaikuttavat

ennakkoluulottomuudessaan yhä yllättävän moderneilta ja raikkailta. Kemistinä

Chevreulilla ei ollut rasitteena klassisen taideteorian painolastia, ja hän saattoi

kiinnittää huomionsa itse havaintotapahtumaan. Chevreulin harmoniateoria on

yksi kaikkien aikojen selkeimmistä ja ensimmäinen, joka perustui puhtaasti vi

suaalisille havainnoille ja periaatteille. Vaikka se onkin hyvin looginen, teoriasta

on vaikea löytää johtoajatusta, johdattamalla sen voisi helposti sisäistää. Chev

reul opettaa meitä 1800luvun tyyliin hieman koulumestarimaisesti, luetellen

valtavan joukon sääntöjä ja niiden poikkeuksia. Lukemista vaikeuttavat myös

Chevreulin käyttämien termien tulkintaongelmat. Alla on otteita Chevreulin

harmoniateorian pääkohdista. (Arnkill 2007,126).

Chevreul jakoi väriharmoniat kuuteen alalajiin, jotka ryhmittyivät kahden päälajin

alle: Ensimmäinen laji: Analogisten värien harmonia

1. Asteiden harmonia, jonka saa aikaan yhden värin eri vaaleusasteiden

samanaikainen näkeminen.

2. Sävyjen harmonia, jonka saa aikaan yhtäläisen vaaleusasteen omaa

vien enemmän tai vähemmän lähekkäisten sävyjen samanaikainen

näkeminen.

3. Vallitsevan värillisen valaistuksen harmonia, jonka saa aikaan kont

rastilain mukainen värien lajitelma, jossa kuitenkin yksi sävy on val

litseva, aivan kuin värit nähtäisiin heikosti värjätyn lasin läpi.

Toinen laji: kontrastien harmonia
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1. Vaaleusasteiden kontrastin harmonia, jonka saa aikaan saman väriskaalan kah

den voimakkaasti toisistaan poikkeavan vaaleusasteen samanaikainen näkemi

nen.

2. Värisävyjen kontrastin harmonia, jonka saa aikaan vierekkäisten sävyjen toisis

taan poikkeavien vaaleuksien samanaikainen näkeminen.

3. Värikontrastin harmonia, jonka saa aikaan voimakkaasti toisistaan poikkeavi

en, kontrastilakien mukaan järjestettyjen sävyjen samanaikainen näkeminen:

rinnakkaisten värien vaaleuksien muuttaminen saattaa vaikuttaa värikontrastein

harmoniaan. (Arnkil 2007,127).

Chevreul käsittelee seikkaperäisesti primaari ja sekundaarivärien kaikkia mahdollisia

yhdistelmiä, mustan, valkoisen ja harmaan kanssa. Jos kaksi väriä näyttävät huonolta

yhdessä, on aina eduksi erotta ne valkoisella. Musta ei koskaan tuota huonoa vaikutusta

rinnastettaessa kahteen valovoimaiseen väriin. Se onkin usein valkoista suositeltavampi,

erityisesti sommittelussa, jossa se erotta värit toisistaan. Jos Harmaan rinnastus kahden

kirkkaan värin kanssa ei ole huonokaan, on näiden värien yhdistelmä useimmissa tapauk

sissa tylsä ja huonompi kuin Valkoisen tai Mustan vastaava rinnastus.(Chevreul, 1893).

Chevreul luokittelee vielä monen sivun verran kaikkia mahdollisia väriyhdistelmiä

harmoniavaikutuksineen.

Hän pohtii teoriansa soveltamista eri taiteen aloihin ja jakaa jopa neuvoja naisten pu

keutumisessa. Vaikka Chevreul itse suosi analogista harmoniaa kontrastien sijaan, hän

piti kaikkien onnistuneimpana sävyjen kontrastina komplementtivärien yhdistelmää,

jossa värit hänen mukaansa esiintyivät puhtaimmillaan, ilman simultaanisen kontrastin

aiheuttamia vääristymiä. Chevreulin huomiot värien harmoniasta muistuttavat osin

heraldiikan sääntöjä ja toimivat edelleen visuaalisen selkeyden periaatteina. De la loi

du contraste simultané ennakoi tavallaan myös abstraktin taiteen syntyä. Kirja oli en

simmäinen, jossa käsiteltiin väriä ja muita kuvan elementtejä alistamatta niitä figura

tiivisuuden vaateille. (Arnkil 2007,127).
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Delacroix’n kolmio

(Gage 1999, 173).

Delacroix´n maine ”tieteellisenä” koloristina oli kyseenalainen ja se perustuukin sel

vemmin hänen ystävänsä taidekriitikko Charles Blancin ylistykseen kuin siihen, mitä

hänen töistään käy ilmi. Lisäksi komplementtivärien kontrastit näkyvät myös Ingresin

maalauksessa Odalisque ja orja. Siinä hän asetti loistavan  punaiset verhot lattian ja

huonekalujen vaalean vihreän rinnalle, jota sommitelmaa Delacroix ennustettavasti

sätti.(Ball 2003, 193).

Chevreulin komplementtivärien kontrasteja koskevat lait levisivät maailmalle vasta

1860luvulla, kun hänen kirjansa käännettiin eri kielille. Charles Blancin esitys näistä

ajatuksista, Grammaire des arts du dessin ( 1867), nousi Ranskassa standardikäsikir

jaksi, ja sillä oli merkittävä vaikutus uusimpressionisti Paul Signaiciin.1860luvulla

monet maalarit tutkivat kuitenkin Hermann von Hemholtyzin värien sekoituskokeita,

sillä hänen syvällinen asiaa koskeva artikkelinsa vuodelta 1852 käännettiin nopeasti

saksasta ranskaksi. Hemholtz kannatti pääosin samoja kontrastivärien pareja kuin

Chevreul ja esitti, että vain käyttämällä värien kontrasteja taitelija voi edes toivoa

matkivansa luonnon valon vaikutuksia pigmenteillä, jotka eivät tavoita luonnon todel

lista valovoimaa: ”Jos taitelija siis haluaa käytössään olevilla pigmenteillä tuottaa esi

neen hänessä synnyttämää vaikutelman mahdollisimman hätkähdyttävästi, hänen on

maalattava niiden kontrastit.” (Ball 2003, 194).
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Maalarit arvostivat Hemholtzin kirjoituksissa erityisesti sitä, että pyörivällä kiekolla

tekemillään kokeilla hän muunsi Chevreulin komplementtivärit täsmällisiksi, taiteli

joiden käytössä olevien pigmenttien sekoituksiksi. Amerikkalainen Columbia Unive

ristyssä työskentelevä fyysikko Ogden Rood kehitti menetelmää edelleen teoksessaan

Modern Chromatics ( 1879). Rood oli amatööri (vesiväri)maalari, hän tunsi kemiaa ja

halusi yhdistää väriteorian materiaaleihin.

Hänen kontrasteista laatimansa väriympyrädiagramminsa laajensivat paljaat sävyt ”si

ninen”, ”vihreä” ja niin edelleen ultramariinin, smaragdinvihreän, sinooperin ja kum

miguttan kaltaisiin pigmentteihin. Roodin kirjasta tuli impressionistien standardioppi

kirja, vaikka tekijän taiteellinen perinteisyys johtikin siihen, että hän inhosi tyylisuun

tausta. Nähdessään siihen kuuluvia töitä näyttelyssä häne kerrotaan huudahtaneen:

”Jos tämä kaikki mitä olen tehnyt taiteelle, toivon etten olisi milloinkaan kirjoittanut

koko kirjaa!”

Claude Monet´n (1840 – 1926) chevreulmäisimmät värikontrastit ovat maalauksissa,

joissa kuvataan vettä, joissa auringonvalon leikki on kirkkaimmillaan. Maalauksessa

Regatta Argenteuilissa (1872) sinistä vettä vahvistetaan vahvalla oranssilla, punakat

toiset talot ovat vihreiden lehtien keskellä ja violetit hahmot ja varjot nousevat keltai

sina kermamaisia purjeita vastaan. Monet selitti tavoitteensa selkeästi. Vuonna 1888

hän seurasi Hemholtzia todetessaan: ” Kun Monet käyttää samaa rohkeaa oranssin ja

sinisen vastakkainasettelua maalauksessaan Impressio: Laskeva aurinko ( su

mua)(1872), aurinko näyttää miltei hyppäävän kankaalta.” (Sit. Ball 2003, 195).

2.2.4 Modernismi kirkastaa värit

1800luvun alussa kuvataideakatemioissa oli tukahduttava ilmapiiri, joka kärjistyi Pa

riisin École des Beaux Artsissa. Siellä opiskelijat eivät oppineet juuri väristä mitään.

He saivat käyttää värejä harvoin. Koulutus korosti piirtämistä, viivaa ja muotoa, valoa

ja varjoja. Maalausta oli harjoitettava Écolen des Beaux Artsin ulkopuolella ja opis

kelijan oli kirjauduttava yhteen monista yksityisistä ateljeista, joiden toiminta oli lä

hempänä taidekoulua kuin työpajaa, jossa aloitettiin oppipojasta. Osoitettuaan kykynsä
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piirtäjänä oppilas siveltimen ja hänen ensimmäinen tehtävänsä oli kopioida vanhojen

mestareiden töitä Louvressa tai mestarin ateljeessa olevia kuvia. (Ball 2003, 186).

Camille Pisarro1878.Maisema paletissa.

(Gage 1999,184).

Ranskan akatemia järjesti vuosittain näyttelyn, johon raati valitsi teokset. Näyttelyt

olivat sovinnaisia. Joukko akatemian valintoihin tyytymättömiä taitelijoita järjesti ns.

Reputettujen näyttelyn vuonna 1873. Siitä tuli pian impressionisteiksi leimattujen tai

teilijoiden ryhmänäyttely. Vuonna 1874 impressionistiryhmä sai tarpeekseen. Claude

Monet, Auguste Renoir, Edward Degas, Camille Pissarro, Alfred Sisley, Berthe Mori

sot  ja Paul Cézanne päättivät pitää oman näyttelynsä.

Impressionistien keskeiset työt perustuivat melko yhdenmukaiseen värikenttään, joka

painottui voimakkaasti uusiin materiaaleihin. Impressionistien töistä tunnistetuista

kahdestakymmenestä keskeisestä pigmentistä kaksitoista oli uusia ja synteettisiä: sit

ruunakelta, kromikelta, kadmiumkelta, kromioranssi, scheelenvihreä, smaragdinvih

reä, viridiaani, kromivihreä, taivaansini, kobolttisini, synteettinen ultramariini ja sink

kivalkoinen. Monet´n tapaan Renoir korosti jokimaisemiensa sävyjä viereen sijoite

tuilla komplementtiväreillä. (Ball 2003, 199).
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Monet käytti sekoittamattomia värejä paljon. Impressionisteille varjot eivät olleet pi

meitä, vaan ne olivat täynnä väriä. Renoir sanoi: Varjot eivät ole mustia. Yksikään

varjo ei ole musta. Sillä on aina väri. Luonto tuntee vain värejä” Van Gogh oli samaa

mieltä: ”Absoluuttista mustaa ei oikeastaan olekaan.” (sit. Ball 2003, 200).

Hyvä esimerkki impressionistien väriajattelusta on Monetin maalaus La Gare Saint

Lazare, jonka hän maalasi peräti neljällä eri tavalla. Tässä pleinair maalauksessa on

moderni teollinen sävy: katsomme asemana katoksen alta savupilvien ja seisovien

vetureiden päästämän höyryn läpi. Kuitenkin sarjan pimeimmänkin työn harmaat, rus

keat ja jopa mustat on rakennettu ilman maavärejä ja miltei kokonaan uusien, kirkkai

den, keinotekoisten värien sekoituksista: kobolttisini, taivaansini, synteettinen ultra

mariini, smaragdinvihreä, viridiaani, kromikelta ja jälleen kerran sinooperin vanhempi

punainen sekä vahva karmiini substraattipigmentti, joka luultavasti perustui moderniin

synteettiseen väriaineeseen. (Ball 2003, 200).

Paikoitellen varjot sävytetään vihreällä, muualla purppuralla. Se on erinomainen osoi

tus impressionistien vakaumuksesta, joka vietiin miltei filosofisiin äärimmäisyyksiin,

että jopa hämärimmät varjot ovat täynnä väriä. Ruskeatkin, jotka olisi voinut tehdä

maapigmenteillä, on työläästi rakennettu hienostuneista sekoituksista, joissa sinooperi

sekoittuu koboltti ja taivaansiniseen molempien vihreiden, punaisen ja substraatti

pigmentin ja kromikellan kanssa. (Ball 2003, 202).

Impressionistien maalauksia kritisoitiin ankarasti. Yksi impressionistien lukuisista

pääkriitikoista esitti, että he kenties maalasivat taulunsa lataamalla pyssyn kirkkailla

väreillä ja laukaisemalla sen kankaaseen. Vuonna 1874 katastrofaalisen huutokaupan

jälkeen toinen mesosi, että ”meillä oli hauskaa purppuramaisemilla, punaisilla kukilla,

mustilla joilla, keltaisilla ja vihreillä naisilla ja sinisillä lapsilla”. (Ball 2003, 199).

Vuonna 1876 he pitivät toisen ryhmänäyttelyn ja vastaus oli likimain sama. Heidän

kirkkaat ja oudot värinsä loukkasivat kriitikoiden näkemyksiä. ”Yrittäkää saada herra

Pissarro ymmärtämään, että puut eivät ole violetteja, että taivaan väri ei ole sama kuin

tuoreen voin”, sanoi eräskin, ja Renoirin ihon ”vihreät ja violetit pisteet kuvaavat

ruumiin täydellistä mätänemistilaa”. (Ball 2003, 204).

Vallankumouksellisia muutoksia oli paljon. 1880luvulla mielipiteiden suunta alkoi

muuttua, osittain muutaman kriitikon avustamana, joilla oli jonkinlainen käsitys ryh
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män tavoitteista. Vuonna 1884 ryhmä ”itsenäisiä” impressionisteista erkaantuneita

taitelijoita perusti oman ryhmänsä. tämän ryhmän kautta Paul Signac sai tietää

Georges Seurat´n työstä. Nämä uusimpressionisteiksi tai täplämaalareiksi nimetyt tai

teilijat pohjasivat ajattelunsa ns. optiseen sekoittumiseen.

Optisesta eli näköaistiin perustuvasta värinsekoittamisesta on tavanomaisin esimerkki

pyörivä levy. Tällainen levy voidaan kiinnittää esimerkiksi poraan, jota pyöritettäessä

voidaan kokea varsin yllättävä vaikutelma. Jos vaalea väri väriaineseokseen lisättynä

vaikuttaa hitaasti, on tilanne nyt päinvastainen. Vaalea väri vaikuttaa pienenäkin sek

torina voimakkaasti vaalentavasti. Jos levy jaotellaan mahdollisimman tarkoin kirjon

värijakauman mukaisesti, on tuloksena vaalean harmaa. Jos kiekon väriaineet pystyt

täisiin valmistamaan teoreettisen puhtaina, olisi tuloksena valkoinen. Mustan, valkoi

sen, punaisen ja keltaisen sektorin suhteita vaihtelemalla saadaan esiin runsas joukko

erilaisia ruskean nimikkeen alle sopivia värejä. Optista värien yhdistämistä käytetään

paljon optisessa taiteessa. Liikkeen ja värien yhteisvaikutusta taas tavataan usein erit

täin mielenkiintoisesti käytettynä kineettisen taiteen tuotoksissa, jotka voisivat pohjau

tua sekä todelliseen että näennäiseen liikkeeseen. (Rihlama1997, 77).

Georges Seurat’n mukaan spektrin osien puhtaus oli tekniikan kulmakivi, ja hän oli

etsinyt tältä pohjalta kaavaa optiselle maalaamiselle. Hänen värin puhtaan valoisuuden

tavoittelunsa johti hänet järjestelmällisimpiin yrityksiin luoda todella tieteellinen tai

teellisen värityksen menetelmä. Tästä syystä hänen työnsä eivät oikeastaan olleetkaan

impressionistisia. Hänen tyylinsä oli monissa suhteissa äärimmäisen perinteinen. De

lacroix’n taide vetosi häneen, minkä takia hän tutustui Chevreulin väriteorioihin ja

Charles Blancin esitykseen niistä. Nyt hän inspiroitui rajoittamaan palettinsa vain ad

ditiivisiin ja subtraktiivisiin pääväreihin: punaiseen, keltaiseen, siniseen ja vihreään,

joihin hän sekoitti vain valkoista. Paljon on kirjoitettu siitä, miten Seurat yritti soveltaa

näitä uusia teoreettisia ajatuksia värin luomiseen kankaalle. On kuviteltu, että hän hal

litsi aikansa optisen fysiikan täysin. Todellisuudessa näyttää siltä, että Seurat’n tiedot

olivat alustavia ja epätäydellisiä. Nämä puutteet johtivat väistämättä siihen, ettei hän

täysin saavuttanut ihannettaan. Vastaavalla tavalla vaikuttivat myös hänen materiaali

ensa rajoitukset. (Ball 2003, 205).
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Robert Delaunay, Ensimmäinen levy

1912.( Wezer 2000, 83).

Jotkut 1900luvun alun taitelijat us

koivat, että tiede johdattaisi heitä vä

rin käytössä. Vuonna 1906 italianai

nen taidemaalari Gaetano Previati

julkaisi teoksen Scientific Principles

of Divisionism (Divisionismin tieteelliset periaatteet), joka laajensi eräitä uusimpres

sionistisia näkemyksiä kontrastista ja optisesta sekoittamisesta. Se vaikutti erittäin

voimakkaasti italialaisiin futuristimaalareihin, kuten Giacomo Ballaan ja Umberto

Boccioniin. Previatin kirjan ranskankielinen käännös sai

kenties ranskalaisen Robert Delaunayn kokeilemaa uusimpressionistien värin hajotta

mista.

Robert Delau

nay,Sun,Moon,

Simultané I,1912.

(Gage1999, 253).
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Robert (1885–1941) ja Sonia (18851979) Delaunay olivat taitelijapariskunta, joka

työskenteli 1900 luvun alkupuolella. He yhdistivät esittäviä elementtejä abstraktien

muotorakenteiden kautta kohti täyttä abstraktiota tai monimuotoisiksi rytmisiksi ku

vallisiksi tapahtumiksi, joissa värien samanaikaisuus hallitsi yhdessä muodon ja muo

don liikkeen muunnelmien kanssa. Sonia, joka eli vielä lähes 40 vuotta miehensä kuo

leman jälkeen, työskenteli myös tekstiilien, vaatteiden ja kankaiden parissa, ja häneltä

on valikoima kangaspaloista koottuja suuria abstrakteja väri  ja muototutkielmia. Ku

bistinen muodon ja impressionistisen värin yhdistäminen oli yksi hallitseva teema mo

lemmilla. (Wezer 2000,

83).

Sonia Delaunayn pelikortte

ja.(Wezer 2000, 83).

 Sonia Delaunay, sänkypeitto 1911, tekstiili

kollaasi.(Wezer 2000,83).

Delanunay yritti tavoittaa valovaikutelman,

joka muistutti lasimaalauksen valoisuutta,

jota hän oli tutkinut Ranskan kirkoissa.

Myöhemmin Delaunay luopui pisteistä ta
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saisten värikenttien hyväksi, joiden inspiraatioina olivat Cézanne ja kubistien geomet

riset kuvaelmat. Runoilija ja kriitikko Apollinaire sanoi tätä tyyliä orfismiksi. (Ball

2003, 333).

Delaunay tutki Chevreulia ja luultavasti tunsi Roodin väriteorian (jota Previati lainasi).

Hän käytti komplementtejä kehittäessään ajatuksiaan ”väriliikkeestä”. Hän väitti, että

komplementtivärit rinnakkain asetettuina tuottavat hitaita liikkeitä, kun väriympyrällä

lähekkäiset värit , esimerkiksi oranssi ja keltainen tai sininen ja vihreät, tuottavat no

peita  liikkeitä. Näiden melko epämääräisten käsitysten perusteella Delaunay väitti,

että hänen maalauksensa eivät olleet todellisuudessa abstrakteja, vaan ne perustuivat

luonnonlakeihin.(Ball 2003, 334).

Hänen puolisonsa Sonia Delaunay kiteytti oman käsityksenä väreistä seuraavasti:

Uusi taide alkaa vasta, kun ymmärrämme että värillä on oma olemassa olonsa, että

värien äärettömillä yhdistelmillä on runous ja runollinen kieli, joka on paljon il

maisevampi kuin mikään aikaisempi. ( sit. Ball 2003, 326).

Värien olemukseen vaikuttivat myös itse väriaineet ja niiden kehittyminen. Erään tai

demaailmaa mullistaneen keksinnön teki 1700luvun lopussa William Reeves, joka oli

Middleton  nimisen värinvalmistajan palveluksessa oleva työmies mutta teki vapaa

aikanaan omia kokeiluja. Tuohon ajankohtaan saakka vesivärejä oli myyty kuivina

paakkuina, jotka piti hiertää jauheeksi. Reeves  kuitenkin havaitsi, että arabikumiin

sekoitettu hunaja paitsi esti värikakkuja kuivumasta myös salli niiden muotoilemisen

säännöllisen muotoisiksi. Hänen veljensä oli metallityöläinen, joka teki muotit väreil

le. Vuonna 1766 avattiin Lontoossa Reeves & Son, joka toimitti armeijalle ja Itä

Intian kauppa komppanialle ensimmäiset vesivärirasiat.(Finlay 2004, 36).

Taitelija Henry Newton ja kemisti William Windsor keksivät yhteistyössä ennen kuin

kukaan keksivät lisästä glyseriiniä väripigmenttiin vuonna 1832, mikä merkitsi, ettei

vesivärejä enää tarvinnut hangata, vaan niitä voitiin käyttää suoraan kupeista. Äkkiä

olikin helppoa – ainakin materiaalien kannalta – ryhtyä taitelijaksi, ja monet innokkaat

harrastelijat seurasivat kuningatar Viktorian esimerkkiä tilaten uudenlaisia värilaati

koita ja käyttäen niitä maisemien luonnosteluun ulkosalla. (Finlay 2004, 36)

Öljyväreillä maalaaminen ulkoilmassa oli luonnollisesti seuraava suuri muutos. Vuosi

satojen ajan taitelijat olivat varastoineet maalejaan sianrakkoihin. Menetelmä oli vai
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valloinen: he tai heidän apulaisensa leikkasivat ohuen nahan nelikulmaisiksi paloiksi.

