Sllja Nikula

Paikan henki

Matkailijan mielikuvasta graafiseksi kuvaksi

Akateeminen vaitdskirja,
joka Lapin yliopiston taiteiden tiedekunnan suostumuksella
esitetddn julkisesti tarkastettavaksitorstaina 24.5.2012 klo 12.00
Lapin yliopiston Arktikum-talon Polarium-salissa.

Acta Electronica Universitatis Lapponiensis 121



Lapin yliopisto
Taiteiden tiedekunta

© Silja Nikula
Taitto: Annika Hanhivaara

Jakelu: Lapin yliopistokustannus
PL 8123
FI-96101 Rovaniemi

puh. + 358 (0)40 821 4242 , fax 4+ 358 16 362 932
julkaisu@ulapland.fi
www.ulapland.fi/lup

Painettu
ISBN 978-952-484-540-3
ISSN 0788-7604

PDF
ISBN 978-952-484-629-5
ISSN 1796-6310






SISALLYSLUETTELO

1 JOHDANTO 13
1.1 TEKEMALLA TUTKIMAAN oo .13
1.2 TUTKIMUSONGELMA oo 16

1.2.7 TAVOITEEOT Lo 16
1.2.2 TutkimuskySymys ..., .17
1.2.3 Representaatio tutkimuksen rakenteena ..., 17

Mentaalirepresentaatio
Kuvallinen representaatio
Nakokulma representaatioon

1.3 SIJOITTUMINEN TUTKIMUSKENTTAAN .. . . . . o 20
T8 AINEISTO oo 32
1.4.1 Aineiston hankinta ... 32
1.4.2 Valmiit teokset ... 33
1.4.3 Matkan ja kuvan tekemisen aikaiset dokumentit . . 34

15 IMENETELMAT e 35
1.5.1 Kokemuksen prosessimalli ... 35
1.5.2 Kertovien kerrosten analyysimalli ... 36

Analyysissa kaytetyt semioottiset kasitteet

1.5.3 Kuvan tekemisen prosessin tarkaStell ... 41

2 LAHTOKOHDAT 43
2.7 PAIKAN HENKI MATKAILIJAN KOKEMANA .o .43
b U I 11 4]0 0 - 43
2.1.2 KOETIU PATKKA ..o 44
2.1.3 MAtKaAN FITUAANTE oo 46
2.7.4 TUristin MUUTEUVA MALT e 48

2.2 PUUPHRTAMINEN ILMAISUMENETELMANA . 51
2.2.1 Kokeilevaa muuntelua 51
2.2.2 Puupiirtimista matkakuvissa 54

3 KOKEMUKSEN PROSESSIMALLI
3.1 KOKEMUS
3.1.1 Kokemuksen laadut ...
3.1.2 Kokemus kerrostuu ...
3.2 KUVA oo
3.2.1 Havaintokuva ... e
3.2.2 Mielikuva
3.2.3 Verbaalinen kuva ...,
3.2.4 Graafinen Kuva ...
3.3 VISUAALINEN KERRONTA
3.4 VALILLISET KULTTUURITEKSTIT
3.5 KOKIJAN ELAMANTARINA




4 KUVALLISEN KERRONNAN MOODIT ELI ESITTAMISEN TAVAT
4.1 KUVAUS. POIMITTU NAKYMA

85

4.1.1 Tapahtumien tausta ...

4.1.2 Paikka maisemana ......
4.1.3 lkonisuus luo toden tuntua ..o

4.1.4 Maisema viittaa metonyymisesti ...
4.2 KOHTAUS. ELETTY EPISODI

85

.. 85
. 88

.88
.91
95

4.2.1 Nayttamo saa tapahtuman ...

4.2.2 Keskustelu kuvan kieliopin kanssa ...

4.3 KRONIKKA. AJALLINEN SIIRTYMA ...

4.3.1 Aika kuluu, maisema vaihtuu ........

4.3.2 Tila luo ajallista jarjestysta ...

4.4 KOLLAASI. VAIHTUVAT NAKOKULMAT

4.5 ETNOFIKTIO. UUSI TARINA ..

4.6 KOMMENTTI. TEKIJA ANTAA MERKITYKSEN ...

4.6.1 Asetan kommentoinnin kerroksen ...

4.6.2 Metafora yhdistaa konkreettisen ja kasitteellisen ...

4.6.3 Symboli tiivistad kertovia aineksia ...

4.6.4 Kuva vaitteena ... .
4.6.5 Kuvan rajat koetuksella ...

2131

5 KUVA PIIRTYY ESIIN
5.1 AUKKOJEN SAATAMINEN ... .. T

5.7.7 AUKON TUOMINEN oo

5.1.2 AUKON PIeNeNTaAMINEN ..

Konventiot aukkoja pienentamassa
5.2 NARRATHVINEN KOHERENSSI ..o

5.3 DOKUMENTISTA FIKTIOON ...

5.4 TEOSTEN NIMEAMINEN oo

6 JOHTOPAATOKSET
6.1 PAIKAN HENKI

7] METODOLOGINEN REFLEKTIO JA POHDINTA

8 TAITEELLINEN 0SI0: TUOTETUT KUVAT
Nayttely 1. Poeettinen muodonmuutos (2009)

Nayttely 2. Turskana tuulessa (2010)

Nayttely 3. Kuvajaisen Kintereilld (2011) . .

LAHDELUETTELO

95

.98

101

. 105

107
113

.. 118
118

123
126
128

135

... 135
.. 135
. 137

142

.. 145

152

161
161

. 162

169
170
171
172

173



THVISTELMA

Nikula Silja
Lapin yliopisto, taiteiden tiedekunta, graafinen suunnittelu

PAIKAN HENKI.
MATKAILIJAN MIELIKUVASTA GRAAFISEKSI KUVAKSI.

Tdmad tutkimus késittelee paikan hengen ilmenemismuotoja ja niistd kertomista
visuaalisin keinoin. Lahtokohtana on oma kokemukseni paikan hengestd matkai-
lijana. Paikan henki humanistisen maantieteen keskeisend kasitteend pohjaa ko-
kijan henkilokohtaiseen kokemukseen. Practice based research -periaatetta nou-
dattavassa tutkimuksessa olen myos kuvan tekija. Viitekehys tarkentuu kuvien
tekemisen ja teorian vilisend vuoropuheluna. Tuon esille kokemuksen perusteella
syntyvan mielikuvan siséltod puupiirtimisen menetelmalla.

Tutkimus sijoittuu visuaalisen viestinnén suunnittelun kenttéén ja kohdistuu
kédyttokuvaan graafisen suunnittelijan keskeiseni tyovilineend. Tutkimus valottaa
kuvan syntyé ja sen kieltd merkitysten tuottajana. Samalla kuvan tekeminen néh-
déddn visuaalisena kerrontana. Taiteellisen osion esitin kolmena nayttelyni vuosi-
na 2009-2011. Ensimmadisen nayttelyn teokset pohjautuivat Prahan ja toisen Lo-
foottien matkaan. Kolmas néyttely perustui useiden eri paikkojen kokemuksiin ja
monipuolisti aineiston laatua visuaalisen kerronnan osalta.

Rakennan ensin kokemuksen prosessimallin havainnollistamaan paikan hen-
gen kokemuksen moniulotteista sisdltod. Kokemus tuottaa samalla aineksia visu-
aaliseen kerrontaan. Tdmain jalkeen tuotan aineistooni pohjautuen analyysimallin
valottamaan kuvien rakennetta ja niihin sisiltyvid merkityksid. Kertovien kerros-
ten analyysimalli yhdistaa visuaalista narratologiaa ja semioottisia ksitteitd. Li-
sdksi se hyodyntdd aiemmin rakentamaani kokemuksen prosessimallia. Jaan syn-
tyneet kuvat analyysimallin avulla kuuteen eri moodiin eli esittdmisen tapaan.
Kukin néista esittdmisen tavoista tuo esille eri puolia paikan hengen kokemukses-
ta ja niissd on omanlaisiaan visuaalisen kerronnan keinoja.