Sitten he nostivat lusikalla nokareen märkää maalia jokaisen neliön päälle ja sitoivat

sen yläreunasta nyörillä pieneksi paketiksi. Halutessaan maalata he tekivät nahkaan

reiän nupilla, puristivat maalia paletilleen ja paikkasivat sitten reiän. Menetelmä oli

sotkuinen, erityisesti, jos rakko puhkesi, se oli myös epätaloudellinen, sillä maali kui

vui nopeasti. Vuonna 1841 yhdysvaltalainen muotokuvamaalari John Goffe Rand

suunnitteli ensimmäisen kokoontaitettavan putkilon, jonka hän valmisti tinasta ja sine

töi pihdeillä. Seuraavana vuonna hän paransi keksintöään ja patentoi keksintönsä. Eu

roopan ja Yhdysvaltain taitelijat alkoivat todella arvostaa kannettavan maalilaatikon

muodostamaa ihmettä. Jean Renoir sanoi kerran pojalleen, että ilman putkilomuotoisia

öljyvärejä ”Ei olisi ollut Cézannea,  Monet´ta,  Sisleytä tai Picassoa ei mitään siitä,

mitä lehtimiehet myöhemmin kutsuivat impressionismiksi.” ( Finlay 2004, 37).

Tsekkiläisen  taitelijan Franz Kupkan tekemä versio Newtonin väriympyrään 1910.

(Gage 1999, 264).
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Spirituaaliset värit, Wasilly Kandinsky (Gage 1999,208).
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3. VÄRITEORIAT

3.1 Newtonin väriteoria

Valon kulkua. Newton.Optics.(Newton 2003,187).

Isac Newton (16421727) esitti ensimmäisen tieteellisen selityksen väreistä 1600

luvulla. Tämä funktionaalinen malli perustuu kirjoon, jonka Newton kiersi kehäksi.

Newtonin valoopillinen fysikalismi oli tutkimustavassaan käänteentekevä. Hänen

keksintönsä jakaa valo komponentteihinsa johtamalla se prisman läpi spektriksi on

pohjana kaikille myöhemmille tutkimuksille. Spektrin löytyminen oli kuitenkin myös

omiaan hidastamaan väritutkimuksia, koska oltiin liiaksi taipuvaisia uskomaan ” puh

taiden värisävyjen ” olemassaoloon normaalissa elinympäristössämme.

Kromaattisen väriaistimuksen spesifiseksi ärsykkeeksi edellytetään joko spektrissä

edustettu puhtaan säteilyn jaksoluku (perusväri ) tai näiden jaksolukujen tietty sum

maatko (sekaväri). Puhtaita, verrattain monokromaattisia kaistaleita on löydetty labo

ratorioolosuhteissa, kuitenkin vain alkuaineita sellaisenaan hehkuttamalla. Ilmiö ei

sitten vastaa ärsykemaailmassamme todellisuudessa esiintyvää kromaattista järjestel

mää.

Jakamalla ympyrän muotoinen levy seitsemään spektrin eri värien mukaiseen sektoriin

ja pyörittämällä sitä keskipisteensä ympäri saadaan tulokseksi aistimus, jossa värit

sulautuvat yhtenäiseksi harmaaksi. Newtonin kokeen osoittama ilmiö on sama jos

koottaisiin spektrin värivalot uudelleen yhteen, jolloin saadaan valkoista valoa. (Knuu

ti 1982, 22 ).
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valoa (vrt. akromaattiset linssit), mikä ilmiö fysikaalisessa puhtaudessaan vastaa tek

nillisesti maalatun väriyhteyden harmaata epäpuhtautta. (Pusa 1982, 20).

” Newtonin sormukset”. (Gage 1999,172).

Newtonin jälkeisiä väriteorioita tarkastettaessa hänen optiikkansa näkyy mm. siitä, että

kromaattisen väriaistimuksen spesifiseksi ärsykkeeksi edellytettiin joko spektrissä

edustettu puhtaan säteilyn jaksoluku (perusväri) tai näiden jaksolukujen tietty sum

maatio (sekaväri), ja että sävyn havaitsemisen ärsykeperustana ei otettu lukuun mono

kromaattisesti kapean kunkin sävyn eriasteista vaaleusporrastusta. Newtonin lait väri

en sekoittumisista merkitsevät käytännössä, että jokainen aistittu väri voidaan aikaan

saada kolmea puhdasta perusväriä sopivissa suhteissa yhdistämällä. (Pusa 1982, 20).

Newton julkaistua valon taittumista koskevat tutkimuksensa vanha aristoteelinen ja

alkemistinen käsitys väreistä alkoi väistyä. Platonin idealismi sfäärien harmonioineen

väritti vielä valistuksen aikakaudella keskustelua kuvataiteen ja musiikin estetiikasta.

(Arnkil 2003 )
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3.2 Goethen väriteoria

Goethe.Färglara  1979,etukansi sekä ympärille levitettyinä takakannen taskussa  olevia

väriesimerkkipapereita lasinen prisma mukaan lukien  joilla voidaan havainnollistaa

väriopillisia ilmiöitä.

Goethen värikolmion eri alueet synnyttävät erilaisia mielleyhtymiä. Goethe nimitti eri

väriyhdistelmilleen tunnetilojen kirjon apeasta aina mahtavaan saakka. Kolmiota tarkas

teltaessa on otettava huomioon historiallinen perspektiivi, mutta on muistettava myös

Goethen suuri merkitys väritutkijana niin psykologisella, fysiologisella, teoreettisella

kuin esteettiselläkin alalla eli kokonaisvaltaisuus suhteessa väriin. Värikolmio koostuu

tasasivuisesta kolmiosta, joka vuorostaan jakautuu yhdeksään tasasivuiseen kolmioon.

Keltainen on alhaalla vasemmalla ja oikealla sijaitsee syvä, puhdas sininen. (Wezer 2000,

67)
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Komplementtivärit sekoituksineen, jotka

ovat päävärien hallitsevat,

(Wezer 2000, 67).

Fysikaalisen ajattelutavan uranuurtajana Newton optiikankin alalla loi pohjan luon

nontieteisiin pohjautuville väriteorioille ennen kuin lähdemme niitä selostamaan, on

kuitenkin ensin kuvailtava värin psykologiaa ja niiden fenomenaalista erittelyä selven

täviä teoreettisia pohdintoja. Varhaisimpana väriteoriana on tällöin mainittava Johann

Wolfgang von Goethen (1749  1832) väriteoria. Vaikka Goethen pohdinnat eivät ny

kyisin kestä ankaraa luonnontieteellistä tarkastelua, niin hänen väriajattelunsa on vai

kuttanut kuvataiteessa ja vaikuttaa yhä edelleen steinerilaisessa kuvataideopetuksessa.

Goethe huomasi, että vahvoilla sävyillä on taipumus tuottaa ympäristöönsä vaikutelma

komplementtiväristään ikään kuin vastakohtaisena halona. Sama ilmiö syntyy jälkiku

vassa, joka syntyy kun katsoo väriä pitkään ja kääntää katseensa. Goethe kertoo, miten

hän näki laskevan auringon valaisemassa majatalossa jälkikuvan vaaleasta, punaiseen

mekkoon pukeutuneesta tytöstä tummakasvoisena hahmona, jolla oli kaunis merenvih
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reä viitta. Hän sanoi vastakohta ” edellytetyksi ”väreiksi ikään kuin jokainen edellyt

täisi kompelementtiaan. Goethen värioppi ( ”Zur  Farbenlehre”, 1810) on didaktinen,

poleeminen ja historiallinen teos, jossa jälkimmäisiin liittyvä ”Materiaalien zur Ge

schiehte der Farbenlehre” esittää laajasti väriopin historiaa antiikin Kreikasta n. vuo

teen 1800. Huomiota eniten herättää kuvaus Newtonin väriteoriasta, jota vastaan

Goethe tekee suoran rintamahyökkäyksen luvussa ”Enthullung der Theorie Newtons ”.

Selvästi on aavistettavissa kahden henkivoiman, taitelijan ja teknikon vastakkaisuus.

Myöhempien aikojen tuomarit ovat kylläkin antaneet myönteisen lausunnon Newtonin

hyväksi, mutta Goethen väriselitystä ei voi myöskään täysin sivuuttaa.

Lopullisen tuomion Goethen väriteorialle antoi Helmholz v. 1853 kuuluisassa esitel

mässään Goethen luonnontutkimuksesta. Myöhempien aikojen kommentaattorit ovat

käsitelleet asiaa lyhyesti. Kuitenkin Goethen väriteoreettisen pohdintojen lähtökohta

on kestävä. Hänen oppiensa didaktisessa osassa kehitetään varsinaista värioppia (Ent

wurf einer Farbenlehre”). Sen johdannossa hän puhuu fysiologisista väreistä, joilla hän

tarkoittaa varsinaisten näköelimien luomia värihavaintoja. Aikaisemmin väheksytyt

subjektiiviset ”näköharhat” (”Augentauschungen”) Goethe panee oppijärjestelmänsä

perustaksi. Näissä näköharhoissa hän näkee paradoksaalisen takeen siitä, että ihminen

voi luottaa näköaistimuksiinsa väreistä.  Silmän sinänsä kyvyssä luoda värejä, on kyky

tehdä havaintoja ulkonaisesta väritodellisuudesta (Ball 2003, 118).

Goethe sanoo väriopissaan:” Valo ja henki, edellinen aineellisessa, jälkimmäinen si

veellisessä vallitsevana, ovat korkeimmat ajateltavissa olevat jakamattomat voimat” ja

”värit

ovat valon tekoja, tekoja ja kärsimyksiä.”(Kupiainen 1943, 5 ). Goethe tutki 20 vuotta.

väriä ja julkaisi värioppinsa, joka sisältää neljä suurta paksua teosta. Itse hän piti tu

loksiaan väriopin alalla korkeimpana aikaan saannoksenaan. Hän sanoo: ”Kaikesta

siitä, mitä runoilijana olen tuottanut, en vähintäkään ylpeile. Erinomaisia runoilijoita

on elänyt minun aikanani, ennen minua vielä erinomaisempia ja minun jälkeeni niitä

jälleen tulee. Mutta sen luen todella ansiokseni, että olen vuosisadallani ainoa, joka

tietää mikä on oikein vaikean väriopin alalla.”(Kupiainen 1943, 5).

Goethe oli nuorena ylioppilaan kuunnellut Leipzigissa mm. optiikan, valo

opinluentoja, mutta oli jostakin syystä ollut poissa itse kokeista. Luonnon ja kielen



46

tutkija Cristian Wilhelm Buttner antoi hänelle lainaksi tarvittavia kojeita. Ne jäivät

Gothelta kuitenkin muiden töiden vuoksi pitkäksi aikaa käyttämättä, kunnes Buttner

eräänä päivänä pyysi saada ne takaisin. Kojeet olivat pakattuina alkuperäisiin laati

koihinsa, lähetti odotti jo niitä, kun Goethe viime hetkessä tuli ajatelleeksi, että voisi

han hän sentään kerran katsoa prisman, särmiön läpiauringon spektrin värejä. Sen hän

tekikin, mutta mitä hän näki, saattoi hänet suuren hämmästyksen valtaan. Hän oli ni

mittäin odottanut Newtonin teorian mukaan näkevänsä vastapäisen valkean seinä,

minne hän särmiön läpi suuntasi katseensa, loistavan kaikissa sateenkaaren väreissä.

Mutta seinä oli ja pysyi valkeana. Vain niissä kohdin, missä valkea pinta rajoittui

tummaan rajaan, esimerkiksi ikkunanpielissä ja puitteissa, esiintyi värillisiä raitoja.

Tämä huomio muodostui Goethelle mitä laajakantoisimmaksi. (Kupiainen 1943, 67).

Kirjailijana tunnettu Goethe oli monipuolinen ja toimi jopa ministerinä Weimarin ho

vissa. Sotaministerinä hän liikkui paljon ulkona ja huomasi mm. varjojen värien muut

tuvan talvisilla alppihangilla, mikä herätti hänen uteliaisuutensa ja tiedonhalunsa. Tä

mä johti laajoihin ja perusteellisiin tutkimuksiin, jotka perustuivat Newtonin teorioihin

ja muihin aikaisempiin väritutkimuksiin. Hänen kahdenkymmenen vuoden työnsä tu

lokset julkaistiin 1810. (Wezer 2000, 11).

Goethe havaitsi, että Newtonin prismaattisten värien edellytyksenä olevan tumman ja

vaalean, valon ja varjon raja. Mitä voimakkaammat kontrastit olivat, sitä kirkkaampia

värit olivat. Värit eivät syntyneetkään valkoisesta eivätkä mustasta, eivät valosta ja

pimeydestä, vaan näiden kohtaamisesta rajapinnoilla. Väri syntyykin valon ja varjon

vuorovaikutuksesta. Väri on valon ja pimeyden lapsi. (Ek 1984, 26).

Goethen dynaaminen väriympyrä johtaa vapaasti kohti kuusiosaista väriympyrää ja väri

kehää. Jotta väriympyrän värit pysyisivät puhtaina spektrin väreinä, on sekoittumisvä

reiksi valittu kunkin päävärin kaksi vivahdetta, niin että toisiaan kohti kurottavat värit

ovat vierekkäin. Värin sekoitusjärjestys on seuraava: kadmium keltainen, kromi oranssi,

sinooperi punainen, karmiini, violetti, ultramariini sininen, preussi ja vihreä. Goethen

kuusiosainen väriympyrä muodostuu samoin pää ja väliväreistä, niin että kunkin päävä

rin vastakkaiselle puolelle asettuu sen väliväri, joka on kahden muun päävärin sekoitus,

esimerkiksi keltainen ja violetti. Päävärien välissä ovat näistä sekoittuvat välivärit. Har

maa ja musta saadaan sekoittamalla kaikki päävärit keskenään. (Wezer 2000, 67)
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Päävärien väliin sekoitetaan väli eli sekundaarivärit, jotka eivät samaistu kumpaankaan

lähtöväriin: vasemmalla oranssi, oikealla violetti ja alas keskelle vihreä. Lopuksi kolmio

täydennetään tertiaariväreillä ( murrettuja värejä ) eli kahden välivärin sekoituksilla.

Tertiaariväri ei myöskään saa samastua kumpaankaan sekoitusväriinsä enemmän kuin

toiseen, muuten se muodostaa erillisen kokonaisuuden samastumiskohteensa kanssa.

Tertiaarivärien sävyt eivät ole neutraaleja harmaita, kuten vastavärisekoituksista tulisi,

vaan ne muistuttavat lähtöväriensä yhteistä väriä. Oranssista ja violetista sekoittuva mur

rettu sävy vivahtaa punaisenruskeaan, onhan niissä molemmissa punaista. Violetista ja

vihreästä sekoittuva väri saa sinertävän ruskeanharmaan sävyn, ja vihreästä ja oranssista

saadaan lämmin kellanruskea sekoitus.  Jokaisesta tertiaariväristä tulee näkyä molempien

sekoitusvärien ominaisuudet ja samaistuminen hallitsevaan pääväriin. (Wezer 2000, 68)

Goethen triangeli. (Gage 1999,

206).

Goethen värikolmio on

erittäin hyvä vesivärien

sekoitusharjoitus, jossa

joutuu arvioimaan äärim

mäiset primaarivärit, niistä

sekoittuvien sekundaarivä

rien neutraalisuuden ja teri

aarivärien tasasekoituksen.

Värikolmiossa tulee sävy

jen lisäksi toteutua valööri

tasaisuus ottamalla huomi

oon puhtaiden värien va
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lonheijastuvuus. Väliväreissä violetti on vaikea pitää riittävän kirkkaana, ja murretuis

sa väreissä valöörit jäävät helposti liian vaaleiksi tai muuttuvat liian tummiksi. Valöö

rien pitäisi muuttua tasaisesti valovoimaisimmista väreistä valottomampiin. (Wezer

2000, 68)

Värien valoisuus, kylläisyys, lämpö, kylmyys ja tummuus muovaavat väriyhdistelmien

psyykkisiä vaikutuksia. Goethe jakaa kolmion vasempaan ja oikeaan kylkeen sekä kol

meen kolmioon. Kannan psyykkisen vaikutuksen hän luovuttaa katsojan koettavaksi.

Kolmion vasemman kyljen väriyhdistelmä (keltainen, oranssi ja punainen sekä hiukan

sinistä sisältävää tertiaariväriä ) saa nimityksen kirkas. Se on auringon, tulen ja voi

man yhteenliittymä, jota pieni määrä sinistä virkistää ja keventää. (Wezer 2000, 68)

Oikean kyljen nimitys vakavasta antaa vastakkaisen väriyhdistelmän, vaikka sillä on

edellisen kanssa kaksi yhteistä väriä: punainen ja punaruskea. Muut värit ovat violetti,

sininen ja siniharmaa tertiaariväri. Kylmät ja tummat värit vetävät punaista puoleensa

ja muuttavat sen luonnetta samastumaan kirkollisiin symboliväreihin. Kyljet muodos

tuvat kahdesta pääväristä, yhdestä väliväristä ja kahdesta murretusta väristä, joista

hiukan säteilee kolmannen päävärin häivähdys. Kolmiossa on yksi pääväri ja siitä se

koitetut molemmat välivärit sekä näiden tertiaarisekoitus. Näissä kaksi muuta pääväriä

saa jalansijaa sekä väliväreistä että tertiaariväristä.(Wezer 2000, 68 ).

Vasen kolmio kulkee nimellä seesteinen tai jossain lähteessä kuulas. Siinä yhtyvät

valo, lämpö ja keltainen, oranssi ja vihreä, mikä viittaa luontoon ja metsään. Oikean

puoleinen kolmio sisältää sinisen, vihreän ja violetin sekä näiden sekoituksen. Vä

riympyrän kylmien ja tummien värien lämpimin ja valoisin vihreä samastuu jouk

koonsa, ja koko kuvion nimi kulkee nimellä apea tai melankolinen (surumielinen).

Ylin kolmio on kerännyt itselleen monta vaikuttavaa väriä: tulen, rakkauden ja into

himon sekä kärsimyksen värit, joiden käyttö oli rajattu ruhtinaille, kuninkaille ja kir

kon ylimmille hallitsijoille. Huipun vastapainoksi Goethe jätti kolmion kannan luon

teen nimittämisen katsojalle. Keltainen, vihreä, sininen ja kaksi murrettua väriä, joissa

on ripaus punaista, viittaisi voimakkaasti luontoon, aurinkoon, metsään ja taivaaseen –

valo , kasvu ja äärettömyys.( Wetzer 2000, 69 ).
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Mukaeltu Goethen dynaaminen väriympyrä, jonka kes

kellä on kaikista väreistä sekoitettu musta.( Wezer

200,11).

3.3 Newtonin ja Goethen väliset erot

Newtonin väriopin ja Goethen väriopin välillä on siis ratkaisevimpana erona se, että

Newtonin mukaan auringonvalo jakautuu pääasiassa seitsemään väriin ja taas kokoon

tuu värittömäksi valoksi. Goethen mukaan taas valo on jakautumaton ja yhtenäinen, ja

näkyvät värit syntyvät ulkopuolisten olosuhteiden vaikutuksesta.

Seuraavassa on Kupiaisen (1934, 56) tekemä kooste Newtonin ja Goethen havain

noista suhteessa väriin.

Newtonin väriopin mukaan:

1.    Valo on kokoonpantu: heterogeeninen (erilaisista aineista kokoonpantu)

2.    Valo on kokoonpantu värillisistä valoista.

3.    Valo hajaantuu valon taittumisen, valon heijastumisen ja

valon taivuttamisen kautta.

4.    Se hajautuu seitsemään, pikemminkin lukemattoman moneen värilliseen valoon.

5.    Niin kuin valo on hajautunut, voidaan se jällen koota yhteen.

6.    Näkyvät värit eivät synny ulkoa tulevaan syyn vaikutuksesta eivätkä olosuhteiden

                                        muuttumisen kautta.
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Goethen kokemusten tulokset:

1.  Valo on yksinkertaisin, hajautumattomin, homogeenisin(yhdenmukainen) olemus,

minkä tunnemme. Se ei ole kokoonpantu.

2.  Kaikkein vähimmin on valo koostunut värillisistä valoista. Jokainen valo on väril

linen, tummempaa kuin väritön valo. Valoisa ei voi olla koottu tummuudesta.

3.  Valon taittuminen, talon taipuminen, valon heijastuminen ovat kolme ehtoa, joiden

vallitessa usein näemme näkyviä värejä: mutta ne ovat pikemminkin tilaisuuksia väri

en ilmenemiselle kuin syitä siihen. Sillä kaikki nuo kolme olosuhdetta voivat olla ole

massa ilman että värejä ilmenee. On olemassa muitakin olosuhteita (ehtoja), vielä

merkittävämpiäkin kuten esim. valon himmeneminen, valon vuorovaikutus varjoihin.

4.  On olemassa vain kaksi puhdasta väriä, sininen ja keltainen. On olemassa väriomi

naisuus, joka kuuluu molemmille, nimittäin punainen, ja kaksi sekoitusta, vihreä ja

purppura. Muut värit ovat näiden värien eriasteita eli epäpuhtaita värejä.

5.  Väritöntä valoa ei voi aikaansaada enempää näkyvistä väreistä kuin värillistä väri

aineista (pigmenteistä) voidaan koota valkoista väriä. Kaikki tähän suuntaan tehdyt

kokeet ovat vääriä tai väärin sovellettuja.

6.  Näkyvät värit syntyvät valon muuttumisen kautta ulkoapäin tulevien olosuhteiden

vaikutuksesta. Värit syntyvät valon vaikutuksesta, eivätkä kehity itse valosta. Jos väre

jä aiheuttavat olosuhteet lakkaavat olemasta voimassa, on valo väritöntä kuten ennen

kin, ei kuitenkaan sen vuoksi että värit uudelleen palaavat valoon, vaan koska lakkaa

vat olemasta (Kupiainen 1943, 56).

3.4 Bauhausin väriopetus ja koulun teoreetikot

Bauhaus syntyi Weimarin taideakatemian ja Weimarin taideteollisuuskoulun yhdistä

misestä ensimmäisen maailmansodan jälkeen. Sen ensimmäinen johtaja oli arkkitehti

ja muotoilija Walter Gropius, jonka visio oli herättää valmistava teollisuus taas näke

mään taiteiden merkitys. Aikaisemmin hyödyllisiä esineitä valmistautunut käsityöläi

nen oli sekä taitelija että teknikko, joka koulutettiin valmistamaan esteettisesti miellyt

täviä ja toimivia esineitä. (Ball 2003,335)
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Teollisuuden tehotuotannon vuoksi tuotteiden taiteellinen taso laski. Tästä syystä Gro

pius ryhtyi palkkamaan taitavia ja luovia puhtaiden ja soveltavien taiteiden edustajia

opettamaan Bauhaus  koulussa. Paul Klee tuli mukaan vuonna 1921 ja Wassily Kan

dinsky seuraavana. Kun nämä tunnetut opettajat oli saatu palkkalistoille koulun oli

helppo saada opiskelijoita. (Ball 2003, 335).

Kandinsky  vastasi pääosin värien opettamisesta ja Bauhausin eetoksen mukaan sitä

oli tutkittava fysikaalisesta, kemiallisesta ja psykologisesta näkökulmasta. Kandinskyn

yritykset tehdä ”tieteellisiä”, vakiintuneen ajattelun mukaisia väripsykologian kokeita

olivat tämän eetoksen ilmentymiä. On melko selvää, että Kleellä, Kandiskyllä eikä

Johannes Ittenilläkään ollut selkeää käsitystä aikansa tieteellisistä väriä koskevista

ajatuksista. Kleen luennoissa viitattiin Goethen näkemyksiin sekä Otto Rungen ja

Eugéne Delacrioix´n kaltaisten taitelijoiden tapaan käyttää komplementtivärejä. Hän

kuitenkin piti näiden teorioiden arvoa vähäisenä maalarin kannalta, sillä tiedemiehen

värit eivät olleet samat kuin taitelijan pigmentit: ”Luonnollisesti voimme käyttää sitä

hieman, mutta värien teorialle meillä ei juuri ole arvoa. Loputtomat sekoitukset eivät

milloinkaan tuota schweinfurtin vihreää (smaragdinvihreää), saturnuksen punaa (mön

jää), kobolttiviolettia.” (Ball 2003, 336337).

Valkoisella I, Wasilly Kandisky.1920,öljymaalaus. (Fischer& Rainbird 2007,178).
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Ei ole myöskään selkeää merkkiä siitä, että Bauhausissa kenelläkään olisi ollut tietoa

värin kemiallisesta perustasta. Esimerkiksi Ittenin etäisyys värin aineellisista piirteistä

johti hänet toistamaan ajatusta, että keskiaikaisessa taiteessa Neitsyen viitan sinisellä

oli ensisijaisesti symbolinen merkitys. Ittenin teos värin alkeet sisältää paljon mielen

kiintoista asiaa, muttei mitään merkittävää pigmenteistä, itse väriaineista. Bauhausissa

leijui kaikenlaisten väriteorioiden osia, ja jotkut niistä olivat selvästi ristiriitaisia. Ei

siis ihme, että Bauhausin opiske

lija Josef Albers, josta tuli myö

hemmin sen opettaja, haki turvaa

puhtaasti empiirisestä toiminnas

ta. (Ball 2003, 337).

Wasilly Kandiskyn maalaus Re

ciprocal Agreement 1942 ,114 x

146, Pompiduukeskus .(Fischer

&  Rainbird  2007,  205).
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3.4.1 Johannes Itten  väriteoreetikko ja mystikko

Rationaalisuutta on pidetty modernin kulttuurimme pääominaisuutena. Se ilmeni vuo

sisadan vaihteessa monella eri tavalla. Taiteessa rationaalisuus ja tieteellinen asennoi

tuminen todellisuuteen tulivat esiin impressionismin jälkeen. Taide irtautui välittömäs

tä aistivaikutelmasta ja tunteen ilmaisusta. Jo Cézanne puhui ”loogisen vision” ja kon

struktion luomasta järjestyksestä. (Lundahl 1990, 9). Käsitellä ”irrationaalisuus” tar

koitetaan tavallisesti jonkin muun henkisen tekijän kuin järjen hallitsevaa asemaa ih

misen elämässä.

Monille ja ehkä useimmille modernin taiteen uranuurtajille oli tärkeää sekä rationaali

suus että irrationaalisuus. Näihin kuuluivat Kandiskyn ja Kleen ohella myös Johannes

Itten (18881967). Ittenin koko ajattelutavalle oli ominaista pyrkiä rationaalisten ja

irrationaalisten tekijöiden synteesiin, maailmankatsomuksessaan hän yritti löytää tasa

painon idän filosofian ja uskonnon sekä länsimaisen ajattelutavan välillä. (Lundahl

1990, 9). Taidepedagogiikassaan Itten piti välttämättömänä tiedon ja elämyksen koh

taamista, mikä näkyy myös hänen vuonna 1961 julkaisemansa väriopin nimessä:

” Kunst der Farbe. Subjektives Erleben und Objektives Erkennen als Wege zur

Kunst.“
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Määrärinnastus.( Itten 1969, 61.)

Rationaalisuus ja irrationaalisuus ovat myös modernin saksalaisen taidepedagogiikan

lähtökohdat 1900luvulla.1800luvun ja 1900luvun vaihteen eurooppalaiselle hen

genelämälle oli tunnusomaista ennen kaikkea suuri liikkuvuus, pessimismi ja arvojen

kriisi. Tällainen elämän arvo ja merkitystyhjiö ei syntynyt ainoastaan yhteiskunnan

aineellisen ja sosiaalisen kehityksen seurauksena, siihen vaikutti suuresti myös se, että

metafysiikka ja uskonto olivat kadottaneet elämää kannattavan merkityksen. (Lundahl

1990, 10). Henkisessä etsinnässään Itten päätyi samaan tapaan kuin Klee, Kandinsky

ja Schlemmer uskonnollissävytteiseen metafysiikkaan. Hän ajatteli, että pysyvät arvot

olivat mahdollisia vain uskonnollismetafyysisessä elämän ja taiteen tulkinnassa. (Lun

dahl 1990,10 ).

Johannes Itten joka opetti Bauhausissa maalausta, hän oli abstraktin maalarin ja tait

teentutkijan Adolf Hölzelin oppilas. Hölzel oli kovasti kiinnostunut väriteoriasta ja
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tutki värin ja äänen suhdetta. Itten sai opettajaltaan intohimon väriin samoin kuin kiin

nostuksen epätavallisiin opetusmenetelmiin.

Itten opiskeli myös Goethen, Rungen, Betzoldin ja Chevreulin värioppeja. Näistä läh

tökohdista käsin hän aloitti omat värikokeilunsa. Erityisesti häntä kiinnostivat värin ja

musiikin suhteet. Tutkiessaan värin syvällisiä vaikutuksia hän päätyi abstrakteihin

värisommitelmiin. Jo Stuttgartin aikoina mutta etenkin omassa koulussaan Wienissä

(19161919) ja sitten mestarina Weimarin Bauhausissa (19191923), hän kehitti taito

jaan yhdessä oppilaidensa kanssa. Hän kehitti kaksitoistakärkisen tähden, joka julkais

tiin 1921 yhdessä valoisuusasteikkokaavion kanssa Weimarissa, aikauskirjassa Uto

pia. (Itten Annelise 1970, 5).

Itten oli mystikko ja kuului mazdaznan  uskontoon, joka perustui muinaiseen zara

hustralaisuuteen.  Hän ajoi päänsä kaljuksi, käytti papin kaapua ja rohkaisi oppilaitaan

tekemään samoin. Ittenin näkemykset perustuivat 1800 luvun saksalaisten romantik

kojen ja heidän seuraajiensa emotionaalisiin ylilyönteihin. (Ball 2003,336). Näistä

merkittävimpiä oli Die Brucke –niminen ekspressionistinen maalariryhmä. Itten ei

juuri suosinut muodollisia menetelmiä, vaan niiden asemesta piti ”itsensä keksimistä”

ja kokemusta taitteellisen luovuuden raakaaineena. Hän teetätti oppilaillaan hengitys

ja keskittymisharjoituksia ja rohkaisi heitä eläytymään aiheeseensa. Ennen ympyrän

piirtämistä he kuvasivat ympyröitä heiluvin käsin. Päästäkseen analysoimaan Grune

waldin ristiinnaulitsemismaalausta heidän piti itkeä samalla tavalla kuin Magdalan

Maria.(Ball 2003,336).

Mystismi ja tunteisiin vetoaminen tekivät Ittenistä karismaattisen, kiistanalaisen ja

vaikean mestarin, meisterin. Hänen oppilaansa Paul Citroenin mukaan ”Ittenissä oli

jotakin demonimaista. Opettajana häntä joko ihailtiin kiihkeästi, ja vastustajia oli pal

jon. Joka tapauksessa häntä oli mahdotonta jättää huomiotta.”

Opettaessaan yksityisessä taidekoulussaan Berliinissä (192634) Itten löysi oppilaidensa

”henkilökohtaiset värit”. Hän pystyi auttamaan lahjakkaita oppilaitaan esittelemällä heille

värioppinsa seitsemän väririnnastusta ja värien yleiset lainalaisuudet. Ittenin väriopista

tuli myös perusta Krefeldin tekstiilikoulun opetuksessa. Värien lainalaisuudet ja tieto

värien keskinäisestä käyttäytymisestä ovat tärkeitä hallita tekstiilien aineosien värjäyk
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sessä, kangasmallien suunniteltaessa tai muotivärejä kehitettäessä. Krefeldissä ilmestyi

hänen värioppinsa ensimmäinen käsikirjoitus. (Itten Annelise 1970, 5).

Sujektiiviset värit.(Itten 1973, 24).

Subjektiiviset  värit.(Itten 1973, 25).

Subjektiivisissa väreissä näyttäytyvät Ittenin metafyysiset käsitykset valosta ja väristä

aivan omalla tavallaan. Väriopin johdannossa hän kuvailee valoa luonnon  perusvoimana

näin :” Das Licht, diese Urphänomen der Welt, offenbartuns in den Farben den Geist und

die lebendige Seele dieser Welt”. Samalla tavalla ihmisen sisäinen ”valkoinen elämänva

lo” näyttäytyy meille subjektiivisissa väreissä, jotka paljastavat psyyken omaa aaltoliiket
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tä ja rakennetta. Rakenne on määrätty jo syntymässä ja se muuttuu vain sairauden tai

vanhenemisen seurauksena. Kuolemassa elämänvalo sammuu ja ihminen kalpenee. (Lun

dahl 1990, 96 ). Toinen yhtymäkohta Ittenin filosofisuskonnolliseen taustaan syntyy siitä

rakenneyhtäläisyydestä, joka vallitsee psyykkisen olemuksen ja subjektiivisen värinkäy

tön välillä

Subjektiiviset värit.(Itten 1973, 2627).

Vaaleatukkaiset, sinisilmäiset ja punertavaihoiset kasvojen ominaisuudet viittaavat

puhtaisiin väreihin ja voimakkaisiin värieroihin. Värierot ovat ratkaisevia. Riippuen

yksilön voimakkuudesta värien valovoima vaihtelee.
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Subjektiiviset värit.(Itten 1973, 28 29).
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Subjektiiviset värit.(Itten 1973, 30).

Subjektiiviset värit.(Itten 1973, 31).

Tummaihoinen, tummasilmäinen ja mustatukkainen henkilö edustavat hyvin erilaista

värityyppiä. Hänelle musta merkitsee paljon väriharmoniassa ja puhtaita värejä murre

taan mielellään mustalla. Värivoima hehkuu ja jyrisee tummina sävyinä.(Itten

1989,24).

Eräs naisoppilaani oli hyvin värikäs persoonallisuus. Hänellä oli ruosteenpunainen

tukka ja vaaleanpunainen iho ja hän käytti yksilöllisinä väreinään keltaisen, punaisena

sinisen vahvoja rinnastuksia. Annoin hänelle tehtäväksi maalta kukkaasetelman ja

mieluiten niillä väreillä jotka puhuttelivat häntä. Hän oppi läksynsä ja saavutti suu

remman varmuuden. Annoin hänelle myös ohjeen maalata sellaisia aiheita, jotka il
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maisullisesti vastasivat hänen omia värejään. Juuri omat värit koetaan ja niihin eläydy

tään kaikkein voimakkaimmin. Tällaiset hyvin voimakkaat kokemukset ovat merki

tykseltään käänteentekeviä taiteelliselle työskentelylle.

Maalaripersoonallisuuden rakentamisen tulee lähteä henkilökohtaisista ja yksilöllisistä

väri  ja muototaipumuksista. Yksilöllisten värisointujen tuntemus on tärkeä tekijä

opetuksessa ja taidekasvatuksessa. Opetuksen tulee antaa jokaiselle lapselle mahdolli

suus kehittyä luonnollisesti, omista lähtökohdistaan. Siksi kasvattajien tulee havaita ja

tuntea oppilaidensa asenteet ja heissä piilevät mahdollisuudet. Yksilölliset värisoinnut

ovat yksi avain tunnistaa yksilön luonnollinen tapa ajatella, tuntea ja toimia. Kun au

tamme oppilasta löytämään omat värinsä ja muotonsa autamme häntä myös löytämään

itsensä. Aluksi vaikeudet saatavat näyttää ylisenpääsemättömiltä. Luottakaamme yksi

lön sisäiseen voimaan. (Itten 1989, 25).

Impressiivisessä väriopissa Itten paneutuu värin havaitsemisessa ja taiteellisessa esit

tämisessä huomioitaviin seikkoihin, esimerkiksi valon luonteeseen ja värillisiin varjoi

hin, hän ei selvästi halua liittää niitä teoreettisiin yhteyksiin, vaikka sivuaakin omaan

taidekäsitykseensä kuuluvia käsitteitä. Hän havainnollistaa tässä. mm. edellä esitettyä

luonnon merkitystä taiteelle sekä olemismuodon ja vaikutusmuodon käsitettä. (Lun

dahl 1990, 97).

Väriimpression Itten tulkitsee laajasti. Siinä ei ole kyse vain impressionistien tavasta

ilmaista väriä, vaan yleensä luonnon tutkiskelun inspiroimasta taiteesta. Tällä perus

teella hän pitää impressionistina mm. Holbein, Chardinin ja Ingresin töitä. Niissä

luonnonmukaisuus on vain näennäistä, sillä luonnonmuodot on muutettu kuvallisiksi

muodoiksi. Vaikutelma on realistinen, mutta ei naturalistinen, luonnon jäljittelystä

eriytyviä kuvallisia ilmaisukeinoja ovat mm. kontrastit ja kompositioperiaatteet, joilla

vapaudutaan paikallisväristä ja luonnonmuodoista. Väriilmaisun lähtökohtana on aina

luonnon värivaikutelma, sen tarkka havainnointi, analysointi ja tulkinta, ei imitaatio.

Esineen ilmiasuun vaikuttaa ensiksi paikallisväri eli esineestä heijastuva objektiväri.

Valaistuksella, valon voimakkuudella ja värillä voidaan paikallisväriä muunnella lo

puttomasti. Valon luonteen muuttumista on helppo tutkia eri vuorokauden aikojen

vaihtelussa. (Lundahl 1990, 97).
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Väriimpressiossa ovat oleellisia myös värilliset varjot ja heijastukset. Varjojen tutki

minen ja havainnollistaminen oli erityisenä aiheena Ittenin näyttelyssä ”Die Farbe”

vuonna 1944. Hän halusi konkreettisesti osoittaa mm. sen peruslain, että ”jokainen

värillinen valo synnyttää päivänvalossa komplementtivarjon”. Väri

impressioharjoitusten itsestään selviä aiheita olivat luonnontutkielmat, hedelmät, kir

javat vaatteet jne. kohteesta tutkittiin paikallisväriä, sen luonnetta ja valoisuutta ää

rimmäisellä optisella tarkkuudella. Harjoitusten tavoitteena oli aluksi harhauttava nä

köisyys kuvattavan kohteen kanssa. (Lundahl 1990, 98).

Väriekspressiossa Itten tarkastelee värin herättämää henkisemotionaalista vaikutusta.

Itten olettaa fysiologiskemiallisen väriaistimuksen ja värin tuottaman tunneaistimuk

sen vastaavan objektiivisella tavalla toisiaan. Myös Goethe toteaa, että ”yksittäiset

värivaikutelma eivät ole vaihdettavissa, ne vaikuttavat aivan tietyllä tavalla” aistieli

miin ja mieleen. Jo subjektiivisten värien yhteydessä Itten painotti henkilökohtaisen

makumieltymysten perustelemattomuutta arvokriteerinä.

Väriekpressio (Itten 1973, 130).
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Väriekspressio (Itten 1973, 131).

Luonnon väriilmiöiden eristämin en, pelkän värivaikutuksen arviointi esimerkiksi

auringonlaskussa tai kuutamoyönä, on lähes mahdotonta. Luonnonkokemuksessa yh

tyvät monet subjektiiviset tunne ja kokemustasot. Osoittaakseen, että väriekspressiol

la on silti objektiivinen, ymmärrettävä perusta Itten esittää teossarjansa  Neljä vuoden

aikaa vuodelta 1963. (Lundahl 1990, 98).

(Itten 1973,133).
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 (Itten 1973,135).

 (Itten 1973,134).

Puhtaan väriekspression selvin ilmaisu on se, että katsoja ei voi erehtyä mistä vuoden

ajasta on kyse. Muodon vaikutus on minimoitu säännölliseksi ruudukoksi ja kukin

vuodenaika saa karakteristisen ilmeensä värin valoisuuden ja kylläisyyden mukaan.

Jokaisessa ruudussa on arvioitu värin asemaa suhteessa viereisiin väreihin, koko vä

riympyrään ja ilmaistavana vuodenaikaan. Työt ovat väreiltään ja ilmaisultaan vastak

kaiset samalla tavalla kuin kevät ja syksy, kesä ja talvi. Luonnontuntemuksiaan Itten

tulkitsee vuodenajoissa luonnon ”suurena sisään– ja uloshengityksenä”, sillä talvi on
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hänelle sisään hengityksen ja kesä uloshengityksen huippukohta. Syksy on sisäänpäin

vetäytymisen ja itämisen, kevät uuden tulemisen aikaa. Neljä vuodenaika oli myös

paljon käytetty oppilastöiden ekspressiivinen tehtävänaihe. Värien ekspressiivistä

voima Itten tulkitsee lähes samoin kuin Goethe. Hän kuvailee kolmea perusväriä ja

sekundäärivärejä puhtaina ja eri vivahteissa. Väriesimerkeillä hän osoittaa kuinka vä

rin perusluonne muuttuu vierusvärien vaikutuksesta. (Lundahl 1990, 99).

Ittenin ja Goethen tulkinnat perus ja sekundäärivärin ilmaisuluonteista voidaan kuvata

mielleyhtyminä. Ne on eritelty alla olevassa taulukossa. Siinä ei ole eritelty värien

psykologista, taidehistoriallista, mystistä tai uskonnollista tulkintaa. (Lundahl 1990,

99).

ITTEN     GOETHE

keltainen  tieto, ymmärrys             valo, onni, riemu

punainen          valta, rakkaus             arvonanto, sulo, viehätys

sininen              usko, sisäinen varmuus               rauha, kylmyys

vihreä      hedelmällisyys, toivo                  tyytyväisyys, rauha

oranssi      itsevarmuus, energisyys             energinen, iloinen

violetti       alitajunta, hurskas              henkisyys

Ittenin väriopin sisältö on karkeasti kaksijakoinen. Toisaalta väri on siinä jotain hyvin

henkilökohtaista, subjektiivista ja toisaalta selkeän lainomaista, objektiivista. Ittenin

edustamaa esteetistä väriajattelua voidaan hänen käsityksensä valossa luonnehtia me

tafyysiseksi tai mystiseksi. Värin sisäisen merkityksen tai ”unenomaisen soinnin”

vuoksi sen olemus on Ittenin mukaan rinnastettavissa musiikkiin. Väreissä ”valosta on

tullut musiikkia”. Vahvan taiteellisen näkemyksensä vastapainoksi Itten on rakentanut

oman värijärjestelmänsä, ”konstruktiivisen väriopin”. Pelkkä värijärjestelmä on aina

mekaaninen lähtökohta maalarille, sitä täydentämään Itten on kehitellyt impressiivisen

ja eksperssiivisen väriopin. Mutta yritys tutkia värihavaintoa sekä värin psykologista

ja symbolista merkitystä jää ”Kunst der Farbe” teoksessa alisteiseksi väriopille.

Vuonna 1960 painettu Ittenin suurteos ”Kunst der Farbe ” sisältää väriesimerkkejä,

joiden painatusta tekijä itse halusi valvoa. Kahdenviikon aikana kirjapainossa tehtiin

uudelleen ja uudelleen koevedoksia, ja värisekoituksia paranneltiin entisestään. Sa
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maan aikaan Itten suunnitteli aiheesta pienenpää kirjaa, joka olisi kaikkien niiden saa

vutettavissa joille suurteos olisi liian kallis. Hän suuntasi ajatuksensa suurelle yleisölle

ja halusi etenkin opiskelijoille oppikirjan värien lainalaisuuksista ja käyttömahdolli

suuksista. Johannes Itten leikkasi ja liimasi ja pani suunnitelman alulle. Aiheesta on

tullut yhä tarpeellisempi sitä mukaa kuin taitotiedon vaatimus värien käytöstä on kas

vanut taiteessa, valokuvauksessa televisiossa, vaatesuunnistelussa, sisutussuunnittelus

sa, jokapäiväisessä elämässämme. (Itten Annelise 1970, 5).   Kirjan varsinainen suur

versio ”Kunst der Farbe” julkaistiin vuonna 1961. Se esittelee keskitetysti Ittenin elin

ikäisen kiinnostuksen väriin, se on taitelijan ja taidepedagogin tiedon ja kokemusten

summan.

Rakenteellisen väriopin johdannoksi Itten esittelee perusväreistä: keltainen, punainen

ja sininen johdetun kaksitoistaosaisen väriympyrän. Perusvärit määritellään huolelli

sesti. Apuvälineeksi piirretään ensin ympyrän. Sen sisään sijoitetaan tasasivuinen

kolmio, johon maalataan keltaisen yläosan, punaisen alas oikealle ja sinisen alas va

semmalle. Kolmion ulkopuolelle rakennetaan säännöllinen kuusikulmio. Kuusikulmi

on sisään jääviin tyhjiin kolmioihin sekoitetaan vierekkäisistä pääväreistä välivärit

(Itten 1989, 30).

Välivärit on sekoitettava hyvin huolellisesti. Ne eivät saa muistuttaa jompaakumpaa

osatekijäänsä. Huomataan,  ettei ole niinkään helppoa sekoittaa oikeaa väliväriä pää

väreistä. Oranssi ei saa olla liian punainen eikä liian keltainen. Violetti ei saa olla liian

punainen tai sininen. Vihreä ei saa olla liian keltainen tai sininen. (Itten 1989, 32).

Tehdään kuusikulmion ympärille toisen suurempisäteisen ympyrän kuin aiempi ympyrä

oli. Ympyröiden välinen nauha jaetaan kahteentoista yhtä suureen osaan. Maalataan nyt

perusvärit ja välivärit niille kuuluville paikoilleen. Jätetään väliosat tyhjiksi. Seuraavaksi

on vuorossa kolmannen polven värien sekoittaminen. Ne tehdään päävärin ja välivärin

sekoituksesta:

keltainen – oranssi = keltaoranssi

punainen  oranssi = punaoranssi

punainen – violetti = punavioletti

sininen – violetti = sinivioletti

sininen – vihreä= sinivihreä

keltainen – vihreä = keltavihreä  (Itten 1989, 32).
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12osainen väriympyrä. (Itten1989,

31).