Jokaisen teoksen syntya tarkastelen vield omana kertomuksenaan, ja vertai-
len rinnakkain tekemisen prosesseja. Tavoitteena on 16ytda keskeiset periaatteet,
jotka ohjaavat visuaalista kerrontaa. Kuva on tulkinnallisesti avoin, jolloin katsoja
tdydentdd kertomuksen mielessdén. Aukot kerronnan keinoina lisdévit merkitys-
ten nidkemisen mahdollisuuksia ja usein myds teoksen kiinnostavuutta. Kuvallis-



ten elementtien tunnistettavuus taas rajaa merkityksia ja ohjaa tulkintaa. Tekijana
luon visuaalisen yhteyden elementtien vilille esimerkiksi vérin tai muodon kautta.
Vield yksi mahdollisuus vaikuttaa kerrontaan syntyy teoksen nimedmisestd, kun
sana ja kuva yhdessé luovat uuden merkityksen.

Tuloksissa kidydaan keskustelua kuvan kielen rajoista ja mahdollisuuksista
ohjata katsojaa seuraamaan tarinaa. Itse kuvan késite on laaja ja siséltaa erilai-
sia muotoja jo graafisen kuvan sisélld. Piirtdmisen jalki tuo esitykseen konnotaa-
tionsa, antaa mahdollisuuden pelkistdd ja siten tiivistdd ilmaisua. Puupiirtdmi-
nen monivaiheisena menetelménd kypsytti kokemustani ja toi mukaan lisédd omia
merkityksid.

Tutkimuksessa en méérittele kuvan viestinnallistd yhteyttd, yleis64 ja esitys-
viélinettd. Sen sijaan tutkimus kohdistuu suunnitteluprosessin alkupéidhin, jossa
idea kehittyy ja alkaa saada ndkyvdd muotoa. Kerronnallisuus ymmarretddn laa-
jasti katsojan mahdollisuutena ndhdd merkityksia kuvassa. Merkitykset syntyvit
sekd sommittelun ettd elementtien laatuominaisuuksien kautta.

Tutkimus asettaa keskusteluun liilkkumattoman kuvan kerronnalliset mah-
dollisuudet. Se kiinnittdd huomion erityisesti symbolien ja metaforisen ilmaisun
keinoihin tuottaa konnotaatioita ja siten lisatd kuvasta tulkittuja merkityksia. Ko-
ko kerronnallisuuden késite kaipaakin uudelleen méadrittelyé liikkkumattoman ku-
van kohdalla.

Avainsanat: paikan henki, kuva, visuaalinen kerronta, kokemus, puupiirtiminen.



ABSTRACT

Nikula Silja
University of Lapland, Faculty of Art and Design, Graphic Design

THE SPIRIT OF A PLACE.
FROM A TOURIST’S CONCEPTION INTO A GRAPHIC IMAGE

This research deals with manifestations of the spirit of a place and visual narra-
tion thereof. I start from my own experiences of the spirit of places as a tourist.
The spirit of a place as a salient concept of humanistic geography draws on the
personal experience of an experiencer. I am also the creator of the pictures in this
practice-based research. The frame of reference entails a discourse between image
creation and theory. Through the method of woodblock printing I bring out the
contents of mental images formed on the basis of experiences.

The research is in the domain of visual communication design, and it focuses
on pictures used as a salient communicative tool of a graphic designer. It sheds
light on the creation of a picture and on its language as a producer of meanings.
Simultaneously, the process of creating a picture is viewed as visual narration. The
artistic part consists of three exhibitions arranged by the author between 2009
and 2011. The artworks of the first exhibition were based on a trip to Prague, whi-
le the second exhibition drew on a trip to the Lofoten Islands. The third exhibition
was based on experiences from several places, and it enriched the material on the
part of visual narration.

I first construct an experience process model to illustrate the multidimensio-
nal contents of experiencing the ambience of a locality. This experiencing genera-
tes ingredients to visual narration. On the basis of my own material I thereafter
produce a model of analysis to depict the structure of the pictures and the mea-
nings they contain. The analysis model for narrative layers combines visual narra-
tology and semiotic concepts. It also makes use of the experience process model
that I had constructed earlier. Using the analysis model I divide the created pictu-
res into six modes. Each of these presentation methods emphasizes different sides
of experiencing the ambience of a locality, and their methods of visual narration
also differ from one another.

In addition, I examine the making of every artwork as individual narratives
and compare the processes of creating. My aim is to find salient principles that



steer visual narration. A picture is interpretively open; hence the viewer works out
its narrative. Gaps used as a method of narration increase a viewer’s possibilities
to decipher meanings and often also one’s interest in an artwork. The recognizabi-
lity of visual elements, on the other hand, delimits meanings and steers interpre-
tation. As the creator of the artworks I create visual coherency using for instance
colours or shapes. Another way to affect narration is to name an artwork because
combining a word and a picture leads to a new meaning.

In the results I discuss the limits of visual language and its potential to direct
a viewer’s attention to a narrative. The concept of picture is broad and entails va-
rious forms already within a graphic image. Woodcutting as an illustration met-
hod adds its connotations to a presentation; it enables one to simplify and thus
compress the expression. The multiphase method of woodblock printing matured
my experiencing and brought about new personal meanings.

In this study I do not define the communicative aspects, audience, and pre-
sentation medium of a picture. Instead, I focus on the beginning of the design
process where an idea develops and begins to assume a visible form. Narrativity is
seen broadly as a viewer’s possibility to discern meanings in a picture. Meanings
arise from both the properties of the elements and their composition.

The study evokes a discourse on the narrative possibilities of a still picture. It
pays special attention to the ways in which symbols and metaphoric expression
can give rise to connotations and thus increase the variety of meanings construed
from a picture. In fact, the whole concept of narrativity should be redefined in the
context of still pictures.

Key words: The spirit of a place, picture, image, visual narration, experience,
woodblock printing
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ESIPUHE

Tutkimukseni valmistuessa kiitdn ohjaajaani professori Riitta Brusilaa. Han hy-
viksyi ennakkoluulottomasti aiheeni sekd tutkimuksen tapani, vaikka se ei aka-
teemisessa maailmassa ollut perinteinen. Ennakoidessani hénen lausahdustaan
"Perustele” pyrin pukemaan ajatuskulkuni terdviksi argumenteiksi.

Esitarkastajina ovat toimineet taiteen tohtori Juha Saitajoki ja professori Har-
ri Laakso. Kiitin molempia erittdin huolellisesta tehtivddn paneutumisesta. Hei-
din lausuntonsa auttoivat vield parantamaan kokonaisuutta. Niissdkin kohdissa,
missé heilld oli huomautettavaa, he ilmaisivat sen selkeédsti mutta kannustavasti.
Juha Saitajoki tarkasti myds kolme néyttelydni vuosina 2009-2011.

Lisédksi haluan kiittdd muutamia muita henkil6itd, jotka ovat parantaneet tut-
kimukseni sisdltod ja edesauttaneet sen valmistumista. Kisikirjoitusta kesken-
erdisend ovat kommentoineet taiteen tohtori Mari Mikiranta ja dosentti Hannu
Vanhanen. He kiinnittivit huomion vielé tarkennettaviin kohtiin ja auttoivat ryh-
distiméén tyon rakennetta. Paikan hengen ja matkailun osalta ajatteluani ovat tis-
mentaneet keskustelut kulttuurimaantieteen tohtorikoulutettavan, FM Salla Jo-
kelan kanssa. Biologisia yksityiskohtia on tarkentanut metsdntutkija, MMM Ari
Nikula, jonka kautta olen myds saanut makua tieteen paradigmojen vélisestd hier-
teestd. Hén ja myos kaikki muut matkatoverini ansaitsevat kiitoksen. Kaksin tai
pienessé porukassa on mukavampaa — vaikkapa eksya.