On olemassa sellaisia yksilöllisiä väriyhdistelmiä joita hallitsee pelkkä yksi väri. pu

nainen, keltainen, sininen, vihreä tai violetti. Voisi kai sanoa, että tällaisen yksilöllisen

väriyhdistelmän omaava ihminen näkee maailman punaisessa, keltaisessa tai sinisessä

valossa  kuin väritettyjen silmälasien läpi. (Itten 1989, 24).

Itten on huomannut opetustyössään, että yksilöllisten värien kohdalla ei ole kysymys

pelkästä värien valinnasta vaan myös värialueiden koko ja sijainti päätetään hyvin

yksilöllisesti. Jotkut henkilöt korostavat pystysuuntaa, toiset vaakalinjoja tai vinovai

kutuksia. Värien sijoittelu antaa vihjeen henkilön tuntemisen ja ajattelun tavasta. Jot

kut pitävät tarkoista ja voimakkaista rajoista, toiset antavat pintojen sulautua pehmeäs

ti. Kun halutaan määritellä yksilöllisen värisoinnun, tulee suurten linjojen ja pintojen

lisäksi ottaa huomioon kaikki pienetkin yksityiskohdat. Yksilöllisten värisointujen

tuntemus on tärkeä tekijä opetuksessa ja taidekasvatuksessa. Opetuksen tulee antaa

jokaiselle opiskelijalle mahdollisuus kehittyä luonnollisesti, omista lähtökohdistaan.

Siksi kasvattajien tulee havaita ja tuntea oppilaidensa asenteet ja heissä piilevät mah

dollisuudet. Yksilölliset värisoinnut ovat yksi avain tunnistaa yksilön luonnollinen

tapa ajatella, tuntea ja toimia. Kun oppilasta autetaan löytämään omat värinsä ja muo

tonsa, häntä autetaan löytämään itsensä. (Itten 1989, 2425).
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Väritähti.(Itten 1989,s.66).

Koska väripalloa ei kirjassa voi esittää esineenä, levitämme pallon pinnaksi. Jos kat

somme palloa ylhäältä, näkisimme valkoisen napaosan keskellä ja siitä reunoillepäin

kummatkin vaalennetut askeleet ja näkisimme vielä puolet päiväntasaajan kirkkaiden

värien nauhasta. Jos katsoisimme palloa alhaalta, näkisimme mustan keskustan, kum

matkin tummennetut askeleet ja taas puolet päivätasaajan puhtaiden värien pinnoista.

Nähdäksemme koko pallon pinnan yhtä aikaa kuvittelemme että tumman puolen sek

torit leikataan irtonaisiksi ja käännetään vaalean puolen kanssa samalle tasolle. Näin

syntyy kuvan 48 väritähti. Tähden keskusta on valkoinen. Se laajenee joka suuntaan

vaaleina sävyinä, niiden jälkeen tulevat kirkkaat värit, ja tähden kärkiä kohden väri

tummenee kunnes viimeisenä kärjessä on musta.

Ympyrä ei kuitenkaan  riitä  kattavaan värien esittelyyn. Kasiulotteisen ympyrän sijas

ta valitsimme kolmiulotteisen pallon, jonka jo Philipp Otto Runge valitsi parhaaksi

muodoksi esitellä värien järjestyksen. Pallo on perusmuoto joka on kaikkialta puolil

taan symmetrinen. Se sopii värimaailman moninaisen luonteen kuvaajaksi. Pallon

muoto tekee mahdolliseksi esittää kaikki värien keskinäiset suhteet, niiden kromaatti

set vastavärit ja samaan aikaan värien vaaleus  tummuuserot. Jos kuvittelemme pallon

läpinäkyväksi niin jokaiselle värille löytyy järjestelmässä oma paikkansa. Pallon leve
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ys ja pituuspiirien mukaan on paikka aina määriteltävissä. Värijärjestyksen esittämi

seksi riittää kuusi leveyspiiriä ja kaksitoista meridiaania, pituuspiiriä.

Väripallon avulla voimme paikallistaa värien erot:

1.  Kirkkaat värit sijaitsevat pallon pinnalla, sen päiväntasaajalla.

2.  Kirjovärien vaalennetut ja tummennetut versiot ovat   pallopinnan vaaleus

vyöhykkeillä.

3.  Vastaväriparien sekoitukset näkyvät vaakasuorassa     leikkauksessa.

4.  Kahden vastavärin sekoitusvärin vaalennetut ja tummennetut versiot näkyvät

pystysuorassa              (Itten 1989,70).

Väripallon pinta. Vaakasuora ja pystysuora leikkaus väripallosta. (Itten1989, 69).
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Termillä värisointu tarkoitamme niitä värien keskinäisiä lainomaisia vaikutuksia joita

käytetään värisommittelun perustana. Koska tila ei salli ottaa mukaan kaikkia mahdol

lisia sointuja käsittelen vain harmonisia sointisuhteita. Värisointu voidaan rakentaa

kahdella, kolmella, neljällä tai useammalla värillä. Puhutaan kaksisoinnusta, kol

misoinnusta, kuusisoinnusta jne.

Kaksitoistaosaisessa väriympyrässä nimitämme vastakkaisilla puolilla sijaitsevaa väriä

vastaväreiksi. Ne saavat aikaan harmonisen kaksisoinnun,

punainen – vihreä

oranssi – sininen

keltainen – violetti jne.

Jos käytämme väripalloa ja valitsemme siitä vastakohtaiset värit, harmonisten vä

risointujen lukumäärä on melkein rajaton. Ainoana lähtökohtana on se että värit sijait

sevat vastakkaisissa asemissa suhteessa pallon keskipisteeseen.(Itten 1989,72).

Jos valitsemme 12osaiselta väriympyrältä kolme väriä joiden keskinäinen suhde muo

dostaa tasasivuisen kolmion, nämä kolme väriä saavat aikaan tasapainoisen kol

misoinnun.

keltainen – punainen – sininen

oranssi – violettivihreä

keltaoranssi – punavioletti – sinivihreä

punaoranssi – sinivioletti – keltavi

sävyjen suhde muodostaa tasasivuisen kolmion (Itten 1989,72).

Jos kaksitoistaosaiselta väriympyrältä valitaan, kaksi vastaväriparia joiden yhdistämis

linjat ovat kohtisuorassa toisiaan vastaan saadaan aikaan neliö. Näin aikaan saadut

nelisoinnut ovat:

keltainen – punaoranssi violetti – sinivihreä

keltaoranssi – punainen – sinivioletti – vihreä

oranssi – punavioletti – sininen – keltavihreä
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Voimme tehdä lisää nelisointuja, joiden rakenne on suorakaide ja osat ovat vastaväri

pareja, esimerkiksi:

keltavihreäkeltaoranssipunaviolettisinivioletti

keltaisenoranssivioletti sininen (Itten 1989, 73).

Kuusisointuja voidaan hakea  kahdella eri tavalla. Kaksitoistaosaiseen väriympyrään

sijoitetaan kuusikulmio suhdekuvioksi. Harmoniseksi kuusisoinnuksi saadaan kolmen

vastaväriparin yhdistelmä. Syntyy kaksi kuusisointua.

keltainen – oranssipunainen violetti – sininen  vihreä

keltaoranssi – punaoranssi – punavioletti – sinivioletti – sinivihreä keltavihreä.

Kuusikulmiota voidaan liikuttaa myös väripallon sisällä .Näin löydetyt vaaleat tai

tummat väriympyrät luovat erittäin mielenkiintoisia väriyhdistelmiä.(Itten 1989,74).

Kirjan  väriilmaisujen osassa tein yrityksen kuvata värien ilmaisumahdollisuuksia.

Samoin kuin värillä on muodollakin oma henkiseettinen ilmaisullinen arvo

neliö – unainen

kolmio keltainen

ympyrä – sininen

puolisuunnikas  oranssi

pullistunut kolmio – vihreä

ellipsi – violetti (Itten 1989,75).
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Johannes Itten, former Bauhaus teacher correlates the primaries as, the

square,red,matter the triangele, yellow, thought; the circle,transparent blue,spirit in

eternal motion.The secodaries are shown as, the trapezoid, orange, the spherical trian

gle, green, the ellipse,violet.Itten´s secondary forms seem as eccentric as those of most

theorists.(Gage 1999, 261).

3.4.2 Josef Albes: Värien vuorovaikutus
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Josef Albers (18881976) on joskus sanonut ”Värit käyttäytyvät mielestäni kuin ihmi

nen, kahdella tavalla: ensinnäkin toteuttaessaan itseään ja toiseksi, toteuttaessaan suh

dettaan muihin.” Tämä lause sisältääkin Albersin perusajatuksen väristä.

Vuonna 1963 Yhdysvalloissa ilmestyneessä teoksessaan ”Interaction of Colour” Albers

käsitteli värien suhteellisuutta. Teos sisälsi tekstiosan, 119 serigrafiatekniikalla painettua

väriesimerkkiä ja niiden selitykset. Teos sai taidepiireissä arvostusta ja on sittemmin jul

kaistu useissa maissa erilaisina versioina. Suomessa se ilmestyi vuonna 1978 Vapaan

taidekoulun julkaisemana nimellä Värien vuorovaikutus. Suomenkielisessä versiossa on

32 keskeisintä väriesimerkkiä. Albersin teos on kestänyt hyvin vuosien saatossa vaikka
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väritutkimus eteneekin koko ajan. Tämä johtunee siitä, ettei värin vuorovaikutus perustu

mihinkään teoriaan tai oikeaan oppiin. Värifysiikka tai fysiologian edistys ei myöskään

ole teoksen pohjana vaan teos perustuu Albersin ja hänen oppilaidensa omiin havaintoi

hin ihmisen ja värin vuorovaikutuksesta. (Albers 1991, 10).

Albersin tehtäväkansiosta yksi arkki. Väriliukumat.

Albersin mielestä värin opiskelua ei kannata aloittaa värijärjestelmää tutkimalla, koska

väri harhauttaa koko ajan. Väriä tuskin koskaan havaitaan juuri sellaisena kuin fysikaali

sesti on. Väriä tutkittaessa pitää muistaa että, väri voidaan tulkita lukemattomilla eri ta

voilla. Albers esitteleekin väritutkimukseen ja väriopetukseen käytetyn kokeellisen mene

telmän. Väriä ei tutkita soveltamalla väriharmonialakeja ja –sääntöjä vaan tuotetaan tar

koin määrättyjä väriilmiöitä tutkimalla värien vuorovaikutusta havaitsemalla. Albersin

väripapereilla toteutettujen väriharjoitusten avulla pyritään kehittämään värisilmää yri

tyksen ja erehdyksen kautta. Kokeileminen, oma oivaltaminen ja käytännön läheisyys

ovat harjoituksissa tärkeitä. Harjoitukset toteutetaan väripapereilla työskennellen värien

sekoittamisen sijaan. Pyritään näkemään värien toiminta ja tuntemaan niiden keskinäiset

suhteet. Ymmärtämään värin, muodon ja sijainnin riippuvuus toisistaan sekä värin suhteet

kvantiteetin (määrä, laajuus ja/tai lukumäärä ja toistuvuus), kvaliteetin (valon ja /tai värin

intensiteetti) ja painotukseen (erottavat ja yhdistävät rajat). (Albers 1991, 13).

Opiskelijat keräsivät väripapereita esimerkiksi lehdistä ja opiskelivat värilaboratorioissa

yhdistellen värejä toisiinsa ja tutkien, miten ne muuttuvat. Albersin tekemät huomiot ei



74

vät oikeastaan olleet värioppia, vaan keino opettaa opiskelijoille värien vuorovaikutusta.

Muiden käytössä opetusmenetelmästä tuli kuitenkin värioppi. Albers käytti yhtenä esi

merkkinään Goethen yhdeksänosaista värikolmiota, josta löytyvät ensimmäisen asteen

murretut värit, joita ei ole väriympyrässä. Goethen kolmio on jaoteltu niin, että väriyhdis

telmät saavat aikaan kirkkaan, vakavan, mahtavan, seesteisen tai melankolisen tunnel

man. (opetusmoniste, luvusta värien vuorovaikutus).

Albersin kansiosta yksi pahviarkki.

Albersin kansiosta yksi pahviarkki.
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4. MUUTA VÄRIIN LIITTYVÄÄ

Mitä värin havaitsemiseen tulee, voidaan todeta, että mielikuvituksella näkeminen,

toisin kuin luova kuvittelukyky, on alkuilmiö, Urphänomen. Kaikkia ihmisen havait

semia muotoja ja ääriviivoja vastaa näet oma kykynsä tuottaa niitä. Tanssiva vartalo,

piirtävä käsi kuvaa niitä ja omaksuu ne. Mutta värien maailmassa tämä kyky kohtaa

rajansa: ihmisruumis ei voi tuottaa väriä. Sen suhde väriin ei ole luovaan vastaanotta

va: se ilmenee värien kimalluksena silmässä. Näköhän on, antropologisesti puhuen,

aistien vedenjakaja, koska se tavoittaa samanaikaisesti muodon ja värin. (Brusatin

1986,153).

Näin havaitsemisella on toisaalta kyky aktiiviseen vastaavuuteen – muodon näkemi

nen ja liike, kuuleminen ja ääni , toisaalta passiiviseen: värin näkeminen kuuluu sa

malla aistitoiminnan alueelle kuin haistaminen ja maistaminen. Itse kielenkin yhdistää

tämän ryhmän kokonaisuudeksi käyttämällä sanoja kuten (aus)sehen, riechen,

schmecken, jotka kuuluvat yhtä hyvin objektiin (transitiivinen käyttö) kuin subjek

tiin(intransitiivinen käyttö). Lyhyesti todeten: puhdas väri on mielikuvituksen väline,

leikkivän lapsen satumaa, ei taitelijan jäykkä ohjenuora. (Brusatin 1986, 153154).

Psykologisesti on merkittävää, että värit liitetään tunnettuun ja usein nähtyyn. Voidaan

puhua muistiväreistä. On tutkittu, miten eri väriset tilat vaikuttavat sen kokijaan. Pu

nainen on lämmin myös valaistuksen värinä, samalla se on tulen ja vaaran väri. Punai

nen stimuloi ja on rakkauden väri. Keltainen liitetään aurinkoon ja valoon. Keltainen

on älyn mutta myös kavaluuden väri. Kylmistä väreistä sininen koetaan taivaan ja ve

den värinä. Se herättää raikkaita viileitä aistimuksia. Sininen on kaukainen, jos punai

nen ajatellaan läheiseksi. Samalla sininen voidaan kokea kevyenä ja punainen raskaa

na. Vihreä voidaan nähdä kasvun, kasvillisuuden ja hedelmällisyyden värinä. Vihreäl

lä on rauhoittava vaikutus. Vihreä ei rasiat silmää eikä näköhermoja. Vaaleanvihreä on

joillekin kylmin väri. (Takanen,1996, 61).

Värin havaitsemiseen saattaa vaikuttaa synesteettisyys. Johtuen värien psykologisista

vaikutuksista värit vaikuttavat mm. tilakokemuksiin ja väreillä voi olla terapeuttista

vaikutusta.



76

4.1. Värin synesteettisyys

Synestesia eli aistien sekoittuminen on ilmiö, joka on tunnettu lääketieteessä ainakin

kolmesataa vuotta. Sillä tarkoitetaan kykyä kokea yhden aistin kautta tuleva ärsyke

kahden tai useamman aistin välityksellä. Musiikki voi tanssia abstrakteina kuvioina,

maku saada muodon tai haju värin. (Akuutti   arkisto – 22.04.2003) Synestesia on

välitön mielen sisäinen kokemus, jolle on tunnusomaista yksinkertaisuus. Mikäli mu

siikinkuuntelu tuo mieleen esimerkiksi kauniita maisemia, kysymyksessä ei ole synes

tesia vaan jokaiselle ihmiselle mahdollinen metaforinen kokemus, jota erityisesti kir

jailijat ja runoilijat hyödyntävät teoksissaan. (Schali 2003,1)

Synestesian harvinaisuus, siihen liittyvien havaintokokemusten ilmeinen subjektiivi

suus ja niiden ajoittainen epätieteellinen, emotionaalissävytteinen mystifioin

ti(erityisesti Kandinskyn Gesamtkunstwerk  – intoilujen innoittamien taideelämän

edustajien keskuudessa), sekä objektiivisten tieteellisten tutkimuskriteerien ja koease

telmien puuttuminen (aina viime vuosikymmeniin saakka) ovat kaikki omalta osaltaan

olleet syypäitä synestesiatutkimuksen väheksymiseen joissakin tutkijapiireissä.

Promethee esityksen nuotit.(Gage 1999,

244).

Vaikka syynesteettisten havaintokokemus

ten luonteesta, mahdollisesta periytyvyydes

tä tai erityyppisistä variaatioista on kirjoitet

tu ja julkaistu kirjallisuutta ja dokumentoitu

ja tapauksia jo kohta kolmensadan vuoden

ajan, ovat useat tiedemiehet tästä huolimatta

pysyneet kriittisen skeptisinä ilmiön suh

teen. (Palolahti 2007,5)

Yksi yleisemmistä synestesiamuodoista on

colour – hearing  synestesia eli värikuule

minen. Siinä henkilö yhdistää tietynsävelen
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aina tiettyyn värisävyyn sävelkorkeuden mukaan. Toinen yleinen synestsiamuoto on

kirjainsynestesia, jossa jokainen numero tai kirjain mielletään tietyn väriseksi. Maku 

ja tuntoaistiin liittyvät synestesiat ovat edellisiä harvinaisempia.

Synestesia on liitetty usein luovuuteen ja kuuluisien säveltäjien ja taitelijoiden joukos

ta löytyykin useita synesteettikkoja. Esimerkiksi Jean Sibelius yhdisteli jo aivan pie

nenä pianon soittoa kuunnellessaan tiettyjä säveliä lattialla olevan räsymaton raitoihin.

Myöhemmin hän kuvaili kuinka Aduuri soi hänelle sinisenä, Cduuri punaisena, F

duuri vihreänä ja Dduuri keltaisena. Sitä, oliko Sibelius syntymästään syynesteetikko

vai oppiko hän kykynsä harjoittelemalla, on mahdotonta enää jälkikäteen selvittää.

Viimeaikaisissa tutkimuksissa on esitetty väitteitä, että synestesia ei olisikaan epänor

maali psyykkinen kyky vaan mielikuvia hyödyntävä eikielellinen ajattelumuoto. Osa

tutkijoista pitää sitä normaalina aivotoimintaan kuuluvana ilmiönä a vain harvoilla

nousee tietoisuuteen. Väitettä tukee se, että tietyissä erityisolosuhteissa kuka tahansa

ihminen voi saada synesteettisiä kokemuksia. Tämä on mahdollista esimerkiksi syväs

sä rentoutumisen tilassa, johon voidaan päästä hypnoosilla tai kokeessa, jossa henkilön

aistit eristetään ja hänet suljetaan pimeään kammioon.(Schali 2003, 2).

Lapsilla synestesiaa on havaittu olevan selvästi aikuisia yleisempää. Englantilaisten

tutkijoiden Harrisonin ja Baron  Cohenin mukaan kaikki lapset ovat synesteetikkoita,

mutta länsimaiseen kulttuuriin kuuluvat selkeän ajattelun ja logiikan vaatimukset ovat

niin kovia, että ihminen oppii kasvaessaan hylkäämään muut aistihavainnot ja tiedos

taa vain varsinaisen aistimuksen. Luonnonkansoilla, joilla länsimaisen logiikan vaati

muksia ei ole, esiintyykin hyvin yleisesti synestesiaa.

Synestesialle otolliset olosuhteet ovat korostuneet myös niissä tapauksissa, joissa hen

kilöt ovat pyrkineet hankkimaan itselleen synestesian. Ehkä kuuluisin esimerkki on

synesteetikkona tunnettu kuvataitelija Wassily Kandinsky. Kirjassa Taiteen Henkises

tä sisällöstä (1988, 5759) hän kertoo eräästä synestesiatapauksesta, joka osoittaa hä

nen olleen kiinnostunut synestesiasta jo varhain. Sixten Ringbom väittää, että Kandis

ky kehittikin myöhemmin itselleen synestasian käyttäen hyväksi harjoittelua ja mystis

tä mietiskelyä(Ringabom 1989, 35) Rentous ja rauhallinen mentaalinen tila ovat siis

todennäköisesti olleet edesauttamassa Kandiskyn pyrkimyksiä. (Nissilä 2001,15).
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Suomessa synestesiaa on tutkittu hyvin vähän ja lähinnä taiteen näkökulmasta. Viime

aikaisin tutkimus on Oulun yliopistosta kasvatustieteenmaisteriksi valmistuneen Lasse

Nissilän opettajankoulutuslaitoksen musiikkikasvatuksen opintoihin tehty pro gradu –

tutkielma vuodelta 2001 : Synestesia ja tietoisuuden mielikuvat, synestesian ja sen

musiikillisten yhteyksien laadullinen tarkastelu

Nissilä pyrki selvittämään, miten synesteettinen kokemus poikkeaa tavallisesta mieli

kuvasta laadullisesti. Hän löysi tutkimustaan varten neljä mahdollista synesteettikkoa,

joista kahdella oli klassinen colour – hearing  synestesia. Kaksi muuta koehenkilöä

sai musiikkia kuunnellessaan voimakkaita näköaistimuksia, mutta ne eivät olleet py

syviä. Lisäksi heillä oli kirjainsynestesia. Tutkija päätyi olettamukseen, että synestesia

ei ole mikään erillinen outo ilmiö, vaan eräänlainen assosiaation äärimuoto. Kun asso

siaatio kasvaa tarpeeksi voimakkaaksi, niin se jää mieleen ja saman ärsykkeen avulla

voi muistaa saman mielleyhtymän. Nissilä uskoo, että synestesiaa on mahdollista har

joitella. Häntä itseään kiinnostaa erityisesti kyky yhdistää sävelkorkeus tiettyyn väriin,

sillä taitoa voisi hyödyntää musiikin opiskelussa. Hän lähtisi synestesian opettamises

sa liikkeelle rentoutumisesta ja vapaasta assosiaatiosta. (Nissilä 2001,16)

Musiikki ja kuvataide vaikuttavat ulkoisesti täysin erilaisilta. Musiikki on dynaami

nen, ajassa tapahtuva siihen sidottu, enemmän tai vähemmän tunteisiin vetoava taide

muoto. Kuvataide ja erityisesti maalaustaide on liikkumaton, äänetön, tilassa tapahtu

va epäsuoremmin tunteisiin vetoava taiteen laji. Jollakin kokemisen tasolla musiikki ja

maalaustaide ovat yhtä. Monet taitelijat ja tutkijat ovat yrittäneet löytää vastausta tä

hän arvoitukseen. Esimerkiksi Vincent Van Gogh otti pianotunteja vuonna 1885 ym

märtääkseen paremmin värien nyansseja. Hänen musiikinopinnoistaan ei kuitenkaan

tullut mitään, koska iäkäs pianonsoitonopettaja tuskastui siihen, että taiteilija jatkuvas

ti vertasi yksittäisiä säveliä erilaisiin väreihin (Gage, J. 1993, 35). Tapaus on hyvä

esimerkki siitä, kuinka yleistä synesteettinen ajattelu oli 1800luvun lopun kulttuuris

sa, ja kuinka luontevaa äänten yhdistäminen kuviin on ollut, ei ainoastaan säveltäjille

vaan myös kuvataitelijoille. (Arnkil 2003 )

Myös väriteoreetikko ja luonnontieteilijä Newton oli kiinnostunut musiikin teoriasta

1660luvulta lähtien ja 1700luvun taitteessa. Hän oli mm. yhteistyössä säveltäjä J.C.

Pepuschin kanssa ja kirjoitti aiheesta yhä julkaisemattoman tutkielman. Jopa vuoden

1669 Cambridgen luennoissaan Newton oli ehdottanut valon kirjon ’ musikaalista’
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jakamista. Pohtiessaan värien yhteen sointuvuutta julkaisemattomassa käsikirjoituk

sessaan Newton perustelee esimerkiksi oranssin ja indigon (kullan ja ultramariininsini

sen) sointuvuutta sillä, että niiden välinen intervalli vastaa kvinttiä. Punaisen ja tai

vaansinisen sekä violetin ja keltaisen suhdetta luonnehtii hänen mukaansa myös kvint

tiintervalli ja siksi ne sopivat yhteen. (Gage1993,  232)

Descartes sommitteli Newtonin väriympyrään suhteuttaen musiikkiin

(Gage 1999, s.232)

1600luvun puoliväliin tultaessa valistuksen aikakauden uskonnosta vähitellen vapau

tuva ja empiirisiin havaintoihin rohkeammin nojautuva tiede toi tutkijoiden ulottuville

uutta värejä ja valoa koskevaa tietoa. Mutta vasta vuosisadan lopulla tai oikeastaan

seuraavan vuosisadan alussa kun Sir Isaac Newton julkaisi valon taittumista koskevat

tutkimuksensa vanha aristoteelinen ja alkemistinen käsitys väreistä alkoi väistyä. Pla

tonin idealismi sfäärien harmonioineen väritti vielä valistuksen aikakaudella keskuste

lua kuvataiteen ja musiikin estetiikasta. (Arnkil 2003 )

Valistuksen ajan filosofia oli kiinnostunut löytämään myös taiteisiin soveltuvia loogi

sia järjestelmiä ja matemaattisia periaatteita, jotka paljastivat kuvien ja sävelten, väri

en ja sointujen taustalla piilevät yhteiset harmonialait. Gottfried Leibnizin mukaan

aistinautinnot ” ovat oikeastaan sekavasti ymmärrettyjä älyllisiä nautintoja” .Leibnizin
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mukaan kaiken kauneuden takan piilee salainen aritmetiikka, ”un arithmétique occul

te”. Musiikkia kuunnellessaan sielu tiedostamattomasti laskee sävelten värähtelyt,

vertaa niiden matemaattisia suhdelukuja ja löytää kauneutta niiden yksinkertaisuudes

ta. Maalausten esteettinen nautinto voidaan selittää samalla tavalla, sanoo Leibniz.

(Beardsley,,1975s.154155).(Arnkil 2003)

Musiikkiokulaari 1769.

(Gage1999,s.233).

Newton oli kiinnostunut musiikin teo

riasta 1660luvulta lähtien ja 1700

luvun taitteessa hän oli yhteistyössä

Brook Taylorin ja säveltäjä

J.C.Pepuschin kanssa kirjoittaen ai

heesta yhä julkaisemattoman tutkiel

man.(Gage,1993).On mielenkiintoista

ja hieman yllättävää, että Valistuksen

ajan suurimman luonnontieteilijän val

lankumouksellisen julkaisun Opticksin,

1704, johtopäätökset nojaavat prisma

kokeen osalta aristeeliseen ja alkemis

tiseen perinteeseen, metafysiikaan ja

lukumystiikkaan.

Newtonilta periytyvillä auringonvalon kirjon värien, punainen, oranssi, keltainen, vih

reä, sininen, indigo  ja violetti, lukumäärällä on musiikillinen eikä matemaattinen tai

fysikaalinen perusta. Valon kirjoa analysoidessaan hän oli ensin jakanut sen jopa yh

teentoista toisistaan erottuvaan sävyyn. Seuraavaksi hän päätyi viiteen ja lopulta mei

dän kaikkien tuntemaan ja jo kansakoulussa opittuun seitsemään sävyyn. Luku seitse

män edusti vanhasta testamentista periytyvää täydellisyyden symbolia ja alkemiassa se

oli kullan valmistukseen vaadittavien metallien lukumäärä. Se on myös diatonisen

asteikon kokosävelten lukumäärä (Gage, 1993).Jo vuoden 1669 Cambridgen luennois

saan Newton oli ehdottanut valon kirjon ’ musikaalista’ jakamista.’ en vain siksi, että
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se sopii erittäin hyvin yhteen tämän ilmiön kanssa vaan ehkä myös siksi, että sillä on

jotakin  tekemistä värien harmonian kanssa (joka ei ole maalareille vain tuntematonta,

mutta jota itse en ole vielä riittävässä määrin tutkinut) ehkä tavalla, joka on analoginen

äänten sopusoinnun kanssa. (Arnkil 2003)

Pohtiessaan värien yhteen sointuvuutta julkaisemattomassa luonnoksessaan teokseensa

Opticks, Newton perustelee esimerkiksi oranssin ja indigon(kullan ja ultramariinin

sinisen) sointuvuutta sillä että niiden välinen intervalli vastaa kvinttiä. Punaisen  ja

taivaansinisen sekä violetin ja keltaisen suhdetta luonnehtii hänen mukaansa myös

kvinttiintervalli ja siksi ne sopivat yhteen. Opticksin kuvituksena esiintyvän kuului

san väriympyränkin muoto ja jaottelu perustuu täysin René Descartesin ympyrän muo

toiseen diatonisen asteikon kaavakuvaan.(Gage,1993)

Opicksin kolmannessa kirjassa Newton jopa ehdotti, että värien ja äänten harmonia

johtuisi molempiin ilmiöihin liittyvästä värähtelystä (Gage,1993).Oli miten oli, kuu

luisan matemaatikon mielipiteet antoivat uutta pontta antiikista  asti periytyville aja

tuksille universaalista harmoniasta ja tieteellisen oikeutuksen1700luvun lisääntyville

pyrkimyksille löytää avain värien ja sävelten keskinäiselle vastaavuudelle. Jotkut näis

tä pyrkimyksistä johtivat mitä merkillisimpiin matematiikka ja estetiikan pakkoa

violiittoihin ja suorastaan surkuhupaisiin mekaanisiin viritelmiin, joiden tehtävänä oli

demonstroida sävel   ja väriharmonian saumatonta yhteenkuuluvuutta. Täytyy kuiten

kin ihailla valistuksen ajan tiedemiesten ja taitelijoiden mielikuvitusta ja sinnikkyyttä

heidän suunnitellessaan mitä monimutkaisimpia väri ja valosoittimia kauan ennen

kaasu  tai sähkölampun keksimistä!(Arnkil 2003).

En ryhdy tässä esittelemään kaikkia värimusiikin varhaisia teorioita ja teknisiä kokei

luita, joista John Gage on kirjassaan tehnyt jokseenkin tyhjentävän selostuksen

.Haluan kuitenkin mainita muutaman 1600 ja 1700luvuilla eläneen  värimusiikin

pioneerin, joita ilman aikalaisten elämä olisi varmaan ollut paljon harmaampaa.(Arnkil

2003 ).

Jesutiitta Louis Bertrand Castel alkoi kehittää ”okulaarista ”cembaloaan(clavecin

oculaire) 1720luvulla ystävänsä säveltäjä Jean Philippe Rameaun rohkaisemana. Täs

sä värisoittimessa oli alun perin jonkinlaisia väritettyjä pahviliuskoja, jotka nousivat ja

laskivat koskettimistoon kytketyn mekanismin ansiosta. Myöhemmin mukaan tulivat
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värivalot kynttilöiden ja värillisten lasisuodattimien muodossa ja viimeisenä versiossa,

joka oli määrä estellä Lontoon Sohossa pidettävässä konsertissa Castelin kuolinvuonna

1757 instrumentti oli kasvanut j miehenkorkuiseksi cembaloon kytketyksi laatikoksi.

Siinä 500 lampun oli määrä syttyä ja sammua musiikin tahdissa 60 lasisuodattimen

takana. Konserttia ei ilmeisesti koskaan  pidetty. Siitä huolimatta Castelin clavecin

oculaire sai kiitosta sekä ensyklopedisti Diderolta että säveltäjä Gerg Philipp Tele

mannilta, jotka olivat ilmeisesti  ehtineet tutustua sen aikaisempiin versioi

hin.(Gage,1993)

Valovärikonsoli 1927.(Gage 1999,245).

4.2. Väriterapia

Taideterapioissa käsitettä ”taide” käytetään sanan yleistä merkitystä laajaalaisemmin.

Taide tuo terapiaan kehollisen, toiminnallisen ja aistikokemuksellisen tason, joka ta

pahtuu non – verbaalin ilmaisuun erikoistuneen taiteen kielen avulla. Yksi keskeisistä

taideterapian erilaisia lähestymistapoja kuvaavista tekijöistä on ollut se, miten taiteen

kielen non  verbaalia ilmaisua ymmärretään ja tulkitaan sekä minkälainen asema sille

annetaan terapian kokonaisuudessa.(Rankanen 2007, 23).
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Taideterapiat voidaan jakaa Rankasen mukaan (2007, 2325) neljään päälinjaan taus

talla vaikuttavien psykologisten ja psykoterapeuttisten koulukuntaerojen perusteella:

1. Psykodynaamiset lähestymistavat, joita ovat muun muassa freudialiset ja jungilaiset

koulukunnat sekä objektisuhdeteoria.

2. Humanistiset lähestymistavat, joita taideterapioiden piirissä ovat muun muassa ges

talt eli hahmoterapia ja Carl Rogersin asiakaskeskeisestä ajattelusta ammentavat lä

hestymistavat, myös taideterapian fenomenologisen lähestymistavan katsotaan usein

kuuluvan humanistisiin suuntauksiin.

toiminnasta. Kognitiivisen psykologian mukanaan tuoma kehitys on osoittautunut tai

teen merkityksen ihmisen ajattelun, mielikuvan ja symbolienmuodostuksen kohteena

sekä välineenä. Kognitiivisessa terapiassa aloitetaan nykyhetkestä, ja hoidolle pyritään

Behavioristiset, kognitiiviset ja kehitykselliset lähestymistavat, joiden taustalla ovat

behaviorismiin, kognitiiviseen ja kehityspsykologiaan perustuvat teoriat ihmisen käyt

täytymisestä ja asettamaan selkeät tavoitteet. Kognitiivisen terapian kritiikki on koh

distunut huomion keskittämiseen ajattelun kognitioihin. Uudemmassa kongitiivis

konstruktivistisessa lähestymistavassa pyritään tutkimaan ajatusten, tunteiden ja käyt

täytymisen välisiä yhteyksiä. Keskeisiä käsitteitä ovat ydinuskomukset ja skeemat

(sisäiset mallit) sekä ajatusvääristymät, jotka ovat peräisin usein lapsuudessa rakentu

neista virheellistä uskomuksista tai malleista.

4).  Narratiiviset lähestymistavat, joiden taustalla ovat kielelliskontekstuaaliset suun

taukset: ihminen ja hänen ympäristönsä rakentuvat sosiaalisessa vuorovaikutuksessa.

Kielen ja puheen avulla luodaan, ylläpidetään ja muutetaan sosiaalista todellisuutta.

Minuutta ei ajatella pysyväksi tai olemukselliseksi vaan jatkuvasti muokkautuvaksi

kulttuuriseksi prosessiksi. Erilaiset tarinat muovaavat erilaisia kuvia itsestä: niitä voi

muokata ja elämäntarinaansa toisin kertomalla voi ymmärtää itsensä kannalta tärkeitä

asioita alkutilanteesta poikkeavalla uudella tavalla.

5).  Interaktiiviset lähestymistavat, joiden edustajat saattavat ottaa aineksia hyvin erityyp

pisistä lähestymistavoista sekä soveltaa niitä terapeuttisessa työssään. Interaktiivinen

psykoterapia edustaa uudempaa ajattelua, jonka mukaan terapeutin tulisi kyetä yhdistä

mään työssään useamman eri viitekehyksen saavuttamaa ymmärrystä.
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Värit vaikuttavat meihin enemmän kuin arvaammekaan. Väri on värähtelyä, jota ke

homme pystyy tulkitsemaan. Pimeässäkin huoneessa värit värähtelevät ja lähettävät

signaaleja, siksi ei ole yhdentekevää, miten esimerkiksi makuuhuoneensa sisustaa.

Sokeat ihmiset herkistyvät näkemään ja tunnistamaan värejä, hämmästyttävällä tark

kuudella he pystyvät kertomaan, mitä värejä heidän kulloisessakin ympäristössään on.

Aura  Soma väriterapeutti Maikku JokelaRäsänen Rovaniemeltä on perehtynyt väri

en maailmaan ja värien tarjoamiin mahdollisuuksiin. Värejä voidaan käyttää monin eri

tavoin ihmisen hyvinvoinnin edistämisessä. Esimerkiksi sairaaloissa on ruvettu kiin

nittämään huomiota värien suomiin mahdollisuuksiin kivun lievityksessä. Pastellivärit

rahoittavat ja luovat turvallisuuden tunnetta. (Gerkman  Kemppainen 2005, 46)

Kun ryhdytään miettimään parturikampaamon sisustusta, kannattaa paitsi eri element

tien toimivuuteen kiinnittää myös riittävästi huomiota koko liikkeen väriskaalaan.

Asiakkaat tulevat rentoutumaan, kaunistumaan ja rauhoittumaan. Voimakkaat värit

saattavat aiheuttaa hermostuneisuutta, jopa aggressiivisuutta. Jos ihminen liikkeeseen

tullessaan jo valmiiksi käy ylikierroksilla, hän saattaa provosoitua vielä enemmän,

mikäli joutuu istumaan vaikkapa kirkkaanpunaisessa ympäristössä. Punainen on vaati

va väri, se herättää kiihkeitä tunteita. (Gerkman  Kemppainen 2005, 46)

 Luonnollisesti väri voi korostua vetämällä huomion puoleensa. Kirkkaat ja puhtaat

päävärit huomataan parhaiten, mutta kokonaisuuteen vaikuttaa myös konteksti: mitä

muuta on ja millaisia kontrasteja värit muodostavat. (Hatva 1993,113)

Varma valinta seinien värityksessä ovat pastellisävyt. Ne rentouttavat kiireisiä ihmisiä.

Kaikkien seinien ei tietenkään tarvitse olla vaaleanpunaisia tai –sinisiä, vaan pastelli

vaikutelmaa voi rakentaa vaaleilla väreillä yleensä, ja käyttää sitten selvää pastellia

vaikkapa jossakin nurkkauksessa. Keltainen väri laajentaa ja avartaa. Keltainen tuo

myös iloa, valoa ja onnellisuutta. Keltainen väri stimuloi älyä. (Gerkman  Kemppai

nen 2005, 46)

Me saamme voimaa väreistä, meidän kehossamme sijaitsevat chakrat eli voimakes

kukset imevät värien värähtelyjä ja vaikutteita, ja vaikuttavat tunnetiloihimme. Sohva

tyynyjen väritystä voidaan vaihdella vuodenaikojen mukaan. Talvella olisi hyvä käyt

tää vihreätä, sillä vihreä väri on kasvun, harmonian ja tasapainon väri. JokelaRäsäsen

mukaan ei lienen sattumaa sekään, että Luoja on värittänyt planeettamme vihreällä 



85

me tarvitsemme metsien, kasvien ja ruohokenttien vihreyttä voidaksemme hyvin. Tal

vella meillä täällä Pohjolassa on vihreän nälkä – silloin viherkeitaat sisustuksessa tuo

vat kaivattua turvallisuutta. Viherkasvit luovat viihtyisyyttä ja tarjoavat tarvittavan

viherannoksen. (Gerkman  Kemppainen 2005, 46).

4.3 Värien sommittelu

Värisommittelu on kahden tai useamman värin toistensa viereen asettamista niin, että

ne yhteyksiltään luovat yksiselitteisen ja karakteristisen vaikutuksen. Tällöin ratkaise

vina tekijöinä ovat värien valinta, niiden rinnastus, niiden paikka ja suunta sommitte

lussa, niiden suhdekuviot tai yhtä aikaiset muodot, niiden määrät ja kontrastisuhteet

yms. Värisommittelujen valintamahdollisuuksia on runsaasti. Värin arvoa ja merkitys

tä ei määritä ainoastaan naapuriväri, vaan myös väripintojen laatu ja suuruus ovat tär

keitä vaikutustekijöitä. Lisäksi värinsijainnilla ja suunnalla on sommittelussa suuri

merkitys. (Pusa 1967, 52).

Jos esimerkiksi sininen on sommitelmassa ylhäällä, alhaalla, vasemmalla tai oikealla,

on vaikutus joka kerta erilainen. Alhaalla sininen on raskas, ylhäällä kevyt. Tumman

punainen on ylhäällä raskas ja uhkaava painoltaan, alhaalla levollisenluonteva. Keltai

nen taas ylhäällä on kevyt ja liehuva, alhaalla kapinallisen sidottu. Olennainen asia

värisommittelussa on tasapaino. Vaakasuora horisontaalisuus on kantavuutta, kaukai

suutta ja leveyttä korostavaa, kun taas sen suurin vastakohtaisuus, vertikaalisuus on

painottomuutta, korkeutta ja syvyyttä. Horisontti ja vertikaaliviivan leikatessa toisen

sa syntyy suurin aksentti. Molemmat suunnat yhtäaikaisesti käytettyinä vaikuttavat

tasapainoisilta, lujilta ja materiaalisesti kiinteiltä. Niihin nähden diagonaalisuunnat

ovat luonteeltaan liikkuvaisia (vrt. venetsialainen koulukunta, barokkimaalaus ym.).

Niinkään luukkuvaisuutta on ympyrämuodoissa – joskin niiden luonne diagonaaliku

vioihin nähden on keskitetympää. (Pusa 1967, 53).

Kaksi tai useampaa väriä voivat liikkua joko samansuuntaisesti tai vastakkaisesti.

Näkötoiminta on vertaisuuden ja verrattavuuden yhdistämistä ja samanaikaista näke

mistä. Nämä verrattavuudet voivat syntyä samoista väreistä, saman suuruisista väri

pinnoista, samoista tummuusasteista, samanlaisista pintarakenteista ja samanarvoisista
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aksenteista. Yhtäaikaisten muotojen luonteesta, suunnista ja etäisyyksistä riippuu

sommittelun teho. Yhtenäisten muotojen luonteesta, suunnista ja etäisyyksistä riippuu

sommittelun teho. Yhtenäisten ja yhtäaikaisten muotojen olemassaolo merkitsee som

mitelmassa järjestystä ja jäsentyneisyyttä. (Pusa 1967, 53).

Sommittelua on myös värijärjestely, jossa vaaleat ja tummat tai kylmät ja lämpimät

väriryhmät saatetaan selvästi nähtäviin läikkiin. Hyvän sommittelun edellytys on pää

kontrastien selvä ja yksiselitteinen asema ja jaottelu, erityisesti merkityksellisiä som

mittelussa ovat samansuuntaisuudet ja vastaavaisuudet.

Värisommittelun tärkein tekijä on kuitenkin värisuunnittelija itse, hänen mieltymyk

sensä tai eimieltymyksensä, subjektiivisuutensa tai objektiivisuutensa, tunteikkuuten

sa tai järkevyytensä, kouliintuneisuutensa tai kouliintumattomuutensa, lahjakkuutensa

tai lahjattomuutensa, yms.  Tahto ja tunneelämä, rakkaus tai viha, taito tai taidotto

muus yms. sanovat sanottavansa. Siksi ei ole syytä väittää edellä esitettyjä asioita eh

dottomiksi ojennusnuoriksi, nehän ovat lopulta ainoita tosiasioita, joita kukaan mitä

erilaisin värisommittelija ei voi kiistää. Siksi on aihetta puhua vielä värinkäytöstä otta

en huomioon erilaiset inhimilliset suhtautumistavat, ulkopuoliset tavoitteet tai sisäiset

ilmaisupakot. (Pusa 1967, 54).

4.4  Luova väriajattelu

Luova väriajattelu on käytännössä värin määrittelyä maalaustaiteessa, kuvanveistossa

ja arkkitehtuurissa. Ensin mainittu taidelaji nimensä mukaisesti: on sekä värielämää

että muotomaailmaa, mikä viimeksi mainittu puoli taas korostuu erityisesti kuvanveis

tossa. (Pusa 1967, 54).

Erilaisten vaikutinten, impressioiden, luoma väriajattelu perustuu luonnon värien an

tamien vaikutusten tutkimiseen. Se selvittelee värillisten esineiden herättämää optillis

ta aistimusta. Impressionistisvaikutteiden luoma koulukunta lähtikin esineen värin ja

valon luomasta yhteisvaikutelmasta. Huomattiin, että väritutkimuksessa valistuksen

värillä on merkittävä sija, paikallisvärin ja valaistuksen suhde oli pohdinnan kohteena.
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Valon merkitys impressionisteista lähtien on tunnustettu ja plastillisen esineellistymi

sen yhteydessä puhummekin täysivalosta, puolivalosta ja varjosta. Puolivalo on lähin

nä esineen omaa paikallisväriä, kokovalo on vaalennettua paikallisväriä ja täysivarjo

tummuutta, jonka väri riippuu paikallisväristä ja ympäristöväristä. Lisäksi heijastukset

ja komplementtivaikutukset määräävät osansa kokonaisväriin. Huomaamme, että vai

kuttimiin perustuva väritutkimus kiteytyy kysymyksiin esineen väristä, valaistuksen

väristä, valojen ja varjojen väreistä ja heijastusväreistä. ( Pusa 1967, 55).