Kieliasua on esitarkastusvaiheessa tarkistanut filosofian maisteri Anna-Maija
Luomi. Tiivistelmén kadnsi filosofian maisteri Aimo Tattari, joka my6s mielelldén
pohti kanssani suomen ja englanninkielisten termien sisdltjen vastaavuuksia.
Kiitdn molempia kieliammattilaisia nopeasta tyoskentelysti. Kirjan taittoi taiteen
maisteri Annika Hanhivaara. Hin saattoi toiveeni mukaisesti kuvat ja tutkimus-
tekstin mahdollisimman havainnolliseen vuoropuheluun.

Haluan kiittdd vield nayttelyvieraitani, joista useat olivat opiskelijoitani ja
kollegoitani. Kommentit, joita jatitte vieraskirjaan tai lausuitte suullisesti, havah-
duttivat nikeméén kuvani myds ulkopuolisen silmin. Taloudellisesta tuesta kiitén
Grafia ry:téd sekd Lapin yliopiston taiteiden tiedekuntaa.

Saarenkyldssi aurinkoisena pddsidisend 2012
Silja Nikula
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Kuva 2. Kuva piirtyy esiin.



1.1 TEKEMALLA TUTKIMAAN

Tutkimus on jo hyvéssd vauhdissa (kuva 2). On vaikea médritelld, milloin se tark-
kaan ottaen alkoi, koska tutkimus nojaa tekijénsd aiempiin eliménkokemuksiin.
Kenties aihe alkoi itd jo silloin, kun maailma alkoi nékya toisiinsa kietoutuvina ta-
rinoina. Lapsena kuulin juttuja emulaisista, ja kuvittelin olentojen heréévin eloon
hirsiaitan pimeydessd. Pédivdsaikaan ne katosivat, kun leikin isolla kivella pellon
laidassa, aivan pihapiirin tuntumassa. Kun reviiri sitten laajeni metsaretkeksi suon
taakse, mukaan tarvittiin jo evddt. Vahdn isompana yritin rakentaa omaa saarta la-
heiseen lampeen, mutta haaveet upposivat kivenmurikoiden myoté pohjattomaan
mutaan. Anna-Leena Siikala (2008, 478) kuvaa téllaista elinympéristod: “Yksinker-
taisten eldmdnnautintojen korostus, huumori ja suhteellisuuden taju leimaavat
savolaiskulttuurissa hyviksyttyd tunneilmastoa.”

Taustani visuaalisena suunnittelijana on johtanut siihen, etté kuvallisesta ilmai-
susta ja kehittelevdstd tekemisestd on tullut luonnollinen ldhtékohta myo6s tutki-
mukselleni. Helsingissé ja Kuopiossa tyoskennellessini kiinnostavimpia suunnittelu-
tehtévid olivat julisteet ja tunnukset, jotka vaativat idean kiteyttdmistd ja muodon
pelkistdmistd. Kuva itsessddn nayttdytyy suunnittelijalle monimuotoisena. Usein se
tuo esiin ndakymaitonté ja luo mielikuvia. Houkuttelevia sivupolkuja tutkimukselle
tarjoutui Rovaniemelld, missd kuuntelin Lapin yliopiston kiinnostavia luentoja ja
perehdyin monenlaisiin tutkimusmenetelmiin. Graafisen suunnittelun opettaminen
taiteiden tiedekunnassa asettaa jatkuvasti haasteita sille, kuinka yhdistéé taide ja tie-
de. Tété tutkimusta lahti ohjaamaan paikan henki teoreettisena kisitteena.
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Tarkastelen paikkaa ja sen visuaalisen kerronnan mahdollisuuksia matkailija-
na. Ennen omien kuvieni toteutusta olin jo kirjoittanut kokemuksiani matka-artik-
keleiksi. Niissd minulle oli tirked4 antaa vaikutelma henkilokohtaisesta ldsnéolos-
ta, jotta lukija pddsisi samastumaan matkailijaan. Pientenkin yksityiskohtien kuten
vastoinkdymisten kuvailu tuo matkakertomukseen uskottavuutta (Varpio 1997,
33-34). Erés artikkelini kertoo retkeilysté Jadamerelld. Toisessa pujottelen kivien vé-
lissd Teneriffalla. Otsikoin artikkelin "Vaellus Mascan laaksossa — eldmys vai akro-
batiaa?” (Nikula 2007). Hiottuani kokemuksellista nikokulmaani matkailijana olin
lopulta valmis paljastamaan yksityisen kokemuksen siséltod paikan hengestd myds
kuvin.

Taideteolliselle alalle on ominaista suunnittelun ja tutkimuksen vuoropuhelu.
Tutkimukseni sisdltddkin produktiivisen osion, jonka olen esitellyt kolmena nayt-
telynd vuosina 2009-2011. Teokset ovat puupiirroksia, jotka pohjautuvat omiin
kokemuksiini matkailijana. Kokemani paikat ja niiden perusteella syntyneet néyt-
telyt esittelen aikajanalla aineistoluvussa 1.4.

Puupiirtdmisen taitoa aloin harjoitella vuonna 2004, jolloin myés esittelin
ensimmaiset teokseni Rovaniemelld néyttelyssd Veistetyt varjot (Lapin Maakun-
takirjasto 2004). Tyot kuvasivat lappilaisia paikkoja ja niiden silminné&htévid omi-
naispiirteitd. Useissa teoksissani onnistuin tavoittamaan puupiirtdmisen ilmaisun
elavyyttd, mutta jatkossa jdin kaipaamaan kuviini moniulotteisempaa siséltoideaa.
Samaan asiaan kiinnitettiin huomiota néyttelykritiikissa: “ilmaisu on rosoisen pel-
kistettyd ---- koostuu pitkdlti perinteisistd maisemista” (Schroderus 2004). Intoa
harjoittelun jatkamiseen sain japanilaisen Ando Hiroshigen puupiirroksista, jotka
kertovat pysidhdyspaikoista matkalla Kiotosta Edoon (nykyiseen Tokioon). Taiteili-
ja oli 1oytdnyt kunkin paikan ominaispiirteet ja toi esiin ihmisen ja luonnon kiin-
tedn yhteyden. Péddsin tutustumaan Japanin kansallisaarteeksi nimettyyn puupiir-
tdmisen taitoon mestari Keizo Saton studiossa Kiotossa. Sain myos kuulla, kuinka
Hiroshige oli liioitellut maisemien tunnuspiirteitéd ja jarjestellyt sen elementtejd
uudelleen esteettisen vaikutelman saavuttamiseksi ja houkutellakseen lisdd py-
hiinvaeltajia reitille (Nikula 2005). Tulkkina toiminut graafikko Tuula Moilanen on
kietonut omissa puupiirroksissaan yhteen aiheita vanhoista tarinoista, kulttuurien
myyteistéd ja luonnon kekseliddstd muotokielesta: "Mielikuvituksen voimalla mah-
doton muuttuu mahdolliseksi — kuu voidaan lainata taivaalta” (Moilanen 2007.)

John Berger (1991, 33) viittaa alueeseen, jossa sanat ovat riittdmattomaét ja ku-
van kieli tdsmillisempi. Han perustelee alueen olemassaoloa sillé, ettd ndkeminen
tulee ennen sanoja. Myos Goethe (1992, 169), joka kirjasi havaintojaan Italian-mat-
kalla, tuskaili omia puutteitaan kyvyssddan kuvata ympéristéd. Hdan uskoi, ettd tai-
teilija padsisi tiiviimmin ldhestymdin asioita ja samalla kdsittdiméddn ne paremmin
kuin pelkki ajattelija ja katsoja. Valitsin tutkimuksessani kuvaamisen aiheeksi pai-
kan hengen, joka humanistisen maantieteen keskeisend késitteend tuntuu pakene-
van sanallisia méaarittelyja. Yhtd mieltd ollaan siitd, ettéd se syntyy henkil6kohtaisen
kokemuksen ja tulkinnan kautta (esim. Tani 1995; Relph 1976). Lahdin seuraamaan



prosessia, jossa kokemuksesta kehkeytyy kuvallinen esitys. Tutkimuksen keskitssa
ovat kokeminen ja visuaalinen kerronta, joita tarkastelen tekijan nakékulmasta.

Paikan henked koen matkailijana, ja valotan titd ndkokulmaa luvussa 2. Siiné ku-
vaan myos, millé tavalla puupiirtdmisen tekniikka ja monet tyoskentelyn vaiheet tuki-
vat pyrkimyksiéni esittdd paikan hengen tulkintojani visuaalisessa muodossa. Luvussa
3 hahmottelen kokemuksen prosessimallin, joka toimii yleisend viitekehyksend ja yh-
distéd kokemuksen ja visuaalisen kerronnan. Havainnollistan mallin osia esimerkeilld,
jotka kuvaavat ajatteluani kuvien kehkeytymisen vaiheessa. Kaytin mallia myos tyo-
kaluna aineistoléhtoisessé analyysissani, jossa tyypittelen erilaiset kerronnan lajit. Ra-
kentamani kertovien kerrosten analyysimalli tuo esille kuviin siséllyttdmidni merkityk-
sid ja havainnollistaa niiden rakennetta. Syntyy kuusi kuvallisen kerronnan moodia eli
esittdamisen tapaa, jotka samalla osoittavat, millaisina muotoina paikan henki minulle
ilmenee. Esittelen moodit luvussa 4. Suhteutan niitd toisiinsa esimerkkikuvien kautta
ja nostan esille keskeisid kysymyksid, jotka liittyvit keskusteluun kuvan kielesté.

Kunkin teoksen synnyn voi ndhd4 vield omana kertomuksenaan. Tarkastelles-
sani tekemisen vaihekaavioita rinnakkain 16ydén ndiden prosessien takaa ne peri-
aatteet, jotka ohjaavat tekemistd. Ne ovat erdédnlaisia solmukohtia, jotka vaativat
vaihtoehtojen tunnustelua, kokeiluja ja tasapainoilua asettamieni tavoitteiden ra-
joissa. Havainnollistan néitd esimerkeilld, jotka ovat omien teosteni kehkeytymi-
sen vaiheita, luvussa 5 Kuva piirtyy esiin. Luvussa 6 esitdn johtopéaitokset tarkas-
telemalla metatasolla tutkimuksen keskeisid tuloksia. Metodologisia ratkaisujani
ja niiden toimivuutta pohdin luvussa 7. Kaikki teokseni nayttelykokonaisuuksit-
tain eli tutkimuksen taiteellinen osio muodostaa luvun 8.

Tutkimuksen tavassa painottuu omakohtaisuus. Lihtokohtana on tuottaa ko-
kemuksellista tietoa my0s taidetta tekemalld. Téllaisesta tutkimustavasta kayte-
tddn nimitysté practice based research (Anttila 2005, 10). Strategiaa, joka perus-
tuu suunnittelijan oman tyon reflektointiin, nimitetddn termilld design-oriented
research (Grocott 2011). Kehittelevd suunnittelu tarkentaa tutkimuskysymystd ja
ohjaa tutkimisen prosessia nostamalla esiin ilmi6itd, joista voi tulla keskeisid ka-
sitteitd. Léahtiessdni hahmottamaan tutkimusongelmaa ohjaavana késitteend on
ainoastaan paikan henki. Tekeminen ja teoria yhdessé tuottavat ymmérrysté siité,
milld tavalla paikan henki ilmenee ja kuinka kerron siitd kuvina.

Visuaalisen viestinndn suunnittelun kentéssd tutkimus kohdistuu kéyttoku-
vaan. Kuvitus on ammattikentéssd vakiintunut termi, joka korostaa kuvan synty-
vén tiettyyn kéayttotarkoitukseen. Usein kuvituksen ldhtokohtana mielletdén ole-
van jokin sanallinen tarina, esimerkiksi satu (ks. Ylimartimo 2003, 223; 2011). Oma
lahtokohtani oli kuitenkin rakentaa kuva nimenomaan kokemuksen perusteella —
ilman valittavaa tekstid. Kéytdn kuvittamisen sijaan mieluummin ilmaisua kuvan
tekeminen, jonka lisdksi ymmarrédn kerrontana visuaalisin keinoin.! Lopputulosta

1 Tutkimuksen myotd kasitykseni kuvittaminen-sanan sisallostd on jonkin verran laajentunut.
Aloittaessani se sisdlsi minulle sivumerkityksen ainoastaan tekstisiséllon toistamisesta ja koristelusta.
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nimitén tilanteen mukaan teokseksi, esitykseksi, kuvalliseksi representaatiosi tai
pelkéstadn kuvaksi, jos sen luonne kiy ilmi asiayhteydestd. Nimitys rakennettu ku-
va korostaa mielesténi hyvin sitd, miten piirroskuva syntyy vihitellen tekijansa va-
litsemien elementtien yhdistelynd. Silloin jokainen elementti on merkityksellinen,
ja liséksi piirtdmisen tyyli tuo oman lisimerkityksensd (Barthes 1986, 82). Tutki-
mus ottaa osaa keskusteluun kuvan kielestd ja kartoittaa kuvallisen esityksen kei-
noja ja mahdollisuuksia kerronnassa.

1.2 TUTKIMUSONGELMA

1.2.1 TAVOITTEET

Tutkimus tarkentuu kahteen ilmi6on: paikan henkeen ja siitd kuvalla kertomiseen.
Ajhetta valaisevat kaksi erilaista tiedon tuottamisen muotoa, tieteellinen ja pro-
duktiivinen, kumpikin omasta nikékulmastaan. Tavoitteeni on tuoda esiin kuvan
tekemisen prosessia ja 16ytdd uudenlaisia menetelmid kuvaesityksen kertovuu-
den tarkastelemiseen (ks. Gray & Malins 2004, 105). Tekemallé tutkiminen saat-
taa edelleen inspiroida muitakin kehittdmadn teoreettista pohjaa vertailun kaut-
ta. Tutkimuksessani pyrin tuomaan paikkojen henkeé niakyviksi purkamalla niisté
kertoviin kuviin kuljettamiani merkityksid. Néin niiden rakenne tulee esiin. Ta-
voitteena on myo6s tuottaa muutama oivallus siitd, kuinka kidytdnnon tekeminen ja
oppialani tutkimus voisivat olla vuorovaikutuksessa.

Tutkimuksen keskiossd ovat teos ja tekijd. Tarkastelen kokemuksen tuot-
tamista silminndhtévaksi kuvaksi. Visuaalisen viestinndn kehyksessd tekemisen
lahtokohtana on sisélto: paikan hengen moniulotteinen kokemus. Tdmén sisdllon
asia-aineksia tekijd voi muokata, muuntaa ja painottaa haluamaansa suuntaan,
kunhan ne ovat mukana jossakin muodossa. Tekemisessd on mukana myos es-
teettinen funktio, koska se lisdd merkitysten mahdollisuuksia (ks. Veivo & Hut-
tunen 1999, 146), ja siten teoksen kiinnostavuutta. Esteettinen vaikutelma saa
viipymadn teoksen &drelld ja synnyttdd mielleyhtymia katsojan omaan kokemus-
maailmaan. Tekijand liikun esteettisen viihtyvyyden kentéssd, jonka Lauri Rou-
tila (1986, 40) maiarittelee kahden aarikisitteen vilisena alueena: Kuva voi olla
maksimaalisesti originelli, jolloin siind on paljon katseltavaa — tai vastakohtaise-
na liian ilmeinen, jolloin katsoja kylldstyy. Niiden vilissi on se kenttd, jossa sijait-
sevat kuvat aukeavat osittain, mutta eiviat kokonaan. Kasitteet ovat tosin suhteel-
lisia, koska viihtyvyys riippuu katsojista ja heiddn odotuksistaan. Nerokkaassa
teoksessa on odottamattomuutta ja epéjirjestystd, jota ei ehkd pystytd koskaan
tdysin avaamaan. (Emt.) Tavoitteeni ovat myds samansuuntaisia, joita Paul Mes-



saris (1997, 3-5) asettaa suostuttelevalle kuvalle: herdttdd kiinnostus ja vaikuttaa
tunteisiin.