Plastillinen muotoilu voidaan luoda myös kylmien ja lämpöisten värien muunnelmilla.

Tulee entistä tehostetummin eteen kysymys paikallisväristä, valaistuksen väristä ja

varjoväreistä. Lisäksi heijastukset antavat omat panoksensa värimuotoihin. Impressio

nismin synty, kasvu ja pitkäaikainen elinikä on ymmärrettävissä väri ja muotoajatte

lun samanaikaisuutta ajatellen.(Pusa 1967, 55).

Jopa impressionismin valtakautta ennen elänyt Delacroix sanoi: ”Kaikki luonnossa on

heijastusta”. Havaintoperäistä, luontoon pohjautuvaa värinkäyttöä edelleen kehiteltä

essä saamme tulokseksi, että valo ja varjo ovat komplementääriset. Esimerkiksi nor

maalissa päivänvalossa valo on oranssi ja varjo sinistä. Punaisessa valaistuksessa taas

valo on punaista ja varjo vihreää. Puolivalo taas on kahden komplementtivärin välivä

ri. Siis esimerkiksi valaistusasetelmassa oranssi – sininen puolivalo on joko vihreä tai

violetti riippuen ympäristötekijöistä. Paikallisväri antaa lisäksi oman leimansa valais

tusväreihin. (Pusa 1967, 56).

4.5 Väri tilallisena elementtinä

Määrätietoista värinkäyttöä tutkittaessa on näin ollen ajateltava värien vaikutusten

muuttuvuutta ja toisaalta värielämysten subjektiivista erilaisuutta. Värit muuntuvat

Pusan (1967, 5859) mukaan seuraavasti:

1). Värin karaktäärin muutokset.

     Esimerkiksi vihreä muuntuu kellertäväksi tai sinertäväksi.

2).  Vaaleusasteen muutokset

     Punainen tulee vaaleanpunaiseksi, sininen tummansiniseksi jne.

3). Kylläisyysasteen muutokset

Esimerkiksi sininen valkoisella, mustalla, harmaalla tai komplementtivärillään
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taitettuna tulee samennetuksi.

4).  Väripintojen suuruuksien paljousmuutokset.

5).  Yhtäaikaisten kontrastivaikutusten muutokset.

Luova taiteellinen väriajattelu liikkuu esitettyjen värien muuttumismahdollisuuksien

aloilla. Kekseliäisyys ja sielullinen elämys toimivat yhtäaikaisesti, intuitiivinen ajatte

lu ja kokonaistaju antavat lisänsä. Havainto ja ilmaisupakko, ympäristömaailman ja

yksilöllinen psyykillinen elämä luovat määrätietoisesti hallitun värimagiikan. Luovan

väriajattelun yhteydessä ei myöskään saa unohtaa ajallisten, rodullisten, paikallisten ja

yksilöllisten tekijöiden merkitystä. Värinkäyttö oli esimerkiksi renessanssina aikana

erilaista kuin nykyään, mustaihoisten värinkäyttö on erilaista kuin valkoihoisten,

Ranskassa värinkäyttö erilaista kuin Suomessa ja Gezannen värinkäyttö erilaista kuin

van Goghin. (Pusa 1967, 59).

4.6 Värin sekoittaminen

Värin sekoittamisen yhteydessä otetaan useimmiten esille kolme sekoittamistapaa:

valojen additiivinen sekoittaminen, subadditiivinen värin sekoittaminen ja optinen

sekoittaminen.

Addittivi

nen ja

subtrak

tiivinen

sekoittumi

nen.(Wez

er

2000,10).

Valojen additiivisia värisekoituksia katsotaan päivittäin esimerkiksi väritelevision ku

varuudulla. Öisellä kadulla liikkuessa eri suunnista ja lähteistä tulevat valot sekoittuvat
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toisiinsa, muodostaen joskus mielenkiintoisia värillisiä varjoja. Valojen additiiviset

sekoitukset ovat luonnossa ja katuympäristössä kuitenkin niin neutraaleja, ettei niihin

yleensä kiinnitä huomiota samalla tavalla kuin teatterissa tai konserttilavalla. Väriva

lojen sekoituksia värillisine varjoineen näkeekin paljon tehosteina esimerkiksi rock

konsertissa ja muissa viihdetapahtumissa. (Arnkil 2007, 74).

Subadditiivinen värin sekoittaminen on tuttua kaikille jo esikouluiästä lähtien. Siksi

emme osaa enää ihmetellä, miksi sinisestä ja keltaisesta sekoittuu vihreää, vaikka se

on paljon vaikeampi selittää kuin se, että valoina niistä tulee väritöntä. (Arnkil 2007,

74).

Sinisen ja keltaisen sekoi

tus A)subtraktiivisesti,

B)additiivisesti ja

C) optisesti.

Optinen sekoittuminen on

kudottujen ja neulottujen tekstiilien arkipäivää. Jo yksinkertainen palttinasidos tuottaa

kangasstruktuurin, jossa erivärisillä kude ja loimilangoilla on helppo tuottaa mitä mo

ninaisimpia optisia värisekoituksia. Ryijykudonnassa se on periaatteessa vieläkin hel

pompaa ja luontevampaa, koska siinä jokainen sidos solmitaan yksitellen aivan kuin

väritäplä neoimpressionistisessa maalauksessa. Ryijyjen, gobeliinien ja muiden seinä

vaatteiden värit ovatkin aina koostuneet sekä tasaisista yksivärisistä tai väristä toiseen

liukuvista alueista, että pistemäisistä optisista sekoituksista. (Arnkil 2007, 87).
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Punainen, vihreä ja sininen sekoittuvat vä

rittömäksi valoksi. Sekoituksen sävyjä ja

kirkkautta voidaan vaihdella vapaasti valo

jen voimakkuutta säätämällä.

Eri suunnista heijastuvat valot luovat vai

kutelman voimakkaan ja erikoisen värisestä

varjosta.(Arnkil2007,75).

Valotaide soveltaa sekä värivalojen että optisen sekoittamisen lainalaisuuksia. Hyvänä

merkkinä on mm. amerikkalaisen James Turrelin (s. 1943) taide, jossa valon aineetto

muus on osa teosta. Turrelin teoksissa kokija pääsee teosten sisään, keskelle värillisiä

valoja. Turrellin tavoitteena on antaa kokijan tuntea vuorovaikutus valon kanssa, oma

reaktionsa valoon ja hiljaisuuden kokemus. Turellin teoksista kokija voi saada elä

myksen maagisesta epäpaikasta, tilasta, jonka rajoja ei näy.

Myös suomalaiset nykytaitelijat ovat hyödyntäneet valojen värillisyyttä mm. Esa Lau

rema, Veikko Eskolin, Antti Maasalo, Maaria Wirkkala, Ekku Peltomäki ja Annikki

Luukela. Suomessa 1980luvulla esiin nousseet performanssitaide käytti tilan ja fyysi

sen esittämisen ohella runsaasti erilaisia efektejä. Erityisesti performanssiryhmä Jack

Helen Brut käytti värivaloja kuvaelmissaan. Jack Helen Bruti ryhmän esitykset herät

tivät huomiota ja saivat suosiota heti alusta alkaen. Valokopio –82, Bonanza 83, ja

Illumnation –84  olivat visuaalisesti miltei barokkisen runsaita ja dekoratiivisia näyt

tämöteoksia, jotka sisälsivät kunnianosoituksia maailman taiteen eri aikakausille. Esi

tyksissä käsiteltiin kuvallisesti myös erilaisia filosofisia ja elämänkatsomuksellisia
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näkemyksiä, esimerkiksi illuminaatiossa rinnastettiin buddhalainen ja länsimainen

kärsitys elämästä, kuolemasta ja kuoleman jälkeisestä tilasta. (Takala 2000, 1).

Valokopio Jack Helen Brut1982,

performance.(Kivirinta1991, 155).

Taidelehti kansikuva 6/1986

Performance Jack Helen Brut
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HomoS.Spasmodig exercises,transit 4

1985, performance.(Kivirinta 1991,153).

Ihmisen kaikki reiät, performance Jack Helen Brut& Homo S,1988.

(Kivirinta1991,153154).
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Jack Helen Brut, Illumnation 1984, performance( Kivirinta 1991,158).
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5. TUTKIMUSOSA

5.1 Kuvataidekasvattajien väriopin taustateoreetikot

Kysymyksen, mihin väriteoriaan kuvataideopettajat pohjasivat oman väriopetuksensa,

kolme opettajaa kuudesta mainitsi ensimmäisenä vaihtoehtona Goethen, toisena vaih

toehtona Goethe oli kahdella opettajalla (liite 4). Heidän mukaansa Goethe oli koke

mukseen pohjautuva teoreetikko: Goethe koska se on niin kokeileva ja havainnoiva ote

kaikessa opetuksessaan. Ensin läpikäydään päävärit ja sitten välivärit, mennään pikku

hiljaa syvemmälle, edetään askel askeleelta.

Kaksi opettajaa kuudesta mainitsi ensimmäisenä teoreetikkona Josef Albersin. Albers

on peruslähtökohta koska se soveltuu, helpoin osoittaa eri asioita. Jotkut oppilaat pel

käävät käyttää värejä. Albersin ajatusten koettiin vapauttavan opiskelijoiden väri

ilmaisua ja Eräs opettaja totesi, että  Albers, kaikki värit ovat kauniita, ei mieliväriajat

telua. Vaan mikä väri tahansa on kaunis omassa yhteydessään, miten sovellat.

Yksi opettaja kuudesta mainitsi ensimmäisenä vaihtoehtona Ittenin teorian, mutta hän

ei perustellut mielipidettään, vaan jatkoi: Jonkin verran Goethen väriteoriaa. Albers

on tietenkin vaikuttanut minuun eniten, taideteollisessa korkeakoulussa oli todella

hyvä opettaja. Niinpä kuvataideopettajien omana opiskeluaikana omaksutut asiat vai

kuttavat myöhemmin heidän omaan opetukseensa.

Kaikki kuusi kuvataideopettajaa nimesi vastauksensa jossakin vaiheessa haastattelua

eri teoreetikkoja ja mainitsi lisäyksenä suoraan luonnosta havainnoinnin: Ensi havait

seminen, keskustelu ja sitten värin sekoittaminen. Lumi on vaaleampi kuin taivas. Vesi

on sitten kesämaisemassa havainnollinen, pilvisen päivän vesi, aurinkoisen päivän

vesi, vesi heijastaa taivaan värejä. Toinen opettaja oli samoilla linjoilla: Oma havain

nointi ensin, sen jälkeen on ollut esillä vaikka impressionismi, esimerkiksi Emil Nolde

on mahtava ekspressionistinen taiteilija, teokset ovat olleet opintomateriaaleina.

Kaikki haastateltavat mainitsivat Goethen ja Albersin, jokaisella oli myös jossakin

vaiheessa Itten sivulauseessa. Vaikutti siltä, että jokainen opettaja olisi sulauttanut

näistä kolmesta teoreetikosta oman väriopillisen opetuspaketinsa. Lisäksi otettiin esille
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se teoreetikko, joka havainnollisti opetuksessa käsiteltävää asiaa. Eräs opettaja totesi:

NOH , suurimmaksi osaksi käytän Goethen teoriaa koska tunnen sen parhaiten, en ole

syventynyt muihin kovin paljon, Albers on tuttu. Hän piti Goethen teoriaa itselleen

keskeisenä: Goethen teoria, se on se yksinkertaisuus mikä viehättää. Oppilaat helposti

ymmärtävät opetuksen sisällön sen teorian puitteissa. Toinen opettaja sanoi:”Goethe,

Albers , Itten ovat aikalailla opetuksen pohjana. Minulla Albers ja sitten Goethe, teh

dään Goethen kolmiota, maalataan. Käyttökelpoisin hänen näkökulmastaan olivat

Albersin väririnnastukset, sävyjä värejä, löytöjä siten ettei väri ole väri ilman vierellä

olevaa väriä. Sekoittaminen sekundäärivärit ja tertiäärivärit ovat sekoitusharjoituksia

joissa käytetään Goethen kolmiota. Värillinen valo niiden avulla tunnelman luontiin

ovat alkuun kuuluvia harjoituksia.

Yksi kuvataideopettaja kertoi väriteorian soveltamisesta opetuksessaan:  Tehtävien

yhteydessä, kuten aiemmin mainitsin lähdemme varjoteatterista liikkeelle. Luonnon

omaa valo ja värimaailmaa hyödynnettiin väriteorioiden lisänä: tammikuun pimeinä

päivinä aloitamme usein varjoteatterilla, mutta joskus lähtökohta voi olla vaikka jokin

näyttely, jossa on ollut väriopillinen sisältö. Valo voi olla esimerkiksi mielenkiintoi

nen, voi lähteä monesta erikimmokkeesta, taidekuvatarkastelusta, näyttelystä ja yleen

sä niin, että on jokin elämyksellinen tausta, eikä niin että tulen aamulla ja sanon että

tänään me tarkastelemme väriteorioita.

Eri väriteoreetikkojen ajattelua pohdittiin suhteessa väriopin opetukseen. Eräs kuva

taideopettaja totesi teoreetikkojen antia pohtiessaan: Albers, Newton, fysiikkateoriat;

värien fyysisessä olemuksessa Goethe ääripääsisäisenä olemuksen  Newton kylmän

ulkoisena, Ittenin selitykset värikontrastista. Albers puhuu värien suhteellisuudesta.

Ne ovat eri asioita, ovat tutkineet Albersista on helpoin osoittaa eri asioita väreistä.

Goethe näkemys on fenomenaalinen – miten ihminen kokee.

Väriteorioita sovellettiin opetuksessa hyvin eri tavalla. Eräs kuvataideopettaja kertoi:

Tehdään esimerkiksi yksivärinen maalaus. Mitä on värin taittaminen, mitä tarkoittaa

murretut värit, mitä tarkoitta harmonia tulevat esille jo yläasteella. Vältämme mustan

käyttöä vastaväreistä harmaan sekoittaminen, murretuista neutraaleihin meneminen.

Toisen opettajan mukaan teorian on kohdattava käytäntö ja väriympyrä on ymmärret

tävä käytännössä: On parempi, että oppilaat tajuaa värin yhdistelmät , koska koskaan



96

ei ole väri yksin olemassa, vaan aina suhteessa vieressä olevana väriin ja juuri tätä

ilmiötä Albersin tehtävät käsittelevät.

5.2 Värin sekoittaminen ja väriin liittyviä käsitteitä

Värien sekoittamisen yhteydessä kaikki opettajat toivat pää ja väliväri käsitteen esille

(liite 2). Kaikki opettajat käyttivät vastaväripareja tehtävän annoissaan. Eräs kuvatai

deopettaja kertoi: Kun annan tehtävän on joskus hyvä kun näkee tietoa löydettävän

väriteorioista. Joskus on syytä antaa tarkkoja rajoja: esimerkiksi yhden värin sommit

telu, tai puhtaat värit tai muita tarkoin selvitettyjä  joskus annan tehdä vapaasti vaih

dellen. Väri on aivoista kiinni siis miten ajatellaan, se on subjektiivinen.

Toinen kuvataideopettaja kuvasi suhdettaan pää ja välivärejä havainnollistavaan

väriympyrään:  Puhutaan pääväreistä, vastaväreistä paljon, siinä on olemassa vaara

tehdään väriympyröitä olen heittänyt ne nurkkaan  olen välttänyt niiden tekemistä

koska se on täysin mekaanista touhua Mielummin tutkimme luonnon ilmiötä esimer

kiksi mitä syvyysvaikutelma on, mitä värissä tapahtuu, tietysti väriharmonioista kes

kustellaan, Itten kontrastiilmiöt. Murretut värit tulevat jatkuvasti kun tehdään töitä,

joka kerta kun tehdään väreillä töitä taittaminen valkoisella ja mustalla, perinteistä

värioppia ei ollenkaan –se on turhaa. Goethen kolmio parempi – vaikea.

Toisen opettajan mielestä taas erilaiset värijärjestelmien kuvaukset auttavat: Teetän

Ittenin 12värin ympyrän, Goethen kolmioita. Kamalain ja mukavin viikonpäivä vä

reillä maalaten, tunteen avulla, rohkaisee käyttämään värin olemusta eikä tarvitse

esittää mitään päästään väriin sisään näin. Hyvät väriaineet , akryylit ovat mahtavat,

samoin temperavärit.

Myös värien taittaminen niin mustalla kuin valkoisella käsiteltiin: Taittaminen, har

moniat, musta ja harmaa värillisen harmaa sekoittaminen on ollut yläasteen opetuk

sessa tärkeää löytöretkeä väriin.
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Kaksi opettajaa mainitsi vain Goethen kolmion sekundäärivärit ja tertiäärivärit. Kah

den punaisen, kahden keltaisen ja kahden sinisen sekoituksena syntyvää keskiväri oli

kuvataideopetuksessa harvinainen. Vain yksi kuvataideopettaja totesi: Välivärit sekoi

tetaan, tertiäärivärit. Suuremmat osat lähellä olevista kolmioista tuloksena harmaa

välivärit ja päävärit tulevat mukaan. Valkoisella taittaminen, mustalla taittaminen

yritän välttää molempia tapoja taittaa. Musta tuhoaa värin   siksi vältän sen käyttä

mistä.

Eräs kuvataideopettaja kertoi valitsevansa perusvärisarjan seuraavasti: Pitää olla kuusi

perusväriä: lämmin ja kylmä keltainen, lämmin punainen ja kylmä punainen sekä

preussin sininen ja ultramariinin sininen, opetuksen yhteydessä oppilaan pitää ehdot

tomasti opetella sekoittamaan värit itse. Tarkkaan rajatut tehtävät onnistuvat parem

min kuin vapaat tehtävät, värien määrä voidaan rajata, esimerkiksi värin vaalenemi

nen tai värin tummeneminen, ratkaisut ovat selkeitä, ja opettajan tekemiä tehtävänan

toon. Piirustuksen ja maalauksen tavoitteena voi olla värin tutkiminen.

Myös värien kulööriä käsiteltiin maalaustehtävissä: ” Tietysti kylmälämmin rinnas

tuksia, maalaustehtäviä on, esimerkiksi käytetään vain lämpimiä värejä ,väripaletista

kahta punaista, kahta sinistä, jokainen joutuu hakemaan värit itse. Tietenkin vastavä

riparit, silloin kun aletaan leikkimään värien kanssa, jokainen joutuu hakemaan ne

vastaväriparit ja päävärit itse, niin.

Muutama opettaja listasi useita opetettavia väriin liittyviä käsitteitä: Opetuksessani on

puolet siis teoriasta lähtien tai niin ,että tehtävästä etsitään jokin väriopin asia, vä

rioppia voi opettaa niin monella tavalla, se on erittäin keksinen asia maalauksessa,

kollaasitöitä voi maalata. Ittenin väriympyrää ja väriteoriaa, jonkin verran Goethen

väriteoriaa. Albersin teoria on vaikuttanut minuun itseeni eniten, taideteollisessa kor

keakoulussa oli hyvä opettaja. Yläasteelle tulevat opetuksessa perusväriympyrä, taite

tut värit, vastavärit, valööri ja lukiolaisille päävärit, välivärit, värikontrastit, harmo

niat, musta, harmaan sekoittaminen, valööri.

Samoja väriin liittyviä asioita käsitteli myös toinen opettaja: Päävärit, välivärit ja vas

taväriparit Goethen kolmion pohjalta. Mitä on värin taittaminen, mitä tarkoitta mur

retut värit, mitä tarkoittaa harmonia tulevat esille yläasteella jo , mustan käyttöä väl

tämme, vastaväreistä harmaan sekoittaminen, murretuista netraaleihin meneminen.
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Mitä tarkoittaa valkoisen värin sekoittaminen, se mikä näyttää valkoiselta, ei ole maa

lauksessa valkoinen sävy jolla on esitetty valon sävy, absoluuttista valkoista ei ole.

Lisäksi hän havainnollistaa asioita luonnon esimerkkien kautta: Konkreettinen asia –

minkä värinen on lumi? Minkä värinen on taivas? Havainnoidaan erilaisilla säillä

talvella, joulu tammikuu keskipäivällä, taivaalta löytyy sävyjä paljon.

Väriopilliset taulukot olivat tuttuja, mutta niitä ei juurikaan käytetty opetuksessa: Kyl

lä olen aikanaan tehnyt opintojeni yhteydessä taideteollisessa korkeakoulussa, mieles

täni se on tekniikkaharjoitus eikä mikään värin käyttöön opettava harjoitus.

Tietynlainen herkkyys, toiset herkemmin näkevät, vähän niin kuin teorioissa on ollut

värillisiä ilmiöitä. Teoksissa näkee asioita eri tavoin: ekspressionisti näkee sisäisesti

asioita, hän käyttää oman pään kautta mitä näkee, siis oman sisäisen tunnetilan myö

tä, impressionisti taas ymmärtää toisin, pointillistit käyttivät optista sekoittumista.

Sitten on olemassa konstruktivistien tapa käyttää värejä aika kylmästi.  Selkeät pää

määrät ovat olemassa. Miten ihminen näkee asioita; konstruktivistinen tapa käsitellä

värejä – Lars Gunnar Nodrström voi vaikuttaa viileältä – näkemyseroja. Puhutaan

että joku taidemaalari o koloristi, sisäisesti niukasti oikein. Sisäisesti esimerkiksi jota

kin väriä paljon, vaikka keltaista. Ottavat vastaan haluavat oppia jostakin tutkimuk

sesta, ihmisen  värin aistiminen ja värin herkkyys on kaikkein hitaimmin kehittyvä ais

ti, vasta 27 vuotias ihminen on saavuttanut täyden värinaistimiskyvyn, vaikea asia.

5.3 Värillinen valo

Kysymykseen värillisten valojen käytöstä väritapahtuman havainnollistamiseen (liite 2

ja liite 3) kaksi opettajaa vastasi suurin piirtein näin: Additiivista värisekoitusta ei ole

koska meillä ei ole värillisiä valoja.  Subadditiivinen sekoitus mainitaan, ei ole tehty

optisesti väreillä sekoittaen, sekä optinen sekoittaminen mainitaan. Nämä kuvataide

opettajat olivat erityisesti vesivärimaalauksen kannattajia. He painottivat värihavainto

jen tekemistä luonnossa.

Kaksi opettajaa käytti värillisiä valoja ja toinen heistä kertoi seuraavaa: Olen käyttänyt

värivaloja, mutta silloin tehtävät ovat esityksiä. Addittivinen ja subadditiivinen voi

kehitellä erilaisia tehtäviä, mutta mielestäni se ei kehitä varsinaista väriaistimista.
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Värin tutkiminen, omien kokemusten peilaaminen niiden kautta, esimerkiksi voi käyt

tää kirjallisuuden kuvaamiseen, heijastaa tunnetiloja. Jos joku valon väri ja varjon

väri on tiettyjä niitä voidaan selittää, siltä alueelta löytyy näiden tehtävien merkitys.