1.2.2 TUTKIMUSKYSYMYS
Olen kiinnostunut siitd, kuinka koen paikan hengen ja miten kerron siitd kuvalla.
Tutkimuskysymykseni ovat:
1. Millainen on prosessi, jossa oma kokemukseni paikan hengesta tulee néky-
véksi graafisena kuvana?
2. Millaista visuaalista kerrontaa tdssd prosessissa syntyy?

Kysymyksessa 1 tarvitsen koko prosessin tarkastelua varten vield alakysymykset:
Millaisista aineksista paikan hengen kokemus muodostuu?
Millaisina kuvan lajeina paikan hengen kokemus ndyttdytyy mentaalisessa
maailmassa?

Tutkimuksen rakennetta selkeyttdd representaation kasite. Kysymys on kah-
desta edustussuhteesta ja tulkinnallisesta prosessista, jotka liittyvit toisiinsa. Ni-
mitdn nditd Altti Kuusamon (1996, 43) mukaan mentaalirepresentaatioksi ja ku-
valliseksi representaatioksi. Representaatiosta voidaan puhua seké prosessina etti
valmiina kuvallisena vastinnuksena (emt. 42). Mikko Lehtonen (2004, 46) tiivistad
representaatiot kohteen lisni olevaksi tekemiseksi.

Nien kuvatutkija W. J. T. Mitchellin (1994, 6) tapaan representaation kattoka-
sitteend, joka tarjoaa monenlaisia tarkastelupisteitd kuvallisiin aineistoihin eri né-
kokulmista. Representaation toimintaa pyritddn usein ymmaértdmain semiotiikan
tarjoamin vilinein (emt.; myos Seppanen 2005, 77). Myos omassa analyysimallis-
sani kdytan keskeisind kriteereind semioottisia merkkilajeja ja kielikuvia.

1.2.3 REPRESENTAATIO TUTKIMUKSEN RAKENTEENA

. Mentaali- Kokija Kuvallinen
Paikka representaatio Tekija representaatio Teos
Tarkastelussa: Tarkastelussa: Tarkastelussa:
kokemuksesta syntyva kuvallisen syntyvat
mielikuva eli kerronnan kerronnan kerronnan lajit
alkuperdinen asia-aines prosessi

Kaavio 1. Representaatio tutkimuksen rakenteena.
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Mentaalirepresentaatio

Kysyesséni, millaisena paikan henki minulle ilmenee, olen kiinnostunut mentaali-
representaatiosta. Jarjestelmad yhteisine késitteineen on tarpeen, jotta ihmiset pys-
tyvit ylipdatadn kommunikoimaan (Hall 1997, 17-19). Siiné késitteitd luokitellaan
ja jarjestetddn mielessd esimerkiksi eroon ja samuuteen perustuen (emt.). Proses-
sina mentaalirepresentaatio tarkoittaa paikan hengen mielikuvan muotoutumista
sisdiseksi kuvaukseksi. Lopputuloksena néhtyné se on syntynyt mielikuva, josta
tulee graafisen kuvan liaht6kohtainen sisilté. Mielikuva on yksi Mitchellin (1987,
10) kuvan lajeista. Kaikkien kuvien perustavanlaatuisiin ominaisuuksiin kuuluu
samankaltaisuus tai muistuttavuus kuvan ja sen viittauskohteen vililld (emt.), tis-
sd tapauksessa mielikuvan ja kokemuksen valilla.

Kuvallinen representaatio
Mentaalisten representaatioiden rinnalle tarvitaan vield toinen jirjestelmé, jotta
merkityksid voidaan vilittaa toisille ja sitoa kuvien merkitykset osaksi kulttuuria.
Yksityisetkin kokemukset voivat siis tulla toisille ymmarrettaviksi, kun ne kuvataan
esimerkiksi kirjoittamalla, puhumalla tai kasvojen eleilla. (Hall 1997, 17-19; Sep-
pénen 2005, 84—86.) Kysymys siitd, miten voin kertoa paikan hengesté graafisella
kuvalla, kohdistuu kuvalliseen representaatioon. Ulkoisessa kuvauksessa merkki-
jarjestelmi kohtaa mentaaliset mielikuvamme (Hall 1997, 19; Seppédnen 2005, 85),
ja kuvan esittdma kohde tulkitaan mielessa olevan kasitekartan avulla (emt. 89).
Myos kuvallinen representaatio voidaan nahdé lopputuloksena tai prosessi-
na (Kuusamo 1996, 42). Tutkimukseni kohdistuu kokonaiseen prosessiin mieliku-
vasta graafiseksi kuvaksi. Kun tarkoitan kuvan tekemisen prosessia, kiytan termié
esittaminen, ilmaiseminen tai kertominen. Termeilld on kuitenkin vivahde-eronsa.
Luvussa 3.3 selvennén, kuinka itse ne ymmaérrén. Kuvallinen representaatio lop-
putuloksena on usein lyhyesti esitys (ks. Veivo 2010, 145).

Nakokulma representaatioon

Stuart Hall (1997, 24—-26; ks. myos Seppédnen 2005, 94—-95) esittdd kolme tapaa
ymmairtdd kisite representaatio. Ensimméinen on kisittdd se refleksiivisesti eli
heijastusteoreettisesti kysymalld, missd médrin esitys vastaa kdsitystimme todel-
lisuudesta. Janne Seppénen (2005, 94) viittaa uutisjournalismiin, jolta edellytetdin
todenvastaavuutta ja jonka oletetaan ymmartavin esitykset todellista ymparistod
heijastavana peilind. Refleksiivinen tapa tarkastella representaatiota on kuitenkin
ongelmallinen. Aina voidaan kysyé, mikd ja kenen on se todellisuus, jota esitys
vastaa. (Emt.) My0Gskdédn omassa tutkimuksessani kysymys todellisuudesta ei ole
relevantti, koska kertomisen kohteena on minun itseni kokema todellisuus. Tatd
todellisuutta voin yrittda jaljittda dokumenttien perusteella. Mutta subjektiivisen
dokumentin ideaan oikeastaan kuuluu jénnite koetun todellisuuden ja esittdmisen
valilla (ks. Aaltonen 2006, 241).



Kuva 3. Mentaalirepresentaatio
visuaalisena metaforana.

Ndkdhavainnon perusteella syntyy
mielikuva, joka muuntuu ja tulee
nakyvaksi graafisena kuvana. Nain
mentaalirepresentaatio abstraktina
kasitteena saa konkreettisen muodon.
Silma symboloi kuvan sisaista katsojaa
(ks. Uspenski 1991, 201).

Teos: Silminndkijd.
Nayttely 3. Kuva-ala 30 x 70 cm.
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Toinen, intentionaalinen ndkokulma, kiinnittdd huomion tekijdén ja siihen,
mitd hén haluaa sanoa esitykselladn (Hall 1997, 24-26; Seppanen 2005, 94-95).
Asettamani tavoite, kertoa paikan hengen kokemuksesta, sisdltyy kylla tekija-
lahtoiseen tutkimukseeni. Kuitenkaan tdméd ndakokulma yksin ei riitd, vaan tut-
kimuksessa painottuu myds konstruktivistinen ndkokulma. Siind kiinnostuksen
kohteena on, millaista todellisuutta tuotetaan ja mitd keinoja kéytetdan antamaan
vaikutelma siité, ettd representaatio esittda todellisuutta. (Emt.) Tamé nékokul-
ma tuo hyvin esiin tekijdn ja sen, ettd kuvaesitykset eivdt synny itsestddn ilman
suunnittelua. Tutkimuksessani yhdistédn konstruktiiviseen nédkokulmaan intentio-
naalisen, koska tekijand minun on mahdollista valottaa omia tarkoitusperiéni. Ul-
kopuolisen tutkijan on usein mahdotonta paistéd késiksi tekijan intentioihin, sen
sijaan hdnelle ndyttdytyvit vain ilmaisut ja esitykset (Mékiranta 2008, 32). Todel-
lisuus liittyy paikan hengen kokemiseen ja keinot siitd kertomisen tapoihin. Tut-
kimukseni ei ole vastaanottajaléhtéinen, mutta kuvan tekemisessd ennakoin, ettd
en ole ainoa merkitysten tuottaja, vaan katsojat tulkinnassaan liittdvit represen-
taation aiemmin nékemiinsd kuviin ja omiin mielikuviinsa (ks. Hall 1997, 15-19;
Seppénen 2005, 84; Mékiranta 2008, 31).

1.3 SIJOITTUMINEN TUTKIMUSKENTTAAN
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Tarkastelen kertomista visuaalisen viestinnédn suunnittelijana ja kiyttokuvan te-
kijand. Visuaalisen viestinndn suunnittelun juuret ovat graafisessa suunnittelussa
(Brusila 2006; Storkerson 2008). Sen tarkoituksena on tuottaa, valita ja jérjestelld
merkkeji siten, ettd kokonaisuus viestii jonkin idean tai ajatuksen (Hollis 1994, 7;
Seliger 2008, 42). Graafisen suunnittelun tuotteissa erilaiset ilmaisumuodot ovat
vuorovaikutuksessa: tavanomaisesti kuva, teksti, typografia ja virit. Kun raken-
nettu kokonaisuus liitetddn kayttotilanteeseen, siitd tulee samalla kulttuurisesti
merkitsevi representaatio (ks. Hall 1997, 9). Suunnittelu on siis merkitysten muo-
dostamista visuaalisen kielen kautta.

Kansainvilisessé keskustelussa graafisen suunnittelun oppialaa kutsutaan ni-
melld visual communication design, mutta Suomessa termi visuaalisen viestinndn
muotoilu on vasta vakiintumassa (Brusila 2006; Seliger 2008, 34—35). Graafisen
suunnittelun ammattilaisten jarjesté Grafia ry muutti juuri yhdistyksensd maarit-
telyn muotoon visuaalisen viestinndn suunnittelijoiden jdrjesto (Sandelin — Ojala
— Uotila 2011). Entinen nimi viittaa lijaksi painoteollisuuteen, kun taas nykydan
suunnittelu tapahtuu digitaalisesti ja sovellukset ulottuvat laajasti myods kolmi-
ulotteisiin ymparistoihin. Mielikuvien luomiseen voidaan kayttda esimerkiksi lii-
kettd, kuten animaatioissa (Brusila 2006).



Tehokkaimmin visuaalinen suunnittelu palvelee, kun muoto tuo esille sisdllon
eikd nouse itsesséddn esille. Silloin suunnittelu on lapindkyvada. (Brusila 2000, 38.)
Suunnittelu palvelee usein arkipdiviisia kayttotarkoituksia, ja tekijé itse jad anonyy-
miksi. Visualisointi liittyy johonkin ihmisten véliseen viestintétilanteeseen, jolloin
tuotoksilla on vastaanottaja tai kdyttéja. Usein tavoitellaan esteettistéd vaikutelmaa,
mutta se ei yksin riitd. (Brusila 2000.) Huomioon on otettava kayttotilanteen liséksi
myds sanoman mekaaninen toistettavuus (Hollis 1994, 8). Usein keskeistd on tehda
nakymaétontd nakyviksi, kuten tuottaa lisdarvoa yrityksille brandien suunnittelul-
la. Muita tehtévid ovat informaation vilittdminen ja myynnin edistdminen, jossa
erityisesti kiytetdan hyviksi suostuttelevia kuvia. (Hollis 1994, 10.) Visuaalisessa
suunnittelutydssa onkin usein kyse selkeyttamisestd tai dramatisoinnista.

Tutkimukseni ei tuo esille visuaalisen suunnittelijan tyypillisintd toimintaym-
péristod. En ole asettanut paikan hengen kuvauksilleni tiettyd kayttotarkoitusta,
kohdeyleis64 ja viestintdvélinettd. Aihe piirtyy esiin omien paikan hengen koke-
musteni perusteella. Kuitenkin tutkimukseni ydin koskettaa keskeisesti kaikkia vi-
suaalisia suunnittelijoita. Se liittyy suunnitteluprosessin alkuvaiheeseen, joka on
ideointia ja konseptisuunnittelua — ja vasta seuraavassa vaiheessa soveltamista
tiettyyn viestintévilineeseen (Seliger 2008, 216). Esimerkiksi Ian Noble ja Russell
Bestley (2005) nikevit systemaattisen suunnitteluprosessin nelivaiheisena. Omat
kuvani sijoittuvat niistd kahteen ensimmadiseen. Alussa mairitellddn ongelma ja
asetetaan tavoitteet. Toisessa vaiheessa kehitetddn runsaasti vaihtoehtoisia ehdo-
telmia sopivasta visuaalisesta kielestd. Téstd prosessi etenee transformaatioon,
jossa vaihtoehtoja kehitetddn edelleen ja esimerkiksi vérien ja typografian toimi-
vuutta testataan. Neljdnnessé vaiheessa tuotetaan sovellukset tiettyyn mediaym-
péristoon. (Emt. 30-41.) Yhd useammin tarvitaan visualisointia, joka soveltuu
moneen mediaan.

Tutkimukseni tavoitteena on osaltaan lisdtd ymmarrystd kuvan késitteesta ja
valottaa kéyttokuvaa yhtend visuaalisen suunnittelijan keskeisené tyokaluna. Ase-
tan teokseni keskusteluun, jota kdydddn kuvan ilmaisukielestd. Nden syntyneet
puupiirrokseni erdédnlaisina alkukuvina, jotka eivét ole valmiita kéytettéviksi vies-
tinnéssé sellaisinaan. Kuitenkin ne voitaisiin jalostaa vastaamaan kéyttotilannetta
ja esittdmisen ehtoja, jolloin niille méaariteltdisiin vaikkapa koko, sijoitus, koros-
tettavat elementit ja tarkentava teksti. Viestinndn kautta oppiala kytkeytyy osaksi
yhteiskuntatieteellistd tutkimusta. Visuaalisen viestinndn suunnittelu puolestaan
luetaan yleensé osaksi taideteollisuuden kenttda. Sen muita osa-alueita ovat Philip
Meggsin ja Alston Purisin (2006, ix) mukaan arkkitehtuuri, tuotemuotoilu seké
muoti- ja sisustussuunnittelu.

Paikan hengen kuvani ovat syntyneet puupiirtdmisen menetelmalld, jonka
valitsin myos aiheeni perusteella. Menetelmé sopii kuvaamaan paikan hengen
muuntuvaa luonnetta ja siihen liittyvid tunnevaikutelmia. Puupiirroksen jalki voi
olla herkkaa tai voimakasta. Se on usein horjuvaa, ylldtyksellista ja luonnosmaista,
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jolloin muodostuu metafora mielikuvan hiildhtelevistd olemuksesta. Teos raken-
tuu ainoastaan mukaan valikoiduista merkityksellisistd elementeistd, jolloin pel-
kistdminen tiivistad ilmaisua.