Ennen kaikkea oppilas voi kysyä, teoreettinen karttamalli, ne ovat vain teoreettisia

karttamalleja jotka eivät tee kenestäkään värinkäyttäjää. Värin tutkimisen kautta

,eivät saa jäädä ulkokohtaisiksi, siis tekemisen kautta värit tutuiksi.

Toinen taas kuvaa työskentelyään värivalojen kanssa: Additivinen ja subadditiivinen

värisekoitus, additiivinen tehdään värikalvoilla ja valoilla. Katsotaan värivaloilla ,

havainnollistetaan ja tutkitaan värillisen varjon hakemista. Oppilaat itse tekevät töitä,

löytävät värejä ja kokeilevat, kun opetuksessa käsitellään päävärejä ja välivärejä,

opetellaan toisaalta pääsevät värivalojen kanssa leikkimään siihen liittyy draamaa,

värivaloja esityksiä, kokeilevaa leikkimistä ,havainnoivaa. Oppilaat itse tekevät löytö

jä, sekoittavat värejä. Harhailut ja kokeilut voi ryhmän kanssa katsoa yhdessä mitä

kaikkea on löydetty

5.4 Opetuksessa käytetyt materiaalit

Kuvataideopettajat käyttivät tehtävissään monipuolisia materiaaleja (liite 3). Yksi ku

vataideopettaja kertoi: Opetuksessani on puolet siis teoriasta lähtöisin tai niin että teh

tävästä etsitään jokin väriopin asia, käytämme. väripapereita, akryylivärejä, joskus

vettä ja pigmenttejä, mistä vain keksii idean monipuolisesti. Kollaasitöitä voi maalata,

tehtäviä voi olla monenlaisia, värioppi on maalauksen keskeisimpiä sisältöjä. Sama

opettaja otti esille uudet tekniikat: Tietotekniikka laajentaa väriopin opetusta koen sen

tärkeäksi ympäristössäni näin digitaaliaikana.

Eräs kuvataideopettaja kertoi käyttävänsä väripaperien ohella tietokoneen mahdollis

tamaa kuvankäsittelyohjelmaa: Väripaperit kuuluvat onnistuneeseen väriopin opetusti

lanteeseen. Kuvaohjelmia voidaan käyttää nykyisin, tietokoneella voidaan korvata

väripapereita. Ohjelma mikä tahansa jossa on tarpeeksi laajat väripaletit. Printatut

lopputulokset, levykkeelle tai rompulle tai dvd:lle   ryhmäkoko ei voi olla kovin suuri.

Kaikki kuvataideopettajat mainitsivat käyttävänsä väripapereita. Myös vesivärit, pei

tevärit ja akryylivärit olivat paljon käytettyjä välineinä. Sen sijaan öljyväriä, tempera
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väriä sekä väripigmenttiä ja vettä käytti vain yksi kuvataideopettaja. Lisäksi yksi opet

taja hyödynsi valokuvaa.

Materiaalien on oltava riittävän hyviä, mistä eräs kuvataideopettaja totesi: Oppilaiden

työt ovat suurenmoinen palaute, niissä tulkitset toisen tekemiä teoksia huonoon loppu

tulokseen voi olla monenlaisia syitä: vaikka huonot halvat välineet, on huonoa paperia

joka ei ime vettä akvarellissa jne. on tullut kammo maalaamista kohtaan – sen tasoit

taminen pois, että maalaamiseen löytyisi hauskuus olisi tavoite. Jo pelkästään erityyp

pisten sivellinten käyttäminen eri maalaustekniikoissa vaatii harjaantumista.

Myös videoita käytettiin opetuksen apuna: Katsomme videon jossa on välivärit, pää

värit , primäärivärit ,sekundäärivärit ja tertiäärivärit, kyllä oppilaat osaavat mainita

ne. Sitten annan tehtäväksi tuottaa väriympyrän, jossa päävärit ja välivärit, sekoituk

set on tehtävä huolellisesti. Joskus oppilaat tykkäävät etsiä väriopin  teorian perus

teella värejä. Käytämme vesivärejä, peitevärejä ja myöhemmin lukiossa öljyvärejä.

Maalaustekniikoista vesiväriä pidettiin hyvänä: Vesiväri on silloin hyvä. Ensin havait

seminen sitten keskustelu ja sitten värin sekoittaminen. Diaprojektoria, skanneria eikä

piirtoheitintä on käytetty havainnollistamisvälineinä.

5.5 Erilaiset pedagogiset ratkaisut väriopin opetuksessa

Kuvataideopettajat käyttivät erilaisia ratkaisuja. Joku lähti liikkeelle oppilaan koke

muksesta tai muistoista, toinen pohjasi opetuksensa värien historiaan toinen taas filo

sofiaan.

Yksi kuvataideopettaja painotti oppilaiden henkilökohtaisia valintoja opetuksen lähtö

kohtiin: Siis tavoitteena on väri tottelee oppilaan sivellintä ja huomioitavaa on että

jokaisella lapsella on oma temperamenttinsa. Jokaisella oma tapansa maalata ja se saa

niin olla, että on monenlaista. Harjoitellaan tapauksia oppilaat hakevat että tämän pi

täisi olla sellaista ja omista odotuksista lähtevää, harjoittelemme erilaisia ilmaisuja

värivaloilla ja kokeiluilla.

Eräs kuvataideopettaja halusi kertoa esimerkin omasta opetustilanteestaan: Oli ker

ran oppilas, joka kertoi haluavansa tehdä maalauksen 1m x 0.60 m , siis isokokoisen
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keskellä kädet , hän halusi mustavalkoisena tehdä sen peiteväreillä ja valokuvia mu

kaan myös. Ehkä maalaus elää omaa elämäänsä  kädet voisi jättää omakseen  niistä

tulikin maisema, askel askeleelta musta ja valkoinen väripönttö jäivät pois, valokuvat

jäivät valokuviksi. Keväällä teoksessa oli sekoitettuja maan värejä  tapahtui suuri

kehitys, kun oppilas näkee työstään ettei se ole sellainen kuin pitäisi olla  olen haas

teen edessä  vaikeus opettajan pitää hienovaraisesti tarjoat opetustaan…. sulavan

lumen kevätmaisema oli lopputuloksena  alussa oli mustavalkoinen kuva. Meillä

oppilaista puolet saa todella paljon kuvataideopetusta, mutta lukiossa on sellaisia

oppilaat jotka ovat saaneet viimeksi seitsemännellä vuosikurssilla kaksi tuntia viikossa

opetusta. Joten näitä oppilaita ei saa kuivettaa eikä masentaa.

Oppilaiden henkilökohtaiset kokemukset ja muistot saattoivat olla lähtökohtana: Värin

sekoittaminen on värin teoriaa, mitä löydät omaa. Omasta nuoruudesta; tiesit mikä on

oikein ja mikä on väärin, opettaja voi ehdotta, siis varovaisesti, oppiminen voi tapah

tua vaikka kymmenen vuoden kuluttua opettajan ehdotus voi kelvata tai tulla mieleen

vuosien kuluttua, jokainen tekee yksilömaalausta.

Joku kuvataideopettaja käytti yhteisöllisiä tehtäviä: Kyllä voi yhteisötehtävissä, ryh

mämaalausta, kollaasi, joka voi olla monta metriä pitkä, porukalla tehdään isoja jut

tuja  suuri lopputulos on koko ryhmän tekemä. Luokan voi jakaa kahtia, jolloin saa

daan isot ryhmätyöt alulle.

Arkielämän esimerkkejä hyödynnettiin opetusmenetelmissä: Käytännön esimerkkejä

mahdollisimman paljon, konkreettisesti käytännön tasolle  arkiajatteluun, mainonta,

aikakausilehdet, samoin arkiajattelu  jokapäiväinen elämä ja jokaisen oma kot

.Kuinka maalaamme talomme.

Eräs opettaja piti historiallista näkemystä hyvänä lähtötilanteena värien opettamiseen:

Esittelen aluksi historialliset väriteoriat, keksijöittensä värijärjestelmä t maailman

järjestys väreille. Toinen opettaja lähti liikkeelle filosofiasta: Hetken mielijohteesta,

opetan oppilaille filosofiaa –ajattelua, helposti fiksaa homman se on aina päässä. Hy

vä väriopin opetus on sitä että oppilas osaa käyttää kaikkia värejään eikä vain lempi

värejään.  Täytyy lähteä siitä että on joka suuntaan tuntosarvet    siis avoin joka

suuntaan –e ikä mikään väri ole ruma taikka kaunis.
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Kuvataideopettajat pohtivat tehtävän antoaan suhteessa väreihin: Kun annan tehtäviä

on joskus hyvä sisällyttää tietoa väriteorioista. Joskus annan tarkkarajaisen  tehtävän:

esimerkiksi yhdenvärin sommittelu tai puhtaat värit… tai jokin muu tarkkaan selvitetty

teorian osa, joskus annan tehdä vapaasti, vaihdellen. Toisen opettajan mielestä: Opet

tajan tehtävänannossa täytyy olla aineksia, joilla kiinnostus ja innostus herätetään,

tietenkin jos paljon opettaa kerralla, asiaa väriopissa on paljon tulisi edetä asia ker

rallaan, jos asiaa on yhdellä kerralla liian paljon ei varmaan opita mitään. Värit ovat

tärkeät – oppilaille tulisi tehdä selväksi jokin väriteoria miksi? Jotta he osaisivat so

veltaa omassa työskentelyssään, jotta tunnelmaa töihin osataan luoda tietoisesti. Siel

tähän se jää itse kokeilemalla havainnoimalla, näin kiinnostus pysyy yllä, miten opete

taan se vaikuttaa. Miten väri koetaan ja miten värit vaikuttavat ihmiseen, värin psyko

loginen vaikutus, värien vaikutus meihin  hyvä lähtökohta värien vuorovaikutus.

Hyvä väriopin opetustilanne on erään kuvataideopettajan mielestä seuraavanlainen:

Hyvä väriopinopetustilanne on sellainen, että oppilas oivaltaa jotakin itse, esimerkiksi

kontrastit oppilas löytää itse. Pitäisi lähteä jo esikouluopetuksesta, osaa päävärit ja

välivärit. Kun käytetään havainnollistavia kuvia oppivat helposti, värioppi ei ole mie

lestäni vaikein opittava kuvataiteen kentässä esimerkiksi perspektiivioppi on vaikeam

pi .Jokainen oppilas oppi jotenkin.

Värioppia voisi yhdistää moniin eri oppiaineisiin, silti integrointi oli verrattain vähäis

tä. Neljällä opettajalla oli ollut jotakin yhteistyötä muiden oppiaineiden suuntaan. Yh

teistyöprojekteja oli ollut vain kahdella. Kahdella ei ollut yhteistyötä lainkaan muiden

oppiaineiden kanssa omassa oppilaitoksessaan. Kaikilla kuvataideopettajilla oli posi

tiivinen asenne yhteistyöhön.

Osa kuvataideopettajista katsoi integroinnin tuovan oman osansa väriopin opetukseen:

On usein esimerkiksi psykologiassa, olen lainannut Albersin kansiota heille – erilaiset

tehtävät – kiinnostava. Biologian suuntaan on ollut myös yhteistyötä, mutta psykolo

giaan eniten. Yleensä liikunnan kanssa – taidenäyttelyiden avajaisten yhteydessä, joi

hin on liittynyt tanssi, musiikki – kuvayhdistelmiä, myös äidinkielen kanssa

Muutama opettaja nimesi integrointiin soveltuvia oppiaineita. Yhden mielestä fysiikka

on luonteva integrointi kohde: JAA mitäköhän tuohon sanoisi, fysiikkakemiassa

spektrin yhteydessä käytetään, mutta fysiikanopettaja hoitaa sen. Keskustelua muiden
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oppiaineiden kanssa on käyty. Toinen taas otti esille tekstiilityön: Kyllä tekstiilityöt

ovat nimeen omaan seitsemäsluokkalaisille, tekstiilityön värit  väriyhdistelmä yhtei

siä hommia ei muuten. Kolmannen mielestä psykologia olisi luonteva: On psykologia,

hahmopsykologiassa – olen ollut opettajan kanssa kontaktissa en oppilaiden edessä –

värihavaintokappaleita on tarkasteltu psykologian opettajan kanssa.

Huolimatta pedagogista valinnoista ja erilaisista tehtävistä kaikki eivät opi ja kykene

luomaan suhdetta väriin. Erään opettajan mielestä: Kaikki henkilöt eivät erota kaikkia

värejä  siis oppilaat. Siellä voi olla elimellinen juttu, mutta yleinen oppimismotivaatio

juttu, on varmasti enimmässä taustalla.

Motivaation puutetta pidettiin värien sekoittamisen omaksumattomuuden syynä: Miksi

joku ei omaksu, jos ei ole kiinnostunut, eihän silloin opi, tulisi olla joku motivaatio

tekijää. Jos ei ole kiinnostunut, eihän silloin omaksu, täytyy olla motivaatio. Opettajan

tehtävänannossa täytyy olla aineksia joilla kiinnostus ja innostus saadaan heräämään,

tietenkin jos paljon opettaa kerralla, väriopissa riittää asiaa mutta ei saa ottaa liian

paljon kerrallaan pitää edetä askel askeleelta, lopussa kootaan jutut. Värit ovat tär

keitä, oppilaille on tehtävä selväksi jokin väriopin teorioista, ja väriteoria on siksi

tärkeä hallita, että osaa soveltaa omassa työskentelyssä, jotta tunnelmia pystyy luo

maan teoksiin tietoisesti.

Yhden kuvataideopettajan mielestä asiat ymmärretään muttei osata soveltaa: Suurin

osa ymmärtää, mutta vain harvat käyttävät tietoisesti, helposti ymmärretään jos oppi

misasenne on passiivinen –ei opita. Eivät ole aidosti kiinnostuneita  aitoa kiinnostus

ta voisi lisätä poistamalla materialismia – saadaan liikaa ilmaiseksi. Olisi parempi

poistaa materiaalia, kaiken täytyisi olla hauskaa ja helppoa, nykyajan nuoret eivät

osaa tehdä työtä – he eivät tiedä mikä on työn ilo. Opettajan tulisi olla motivaattori:

Työ on paras konsti lisästä motivaatiota, opettajan itsen tulisi olla motivoitunut , dip

lomaattinen  tulee ottaa huumori mukaan.

Kaikki kuvataideopettajat kaipasivat itselleen lisää koulutusta väriopissa. Yksi opettaja

toivoi Goetheen perehtymistä ja muut  vain tarkempaa tutustumista yleensä kaikkiin

teoreetikkoihin sekä väriopin historiaan. Yksi kuvataideopettaja esitti ns. muistinvir

kistämispikakursseja. Toinen kaipasi tietoa historiasta ja itse väriaineesta: Värien
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tekemisen historiaa, värien materiaalioppia sekä myrkyllisyysnäkökulma, tietoa mistä

ovat tehdyt.

Kaikilla opettajilla oli kova tiedonjano opettavasta alueesta: Kuvataideopettajan työ on

sellainen että vaikka opetat samaa vuosikurssia , pitää jokainen ottaa erikseen omanaan

opetustilanteenaan  – ei ole samanlaisia vuosikertoja eikä vuosikursseja, siis opettajan

on opiskeltava aina omiin tarkennettava , muistin virkistäminen, tuttu asia uudestaan 

opetusaineksen pitää elää.
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6. TUTKIMUSTULOKSET

Tutkielmani tavoitteena oli selvittää väriopin opetuksen teoriataustoja ja käytäntöjä.

Haastatteluissa korostui Goethen väriteoria erittäin yleisenä. Kuvataideopettajat koki

vat sen havainnollisena ja sellaisena, että oppilaat ymmärtävät sen kokonaisuutena ja

ottavat sen vastaan helposti teorian käyttökelpoisuuden takia. (liite 4). Erilaisten vä

risekoitustehtävien yhteydessä erityisesti tertiäärivärien sisältämien värillisten harmai

den kirjo ja muut sekoitusharjoitukset koettiin helpoiksi selostaa Goethen teoriaan

pohjautuen. Eräs kuvataideopettaja totesikin minulle: Goethe koska se on niin kokeile

va ja havainnoiva ote kaikessa opetuksessani.

Toinen kuvataideopettajan kertoi: Oikeastaan kaikkia näitä, Albers, Newton, fysiikka

teoria; värien fyysisessä olemuksessa, Goethe ääripää, Goethe ajattelee , sisäisenä

olemuksena, Newton kyllä ulkoisena, Ittenin selitysmallit värikontrasteista, Albers

puhuu värien suhteellisuudesta. Ne ovat eriasioita, ovat tutkineet.  Albers on perusläh

tökohta, koska se soveltuu, helpoin osoittaa eri asioita. Opetuksellinen lähtökohta:

nimenomaan Albers  ja Newton, Goethen näkemys fenomenaalinen  miten ihminen

kokee. Kaikki opettajat tunsivat Goethen, Albersin sekä Ittenin väriteoriat ja käyttivät

näitä väriopin opetuksensa lähtökohtana. Monet mainitsivat käyttävänsä niitä kaikkia

ja soveltavansa omaan opetukseen näiden yhdistelmää. Eniten käytettiin Goetheä (ks.

liite 4); Goethen prosentuaalinen osuus oli 58.3 % , Albersin osuus 25.0% sekä Ittenin

osuus 16.7 %.

Selvästi kuvataideopettajien kommenteissa korostui se, mihin he itse olivat omissa

opinnoissaan  päässeet syvällisesti ja omakohtaisesti tutustumaan. Kuvataideopettajat,

jotka olivat olleet Jorma Hautalan väriopin kursseilla, korostivat Albersin väririnnas

tusharjoitusten vaikutusta oppilasharjoituksissa. Goethen teoriaa käyttivät käytännön

läheiset opettajat, jotka olivat päässeet tähän teoriaan tutustumaan opinnoissaan ja

käytännön harjoitusten kautta. Readin tai jotakin muuta väriopin teoriaa ei maininittu

ja Newtonin oli vain yhdellä opettajalla väriopin opettamisen yhteydessä.

Eri teoriat tunnettiin, mutta tarkempaa tutustumista tai kertauskurssia sekä uudelleen

tiedonvirkistämiskurssin tarvetta toivat kaikki opettajat esille. Koettiin, että hallittiin

joku teoria paremmin kuin muut ja että, olisi syytä tutustua tarkemmin huonommin

tunnettuihin teorioihin. Kukaan ei kokenut itseään asiaansa täysin perehtyneeksi vaan
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mahdolliselle uudelle koulutukselle olisi kiinnostunutta vastaanottajakuntaa eikä ker

tauskaan olisi pahitteeksi.

Päävärejä ja välivärejä pidettiin peruskäsitteinä, jotka johdattavat oppilaan väriopin

opintoihin.(liite 2). Vastavärit, taitetut värit, murretut värit, väriharmoniat ja disväri

harmoniat olivat mukana väriopin opetuksessa. Suoraan napista otetun puhtaan mustan

käyttämistä vältettiin. Värillinen  eri pääväreistä sekoitettu musta oli suosittu. Myös

värillinen harmaa tuli. Valkoisen sekoittaminen oli harvinaista. Yksi opettaja käytti

keskivärikäsitettä, mikä tarkoittaa pääväreistä kahden sävyn sekoittamista yhteen saa

daan keskikeltainen, keskipunainen ja keskisininen. Kuvataideopettajat mainitsivat

valöörin ja kulöörin tehtävän annon yhteydessä. Subadditiivisen sekä additiivisen vä

rinsekoituksen käsitteet tulivat esille opetuksessa, kun taas optinen sekoitus jäi vähäi

semmäksi. Värillinen varjo ja valo sekä luonnon havainnointi olivat harvinaisempia.

Luontevina integrointikumppaneina pidettiin psykologiaa, erityisesti hahmopsykologi

aa, liikuntaa, musiikkia, äidinkieltä ja tekstiilityötä. Kaikki kuvataideopettajat suhtau

tuivat positiivisesti integrointiin, vaikkeivät sitä sillä hetkellä olleet tehneetkään.

Albersin teorian tuntevat opettajat korostivat väripaperin materiaalisia ominaisuuksia

tämän teorian yhteydessä. Kaikki käyttivät vesi, peite ja akryylivärejä. Harvinaisem

pia olivat öljy ja temperavärit sekä väripigmentti.(liite 3.) Väriopin opettaminen ta

pahtui siis luokassa perinteisten maalausvälineiden kautta, ja opetus oli enimmäkseen

maalauksen yhteyteen liitettyä perinteistä opetusta eri väriin liittyvien tekniikoiden

yhteydessä tulevaa perustekniikkaa.

Väriympyrää opettajien luokissa näkyi muutamissa seinillä. Lisäksi luokissa oli erilai

sia kaupoista saatavia värikarttoja. Mekaanista toistoa välttävä ja Albersin väriteoriaa

kannattava kuvataideopettaja oli ”heittänyt väriympyrät roskakoriin”. Taas toisella oli

tarkasti maalattu väriympyrä luokassa piirustustaulun vieressä. Näkemykset siitä, mikä

kehittää oppilaan taitoja vaihtelivat. Eräs opettaja piti kopioimalla oppimista liian

helppona  tärkeää on saada oppilas itse ajattelemaan eikä vain mallioppimaan. Hänen

mukaansa olisi tavoitettava ajatus siitä, mitä itse värissä tapahtuu  ja saada oppilaan

oma silmä havainnoimaan sitä tehtävien kautta.

Diaprojektoria ja piirtoheitintä ei käytetty lainkaan väriopinopetuksen yhteydessä.

Värikalvoja valojen edessä oli käytetty jonkin verran. Valokuva oli vain yhdellä mu
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kana ja skanneria ei käytetty lainkaan, sen sijaan värillisiä valoja oli käyttänyt muuta

ma. Myös tietokoneen käyttö oli vähäistä.

Väriopin opetus oli näillä Lapin alueelta haastatelluilla kuudella kuvataideopettajalla

kiinteästi yhteydessä perinteiseen vesivärimaalaustekniikkaan. Vain kaksi kuvataide

opettajaa oli käyttänyt luovempaa tapaa. He olivat havainnollistaneet additiivisen sekä

subadditiivisen värinsekoittumisen valoilla ja luoneet värivaloilla draamaa. He olivat

kokeilleet leikkiä värivalojen kanssa, jotta oppilaat itse tekisivät väriin liittyviä.

Värin murtamista ja väriharmoniaa oli opetettu kaikissa ryhmissä. Opetus oli perustu

nut eri väriteoria esimerkkeihin sekä maalaamiseen että väripaperien sommitteluun.