Puupiirtdminen luokitellaan taidegrafiikkaan. En kuitenkaan nde tarkkaa ra-
jaa kaytto- ja taidekuvan vililla. Pop-taiteesta lihtien taiteilijat ovat hyodyntéineet
teoksissaan esikoodattua materiaalia kuten sarjakuvia ja pakkauksia (ks. Kuusa-
mo 1990, 147). Vastaavasti mainokset lainaavat ja muuntelevat taiteen kuvastoa
(emt. 186). Raja-aitoja on hdvittdnyt myos visuaalisen kulttuurin tutkimus, jossa
tarkastellaan paljon arkiympéristossd nidkemddmme aineistoa (Seppdnen 2005,
20). Tietoa esitettiin puupiirtdmisen keinoin jo 1400-luvulla, jolloin ensimmaéiset
painotuotteet levisivit koteihin pelikortteina ja uskonnollisina kuvina (Meggs &
Puris 2006; Malme 1981, 6). Silminnékijén havaintoihin perustuvia ja sellaisina
dokumentaarisia kaupunkikuvia teki matkallaan 1480-luvulla puupiirrostaiteilija
Erhard Reuwich (emt. 10).

Graafisen suunnittelun teoreettisia periaatteita on etsitty esimerkiksi abst-
raktin maalaustaiteen ja hahmopsykologian piiristd (Lupton — Miller 1995, 62).
Perinteisesti suunnittelua on opetettu ateljeemetodilla sekd ongelmanratkaisuna
yksittéisissd viestintdtilanteissa. Systemaattisempia ldhestymistapoja etsinyt Peter
Storkerson (2008) puolestaan haluaa nidhdi viestinnén suunnittelun itsenéisend ja
vilineistd riippumattomana. Olennaista on keskittya sisdltoon, kayttajadn ja kayt-
totilanteeseen ja valita sitten viéline tapauskohtaisesti (emt.). Tutkijat pyrkivatkin
kiinnittdmé&4n huomiota viestinndn ulkoasun sijaan informaation rakenteeseen
(ks. Mermoz 2006).

Ilmaisun periaatteita, joita voisi soveltaa kaikkiin graafisiin esityksiin, on
kehitellyt myo6s Yuri Engelhardt (2007) jakamalla merkitystéd tuottavat tekijét ra-
kenteellisiin ja elementtien laadullisiin ominaisuuksiin. Jako on samantyyppinen,
jonka Giinther Kress ja Theo van Leeuwen (2006) tekevit erottaessaan kuvan kie-
liopin ja sanaston. Engelhardt soveltaa jakoaan ldhinna informaation esittdmiseen,
mutta itse kdytdn sitd alustavana jakona myo6s oman aineistoni késittelyssé ja ana-
lyysimallin kehittdmisessd. Graafisten suunnittelijoiden tekema tutkimus on vasta
aluillaan. He ovat kuitenkin avainasemassa luomassa ymmarrysta siitd, miten ja
mitd suunnittelijat ajattelevat tydprosessin aikana (ks. Grocott 2011). Kysymysten
asettaminen ja kdytdnnon tyon reflektointi voivat tuottaa tilanteesta toiseen siir-
rettdvid suunnittelustrategioita.

Kuvien kaytto ja tuotanto lisddntyi 1990-luvulla niin, ettd puhutaan kuval-
lisuuden ldpimurrosta (Seppdnen 2001b, 38). W. J. T. Mitchell julisti kuvallisen
kéadnteen teoksessaan Picture Theory (1994). Mitchell kirjistaa ajatuksen viittees-
sddn, ettd kuvan aika jaljittelijind on ohi (emt. 16). Nédkokulma oli muuttunut, ja
kielellisyys korvautuisi asteittain toisenlaisella ajattelutavalla. Mitchell kiinnitti
huomioon niihin monimutkaisiin rakenteisiin, joita kuvien rakentamiseen ja kéyt-
toon kulttuurisissa yhteyksissa liittyi. Kédnne ei kuitenkaan ollut vastaus mihin-



kddn, vaan toimii pikemminkin kysymysten asettajana. (Mitchell 1994, 11-24.)
Kédnne — tai pikemminkin avaus — kiinnitti kuitenkin huomion visuaaliseen luku-
taitoon, kykyyn ymmairtdaa sanatonta kommunikaatiota ja erityisesti siind syntyvia
merkityksid (Kupiainen 2007; ks. myds Seppénen 2001b, 110).

Visuaalinen lukutaito on kisitteend vield laajempi kuin kuvanlukutaito. Se si-
saltdd kuvallisuuden lisdksi muunkin nékoaistiin liittyvén, kuten arkkitehtuurin
tai muodin (Kupiainen 2007, 39). Visuaalisuus ei useinkaan toimi yksin, vaan mo-
net mediaesitykset yhdistavit tekstid, kuvaa ja ddntd. Suunnittelijana luen visu-
aalisuuden kenttddn esimerkiksi vaikutelmat, joita sommitelmassa syntyy kuvien,
tyhjan tilan ja typografian yhdistelmind. Olennaista visuaalisessa lukutaidossa on
ymmarrys siité, ettd esitykset ovat ldhes aina jonkun tuottamia ja tarkoitukselli-
sesti rakennettuja.

Visuaalisesta kulttuurista on tullut kattokésite, jonka alle on ryhmittynyt vuo-
ropuheluun aiheesta kiinnostuneita tutkijoita eri tieteenaloilta (Seppanen 2005,
18). Visuaalisuutta kdytetdankin yhia monimuotoisemmin merkitysten tuottami-
sessa (Kupiainen 2007, 36—37). Esitykset luovat mielikuvia, houkuttelevat ja sa-
malla toimivat vallan vilineind, usein huomaamattamme. Keskeisid tavoitteita
visuaalisen kulttuurin tutkimuksessa on tehda nékyviksi niitd arkipdivaisid kay-
tdntojd, joita pidetddn luonnollisina (Mitchell 2005, 47, 342-343). Kuvien entis-
td vahvempi asema nikyy esimerkiksi viestinnéssi, jossa asioita pyritdan jasenté-
midn kuvallisen esittdmisen keinoin (Seppa 2007, 14).

Kuvallinen avaus toi mukanaan kiinnostuksen visuaalisiin aineistoihin, kun
kuvien sanomia yritettiin purkaa. Metodioppaita alkoi ilmestyd 2000-luvun alus-
sa. Kuvan kielioppia kehitellyt viestintdtutkija Theo van Leeuwen kokosi yhdes-
sd sosiaalitieteilija Carey Jewittin kanssa ndkokulmia kuva-analyysiin. He esitteli-
vit artikkelikokoelmassaan Handbook of visual analysis (2001) esimerkkejd siit4,
kuinka tutkimusmenetelmid voi soveltaa laajaan kuvien kirjoon, jota ndemme
vaikkapa sanomalehdissd, perhealbumeissa, sarjakuvina, piirroksina tai taidete-
oksina. Yksi ndkokulma on semioottinen, jota myos itse kdytdn osana kuvallisen
kerronnan analyysiani. Teos havainnollistaa my6s kulttuurissa muotoutuneita ku-
vallisen esittdmisen tapoja, kuten kohteiden rajaaminen &ériviivoin (emt. 71).

Tutkimusnédkokulmia visuaalisiin aineistoihin ehdottaa my6s maantieteilija
ja kulttuurintutkija Gillian Rose (2001) teoksessaan Visual Methodologies. Kuvan
merkityksid tuotetaan kolmessa tilassa, jotka ovat vastaanottamisen, tuottami-
sen ja kuvan itsensd tila (emt. 30). Néistd tutkimukseni sijoittuu kahteen viimeksi
mainittuun. Kuvan itsensi tilassa tarkastellaan visuaalisia merkityksid, sommit-
telua ja kuvalla esittdmisen keinoja. Tuottamisen ndkokulma taas tulee mukaan
tekijyyden myoté. Sitd korostaa my0s kasitykseni representaatiosta tekijan raken-
tamana konstruktiona. Ehdottaessaan menetelmia Rose tahdentaa, etta vakiintu-
neisiin analyysitapoihin ei tarvitse rajoittua, vaan metodit valitaan nimenomaan
merkityksen tavoittamiseksi ja ymmaérryksen lisdamiseksi. (Emt.) Semioottisiin
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menetelmiin ja mediakuvan sisdllon analyysiin opastaa my0s Janne Seppésen Vi-
suaalinen kulttuuri (2005). Semioottiset kisitteet ovat vakiintuneet, kun keskus-
tellaan representaatioiden toiminnasta ja niiden ymmartamisesta.