Yksi kuvataide oli tuonut nähtäväksi väripigmenttejä, joista kaikki erityyppiset kou

luissa käytettävät värinapit ja liidut on tehty. Maataidetta tai ulkona eri materiaalien

keräilyä ei maininnut kukaan, mikä tuli esille Norjan saamelaisen Venekentän päivä

kodin väriopin opetuksen yhteydessä.

Opettajat pitivät väriopin opettamista tärkeänä kivijalkana. Eräs haastateltava totesi:

Osaalue perusasioissa , ensin läpikäydään päävärit ja sitten välivärit, ja mennään

pikkuhiljaa syvemmälle, edetään askel askeleelta, maalauksessa tulee mukana, vaikka

se on kaikessa mukana, värioppi tulee liitettynä maalaukseen ja ainahan se on muka

na, perusasiaa käydään läpi johdonmukaisesti.

Useimmat opettajat tuntuivat pitävän värioppia itsestään selvänä. Värioppia ei haluttu

mitenkään erikseen alleviivata tai asettaa ainoaksi sisällöksi kuvataidekasvatukseen.

Vain kaksi opettajaa mainitsi yhteisölliset harjoitukset ja ryhmätyöskentelyn.

Onnistunutta väriopin opetustilannetta kuvasi eräs haastateltava seuraavasti: Sitä ei var

maan voi niin selvästi sanoa, se on jakso se kehittyy tekemisen myötä, oppilaat itse teke

vät töitä; löytävät värejä ja kokeilevat. Kun opetuksessa käsitellään päävärejä ja välivä

rejä, opetellaan toisaalta pääsevät värivalojen kanssa leikkimään siihen liittyy draama,

värivaloja esityksiä, kokeilevaa leikkimistä, havainnoivaa, oppilaat itse tekevät löytöjä,

sekoittavat värejä. Harhailut ja kokeilut voi ryhmän kanssa yhdessä katsoa mitä kaikkea

on löydetty. Kokeillaan järjestelmällisesti mitä väriä löytyy, taitetaan valkoisella, murre

taan. Yhdistelmä sellaisesta mitä värejä pääväreistä syntyy kokeilusta, jossa kokeillaan

ihan järjestelmällisesti ja järjettömästi, mitä värejä syntyy.
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7.KATSAUS SOVELLUTUKSIIN OMASSA VÄRIOPIN OPETUKSESSA

7.1. Musiikkikuvataide syventävä projekti

Musiikki – kuvataide yhteisöprojektissa Lyseonpuiston lukion juhlasaliin kantaesitettiin

säveltäjä Riku Niemen sävellys Kevään ääniä Lapin kamariorkesterin soittamana sekä

Rovaniemen maalaiskunnan alaasteiden että yläasteiden musiikkiluokkien yhteisesityk

senä huhtikuussa 1998.

Riku Niemi mainitsi erilaiset äänivärit ja äänillä maalamisen työskentelytavan, hän mai

nitsi Kaija Saariahon esikuvaksi ranskalaisen säveltäjän Tristan Muralin.Riku Niemelle

”Kevään äänissä ” tärkeää oli muoto ja massa sekä kolorismi. Tavatessamme kertoi Riku
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Niemi synesteetisyydestä jonka hän yhdisti säveltäjämestariimme Jean Sibelikukseen,

hän mainitsi myös Mozartin, Bramsin sekä Bruknerin uskonnollinen mystiikka. Ranska

laisen musiikin puolelta tuli esille seuraavia nimiä Debussy, Ravel sekä Tristan Murail:

12 auringonlaskua väreinä.

Valaistus ja lavastusmateriaalien etsimistä, kokeilua.
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Orkesterin harjoituksia                                                    Materiaalikokeiluita valoilla

Yhden musiikkiluokkien oppilaan tarvitsemat äänen efektien muodostamisvälineet
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.

Musiikkiluokkalaiset olivat salin seinän vierustoilla  näin ääni kiersi salin.

Minun ja kuvataideopiskelija Riikka Kalsin tehtävänä oli suunnitella lavastus ja valaistus

konserttiin. Haimme kangaskaupasta valkoista sukkamaisia putkikangassuikaleita, johon

saimme heijastettua valoja sekä värikalvoa ikkunoiden valon värjäämiseen, kokeilimmee

rilaisia materiaaleja. Lehtori Mirja Hiltunen ohjasi meitä sähkötekniikan ja materiaalien

käytössä.

Riku Niemi oli toimittanut meille nuotit ja seurasimme harjoituksia. Varsinaisessa esityk

sessä kamariorkesteri soitti edessä ja oppilaat olivat ryhmittyneet ympäri salin seinän
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vierille ja yleisö istui keskellä äänitapahtumaa. Niinpä ääni kiersi viuhkamaisesti ympäri

salin. Säveltäjä puhuikin äänillä maalaamisesta. Näitä ääniefektejä oppilaat tuottivat hak

kaamalla kiviä yhteen, puhaltamalla pillillä vesipulloon, plaraamalla kirjojen sivuja ja

hieromalla käsiä polviin. Äänen kulku salin toiselta reunalta toiselle toi liikkeen ja sattu

manvaraisuuden tuntua kuten luonnossa tuuli. Musiikki oli ainutlaatuista – kokeilevaa,

valomme sammuivat ja syttyivät kohokohdissa. Minä ja Riikka Kalsi keskityimme löy

tämään dramaattiset kohdat sävellyksestä ja tällöin valoissa tapahtui liukumaa sekä erilai

sia rytmisiä muutoksia. (Kuva alla)

Riku Niemi, säveltäjä.

Valokokeiluja puolapuille.
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Koerakennelmia foliolla ja valkoisella putkikankaalla sekä harjoituksia.

Samaan musiikki  kuvataideprojektiin kuului myös Fellmansalissa esitetty kuorokonsert

ti, jossa esiintyivät Lapin lauluveikot, Seitakuoro, Rovaniemen musiikkiluokkien kuoro,

Rovakvartetti ja Selestina  kuoro.  Heijastimme seinälle metsäkuvia ja revontulia sekä

abstrakteja maalauksia tempoon sovittaen.

Soittoharjoituksia. Teimme seinälle tavallaan eri väreissä vaihtelevan kuvaelman, joka

tuki laulujen sanoituksia. Kuvat vaihtuivat pehmeästi ja vähitellen
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Talvikuvaelmaa.

Lyseonpuiston lukion voimistelusalin ikkunoissa värikalvoja.
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7.2.Opetusharjoittelu   tapahtumia värissä Ounasvaaran yläasteella

Ounasvaaran 8. vuosikurssin tapahtumat värissä esitettiin valkoiselle kankaalle luokissa.

Yksi esitys 3 minuuttia.
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Ounasvaaran yläasteen

kanssa teimme vuonna 1999

tehtävän, jossa oppilasryh

mät tuottivat tapahtuman

värissä. Tuokion tuli kestää

kaksi minuuttia. ”Maail

manloppu” (Kuva edellisellä sivulla), oli esitys, joka eri vaiheiden kautta päätyi dramaat

tiseen mustaan loppuun. Toinen esitys oli ”Yö Enontekiöllä” (Kuva sivilla 113), joka oli

punasävyinen kipsipatsaanmuotoihin perustuva teos. Oppilaat saivat itse tehdä käsikirjoi

tuksen tapahtumaan sekä nimetä esityksensä ryhmän päätöksen mukaisesti. Värikertomus

lähestyi kokemuksellista oppimistapahtumaa sekä elämyksellisyyttä. Tehtäviä purettaessa

tuli esille ryhmän mielipiteitä ja hauskaa oppimista. Yhteinen ryhmän tuotos esiteltiin

muille ja näin saatiin myös esiintymiskokemusta. Värin muuntuminen ja vaihtelut saivat

kertomuksen sisällön, eikä tehtäväkoettu vaikeaksi vaan hauskaksi. Siihen olisi voinut

kytkeä myös äänimaailmaan.
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Teos: Yö Enontekiöllä, 8vsk.Ounasvaaran yläaste.

Valojen yhteydessä käytetyt värikalvot ovat kalliita. Olen ratkaissut asian käyttämällä

kaupungin teatterin valosuunnittelusta jääneitä jätepaloja, jotka ovat ilmaisia. Ne sopivat

hyvin luokkaopetuksen rekvisiitaksi sekä piirtoheittimen päälle laitettavaksi että tavalli

selle opiskelijavalaisimelle kiinnitettäväksi teipillä valoa värjäämään. Pieniä paloja on

myös hauska yhdistellä teipillä ja niillä on mukava leikkiä taskulamppujen kanssa. Kalvot

eivät sula lämmönvaikutuksesta niin helposti kuin tavallinen värillinen muovi sulaa ja

niitä voi kokeilla taskulampuilla.
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7.3. Savukoskella lasten taideleiri

Savukoskella lasten taideleirin tuotoksia pyydettiin vuonna 1997 kesän Savukoskipäivien

yhteyteen näyttelyn. Kesätapahtuma oli ulkona. Taideleiriläiset tekivät terassimainoksia

ja sateensuojia maalaten tiskiharjoilla akryylivärein mustille muovijätesäkeille. Pääsimme

näin värimassan muovaamiseen ja kunnollisen värinsekoittumiseen käsiksi. Akryylin

luonne tuli tutuksi: kun tarpeeksi monta väriä sekoittaa saadaan pelkkää ruskehtavaa bei

geä väriä. Sitä me välttelimme. Loppunäyttelymme loi komeat puitteet juhlapuhujille ja

tapahtuman kävijöille. Lasten näyttely sai yleisöä sekä kommentteja tekniikoistaan ja

ennen kaikkea lapset saivat nauttia värin lotraamisesta ja mäiskimisestä muoville.

7.4 Muotokuvanmaalauskurssi – Utsjoen kulttuuriviikon yhteydessä
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Utsjoen taideleirillä heinäkuussa 1997 oli teemana saamenpukuun pukeutuneen Minka

Laitin muotokuvan maalaaminen.  Samassa yhteydessä oli saamelaiskäsityön työpaja.

Lohenkalastukseen menneiden miesten vaimot tulivat maalausleirille sekä käsityötyö

pajaan ompelemaan perinteistä poron sisnasta sekä verasta käsilaukkua. Käsityötar

vikkeet pajuparkitun poron sisnan, eriväriset verat ja nailonlangat oli sirmalainen käsi

työntekijä Anna Lydia Johanssen tuonut valmiiksi paikalle. Olimme vierekkäisissä

luokkahuoneissa alaasteen, näin pääsimme seuraamaan opetusta molemmilla eri kurs

seilla ja samat henkilöt halusivat osallistua molempiin työpajoihin.

Muotokuvamaalauksen perusteena pidin lapsille ensin Goethen kolmion värisekoitus

harjoituksia vesiväreillä, teimme myös perunapainantaa. Sitten aloitimme muotokuvan

hiilipiirroksen päälle levittämällä vastavärit pohjaväriksi. Näin saimme muotokuviin

syvyyttä väriin. Minka Laiti oli erittäin mukautuva mallimme ja kävi saamennaisten

tapaan iltaisin onkimassa lohia Tenosta. Mallin tarmokas olemus välittyi hyvin akryy

limuotokuvissa, muutamat aikuiset olivat tuoneet öljyvärinsä mukanaan.
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7.5 Matka keltaiseen väriin – haastattelumatka tekstiilitöihin Norjan Sirmassa

Syksyllä 1997 tein haastattelumatkan käsityön opintoihin liittyen ja matkustin Sirmaan

Norjan puolelle tapaamaan Anna Lydia Johanssenia. Yövyin AnnaLiisa Guttormin luona

Utsjoella. Hän toimi Sirman saamenkielisenpäiväkodin johtajana ja pyysi minulta vä

riopin opetusta päiväkotiinsa. Kävimme läpi päävärit ja välivärit luokassa erilaisten satu

kirjojen kuvien kautta. Sitten lähdimme kävelemään ulos polkuja pitkin metsään ja Teno

joen rantoja: etsimään värejä luonnosta. Sinisenä toivat monet lapset käsissään mustikan

marjaa, punaisia puolukkoja, oransseja  pihlajanmarjoja, keltaisia, ruskeita löytyi sekä

vihreitä paljon. Värejä löytyi yllättävän paljon, ja saimme näin askartelumateriaaleja

myöhempää käyttöä varten. Olimme tehneet leikinomaisen kävelyretken ruskan värittä

mään syysluontoon ja samalla värit tulivat tutuiksi lapsille. Kun ruskaaikana ajaa Teno

joen vartta joutuu tekemään matkan keltaiseen väriin: tunturien rinteet hohtavat kellan eri

sävyjä, poikkeuksena punaiset haavikot, sininen taivas korostaa väritystä, tunturien rak

kakalliot loistavat violetteina ja tummina, joenrannan hiekkadyynit loistavat vaaleina ja

juovaisina joen tumman sinistä vettä vasten.

AnnaLiisa Guttorm suunnitteli kuvituksen käsityöaskartelukirjaan.

(Ahlakorpi 1999, 148).
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7.6  Tekstiiltityön sovellus – kuvataidekasvattajan tarvikelaukku

Saamelaisten ammatillisella kurssikeskuksella

käsityöosuudella suunnittelin vuonna 2005

kuvataideopettajan käyttölaukun, jossa voi kuljettaa

väriopintarvikkeita sekä A4 kansion kokoisia

tarvikkeita. Laukku on tehty urosporon paksusta

pajuparkitusta ruskeasta nahkasta, valkoisesta

sisnasta, verasta, tehdasvärjätystä turkoosista mokkanahkasta sekä erilaisista kangastil

kuista. Ompelutyö on tehty äimällä ja nailonlangalla käsin, mikä vaatii keskittymistä ja

antaa näin työn iloa. Halusin tuoda väriteoriat osaksi kuvataideopettajan ”työkalupakkia”.

Kansiläpän taskussa on Goethen kolmio, laukun etureunan sivutereenä juoksee päävärien

kirjonauha. Laukkuosan sisäseinällä on neljä taskua:  Albersin tasku, Ittenin tasku ylhääl

lä ja alhaalla kaksi erialista väriympyräsommitelmaa taskuissa. Laukku on mitoitettu tas

kuiltaan niin, että kynät mahtuvat pystyssä taskuihin, kännykkä on tukevasti mukana ja

vetoketjulliseen säilytystaskuun mahtuvat dcromput ja muut pienet tarvikkeet. Laukun

vuori on kansantaiteellisesti koottu tilkuista: saamentyttöjen kesätakki on kukallista kan

gasta.
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7.7  Ikkunavärikokeiluja yläasteilla ja lukioilla

Erilaiset väriopilliset harjoitukset joissa käytetään valoa ja väriä ovat kiehtoneet mi

nua: olemme askarrellet mustasta kartongista ja  värillisistä silkkipapereista  ikkunoi

hin pääsisäiskoristeita ja joulunajan ikkunoita joissa on pyritty keskiaikaisen lasimaa

lauksen tuntuun.

Niinpä teimme myös peiteväreillä kokeiluja piimän siveltimien paperikaavioiden sekä

superlon  töpöttimien kanssa   Ranuan lukiolla ja yläasteella 199596, jopa rajut rok

karit alkoivat innostua tekniikasta.

Jatkoin kokeilua Heinolassa ja myöhemmin muissa oppilaitoksissa koska oppilaat te

kivät innostuneena kopioita tunnetuista taitelijoista Mondrian Andy Warhol jne. jou

luikkunoissa  esikuvamme olivat Reimsin katedraalin ruusuikkuna ja muut isot kirkot

joita löysimme Gotiikan tyylilajin taidehistorian kirjoista. Annoin oppilaiden  työs

kennellä vapaasti pareittain tai sitten ryhmänä , en halunnut liikaa puuttua prosessiin

enkä olla niskaan hengittämässä, näin ryhmät saivat mennä oman  ryhmän  hengen

mukana ja tehdä päätöksiä porukassa.

Peiteväreistä soveltuvat juoksevat pullopeitevärit parhaiten maalaamiseen , sideainee

na asidofiluspiimä ja vesi. Ikkunat on helppo siivota pois kannattaa laittaa likoamaan

kylmällä vesihuuhtelulla ja sitten pesuainetta sisältävällä vedellä ja sienellä pestä pois.

Näin niitä voi vuoden kiertokulun mukaan koulun tiloihin uusia, ja saada suunnitella

mahdollisia isoja väripintoja massiivisiin seinämaaluksiin jotka ovat sitten pysyväm

piä halpa kokeilu kannattaa kun suunnitellaan julkisia isoja taideteoksia  näin oppi

laat pääsevät koettelemaan monumentaalimaalauksen taitojaan.
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Värivaikutelma toimii näyttävästi isoissa ikkunoissa.

Kuusamon Tropiikin kylpylän ikkunoihin Nilon yläasteen koulun toteuttamat joulu

maalaukset 2005
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Työryhmä sekoittaa harmaan sävyjä sekä tutkitaan ikunan ulkopuolelle teipattua

paperikaaviota

Nilon yläasteen oppilaat sekoittavat värejä poroon ja tutkivat teipattua kaaviota ikku

nan takaa ennen joulua

2005.

Andy Warholin

inspiroima maalaus

Marilyn.

Erilaiset kokeelliset

väriopin materiaalikokeilut

voivat olla lähtökohta

myös pysyvämmälle teokselle.
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8. PÄÄTÄNTÖ

Värioppi osoittautui hyvin laajaksi aiheeksi. Värin historian ja värimateriaalin osuutta

oli pakko typistää, ja ne jäivät yleisluontoisen katsauksen tasolle. Itselläni olisi ollut

runsaasti tietoa materiaaliopista, sillä konservaattori Veikko Kiljusen johdolla pereh

dyin kahden vuoden ajan väriin materiaalina.

 Haastatteluni tehtiin kyselykaavakkeen mukaisesti (liite 1), haastattelut nauhoitettiin

ja litteroitiin ne voisi toistaa uudelleen  tarvittaessa.

 Useitakin lisäkysymyksiä olisi tarvittu. Haastattelussa ei kysytty värinsekoitusharjoi

tuksista lainkaan, eikä puhuttu perustaidon kehittämisestä. Opettajat vastasivat kuin

nämä taidot olisivat jo olleet olemassa. Olisin voinut keskittää kyselyä tähän suuntaan

ja tiedustella, mikä on käytännön harjoittelun taso.

Väriympyröiden käyttöä kritisoitiin, mutten kysynyt, mitä tilalle jollei väriympyröitä

käytetä. Sain selville, että Goethe oli tunnetuin ja käytetyin väriteoreetikoista, mikä

tieto yllätti minut.(liite 4.) Kuvataideopettajat hallitsevat väriopin perustiedot hyvin ja

jollei värinsekoitustaito oppilailla kehity, niin syynä lienee oppilaiden motivaation

puute. Eräs kuvataideopettaja totesi, ettei itse kuvataide riitä, vaan työstä pitäisi olla

luvassa palkkio tai jokin houkutin.

Ympäristötaiteen osuutta ei kysytty lainkaan eikä miljöösuunnittelun tai muun ihmisen

muovaaman ympäristökulttuurin kokonaisuuden muotoutumista. Musiikin tai draama

pedagogiikan yhdistämisestä kuvataidekasvatukseen, performance  tyyppistä värien

ilmentämistä eikä myöskään fyysistä tekemistä taideteoksen pohjalta esitykseksi ky

sytty erikseen.

Värinsekoittaminen ja siveltimen kädenasennot opitaan esikoulussa sekä alakoulussa,

näistä varhain opituista perustaidoista ei kysytty, vesivärin maalaamisen ja sekoittami

sen yhteydessä siveltimen käsittelytavat sekä vesivärien värin liuottamis sekä sekoit

tamisjärjestykset tekevät oman osansa lopputulokseen. Vesivärimaalaamisen vaikeus

johtuu usein huonosti opituista perustaidoista, näiden kertaaminen vielä lukiovaihees

sakin on paikallaan. Ikkunamaaluksissa oppilaat ovat itsenäisesti saaneet kokeilla vä
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rinsekoittumista, toteutimme Heinolassa ison jouluikkunan ryhmätyönä ruokasaliin,

perinteiset lyijylasitukset korostivat kirkkaan ja lähinnä kelta, oranssisävyisen teoksen

värejä jotka hehkuivat auringon valon tullessa ulkoapäin.

Värioppia voidaan pitää viitteitä antavana. Matematiikan tehtävissä on vastaus joko

oikein tai väärin, niin väriopissa ei ole. Kaikki värit voidaan saada näyttämään monen

laisilta riippuen näkökulmasta ja ympärillä olevista väreistä.

Hyvän väriopin opetuksen tarkoitus on saada oppilaat tutustumaan paletin kaikkiin

väreihin  ei vain lempiväreihinsä. Näin niin sanotut rumat tai inhottavat värit saadaan

mukaan käyttöväreihin. Kun värin sekoittamisen perusteita tutkitaan järjestelmällisesti

käyttäen valoja saadaan luotua ilmapiiri missä oppilaat haluavat kokeilla itse ja tutus

tua tieteelliseen tapaan tutkia eri ilmiöitä.

Väriopin harjoitukset antavat epävarmalle opiskelijalle rohkeutta kokeilla ja tunnun

väriin materiaalina. Tertiäärivärien sekoitukset voidaan siirtää vaikka luonnon aihei

siin, esimerkkinä on värillinen harmaa: poroissa, hirvissä, oravassa jne. Luonnollinen

eläimen karvoitus tai höyhenpuku sisältää monia murrettuja sävyjä, jotka pehmeästi

tukevat toisiaan. Näin voidaan löytää värillisen harmaan sekoittumiseen hyvä motiivi.

Tutkimukseni sivutuloksena ilmeni, että kaikki haastattelemani kuvataideopettajat

kaipasivat lisäkoulutusta eri väriteoreetikoista ja materiaaliopista. Eräs opettaja toivoi

pikaista kertauskurssia väriteoreetikoista. Väriteoriaa tarvitaan väriopin opetuksessa ja

selkeää visuaalista havaintomateriaalia sekä kuvataideopettajille tarkoitettua oppikirjo

ja.

Kuitenkin monilla opettajilla tuntui olevan tarve tarjota jokin elämys oppilaille, minkä

pohjalta aloitettiin värien sekoittamisharjoitukset pääväri sekä väliväri ja vastavärikä

sitteineen.

Eri väriteoreetikkoihin liittyvät museot olisivat seuraava askel tutkimusmatkoilla kohti

väriopin teorioiden tarkempaa selvittelyä, joidenkin  taidekokoelmien perusrunkoon

kuuluu joku  Goethen, Ittenin tai Albersin teos kulttuuritaustasta riippuen käytetyt

teoriat keskittyvät Eurooppaan , muista kulttuureita Euroopan ulkopuolelta  voisi löy

tyä uusia teoreetikkoja vielä esiteltäviksi.
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