Siind missé puhe ja kirjoitus ovat aikasidonnaisia, visuaalisuus perustuu ti-
laan. Viestintd tapahtuu vaikkapa paperilla, digitaalisessa tai fyysisessi tilassa.
Tutkimuksessani pohdin, missd méaarin kuva voi olla kielen kaltainen jarjestelma.
Visuaalisuudeltahan puuttuvat selkeédt sddnnot elementtien yhdistdmisestd ko-
konaisuuksiksi, lisiksi merkkien rajat ovat hdilyvid (Messaris 1997). Tilallisia ja
jossain médrin ajallisiakin suhteita on mahdollista esittdd, mutta on vaikeampaa
kuvata tasmallisesti syy- ja seuraussuhteita (emt. xi). Mikko Lehtonen (2004, 88)
kayttaa yksittdistd valokuvaa esimerkkind siitd, miten se mykistyy aikamuotojen
esittdmisessd, kun taas elokuvassa takauman rakentaminen onnistuu. Myo6s Janne
Seppésen (2001a, 99) mukaan valokuvalla ei ole aikamuotoja. Missd médrin liik-
kumattomassa kuvassa voi ndhdé eri aikamuotoja, onkin kiinnostava kysymys.
Esimerkiksi Roland Barthes (1985) nikee valokuvassa vihjauksen sekd mennee-
seen ettd tulevaan: “tdmd-on-ollut” ja "hén on kuoleva’.

Niiden puutteiden ja pohdintojen valossa visuaalinen kieli onkin ymmarret-
tava laajasti, jonkinlaisena metaforana. Siinéd voidaan kuitenkin erottaa omanlai-
sensa sanasto ja kielioppi. Talloin kieli muodostuu sanoista, kuvista ja niiden yk-
sittdisistd elementeistd sekd tavasta kayttad niitd viestinnissi. (Lupton & Miller
1999, 64-65.) Kieli on siis kuvan oman representaatiotavan tarkastelua (Kupiai-
nen 2007, 39). Ymmirrin kuvan kielen Mitchellin (1987, 2005) tavoin laajasti. Se
on tarinoiden kertomista, ajatusten ja tunteiden ilmaisua, kysymysten herdtta-
mistd — ylipadtadn kykyd “puhua” meille. Mikko Lehtonen (2004, 87) painottaa
kuvan ja sanallisen kielen eroavuutta siind, ettd kuvat muistuttavat jossakin mie-
lessé kohdettaan, kun taas puhutussa ja kirjoitetussa kielessd merkit ovat sopi-
muksenvaraisia.

Monissa tapauksissa kuva tdydentdéd sanaa — tai pdinvastoin. Ne voivat myos
yhdistyd, kuten suunnittelija Herb Lubalin osoittaa luovassa typografiassaan
(Meggs — Puris 2006, 392). Pelkéstddn kuvilla tdménkin tutkimuksen argumen-
tointi olisi ollut mahdotonta. Nimittdin tarkkojen késitteiden madrittelyyn sopii
paremmin verbaalinen ilmaisu — toisaalta visuaalisella esitykselld on kuvailevaa
ilmaisukykya (Vanhanen 2002, 29; Messaris 1994, 117). Niinpd esimerkiksi abst-
raktien rakenteiden havainnollistajana visualisointi on paikallaan. Periaatteessa
kuviin perustuva viestintd on kuitenkin avoimempaa erilaisille tulkinnoille kuin
verbaaliset argumentit (Messaris 1997, 273). Lopullinen tulkinta syntyy havait-
semisen tilanteessa, johon katsoja tuo mukaan omat kokemuksensa. Visuaalisen
kielen epdmadraisyyden voi ndin kdantdad hyodyksi, vélttda asian lausumista suo-
raan ja jattda viitteen katsojan paateltavéksi.

Téama tutkimus sitoutuu W. J. T. Mitchellin (1987)[1986] laajaan kuvakasityk-
seen, jonka hin esitteli teoksessaan Iconology: Image, Text, Ideology. Siina hén avaa



teoreettista keskustelua kuvista kulttuurisissa kéaytdnnoissd. Kuvalla Mitchell tar-
koittaa samankaltaisuutta tai muistuttavuutta. Kuva voi olla materiaalinen ja sil-
minnghtévd — tai mentaalinen ja ndkyméton (emt. 10). Tutkimuksessani olen kiin-
nostunut molemmista, ja erityisesti mentaalisen ja materiaalisen siirtymépinnasta.
Graafisen kuvan kohdalla pohditaan usein, missd méérin se jaljentdd kohdettaan
sellaisenaan, silminndhtévien ominaisuuksien perusteella, ja missd madrin esitté-
minen taas perustuu totuttuun tapaan. Mitchellin (emt. 8) tavoin ymmaérrén kuvat
merkkeind ja omanlaisenaan kielend enkd lapindkyviné ikkunoina todellisuuteen.

Mitchell (1994, 12) nime&dd yhdeksi kuvallisen kdédnteen juurista Nelson
Goodmanin. Teoksessaan Languages of Art arkkikonventionalistiksi nimitetty
Goodman (1976) korostaa, ettd representaatioiden rakentamisessa kaytetdén eri-
tyisid kulttuurisia sopimuksia, jotka puolestaan maérdévit esitystapoja (ks. myos
Mitchell 1987, 65; Kupiainen 2007, 46). Niin realistinenkin kuva nayttaytyy kon-
vention vérittdméana ja on usein stereotyyppinen. Goodman ei tee jakoa eri merk-
kityyppien vilille, ne eroavat vain konventionaalisuuden asteiltaan, ja ne kaikki
perustuvat tapaan ja kdytdntoon (ks. myos Mitchell 1987, 69). Valokuvalle Good-
man (1976, 14) ei anna mitdén erityisasemaa koodaamattomana sanomana, vaan
toteaa, ettd samankaltaisuus voidaan saavuttaa usein paremmin karikatyyrilla
kuin valokuvassa. Goodmanin mukaan tiukkaa rajanvetoa sanan ja kuvan viélill4 ei
ole mielekdsta tehdéd, koska kaikki kielet, my6s kuvalliset, perustuvat symboliselle
systeemille. Ei-kielelliset jdrjestelmdt ovat jopa siind mielessé tihedmpid, etté niis-
sd kaikilla yksityiskohdilla on merkitys, ja osat kiinnittyvit toisiinsa. (Emt.)

Kuvan konventionaalisuutta pohtii my6s taideteoreetikko Ernst Gombrich
(1977) [1959], joka pohjaa teoriansa havaitsemiseen. Hin tarkastelee klassisessa
teoksessaan Art and Illusion kuvan erityistd asemaa suhteessa muihin esittdmisen
tapoihin. Kuva on vilittoméssé yhteydessé luontoon ja voi vastata kokemustamme
ympéroivasté todellisuudesta. Jotkin kuvat yksinkertaisesti muistuttavat ympéaroi-
védd maailmaa enemmaén kuin toiset. Siksi katsominen on luonnollista, vaikka odo-
tuksemme sitd suuntaavatkin. Kdytdmme vakiintuneita esittimisen tapoja, jopa
stereotyyppisesti. Gombrich ottaa biologisessa realismissaan kantaa my6s nakoi-
syyteen: realistisen kuvan ei tarvitse olla identtinen kohteensa kanssa, koska se vain
jéljittelee ndkohavaintoa todellisuudesta. (Emt.) Keskustelu kuvan luonnollisuu-
desta on jatkunut Gombrichin esittdmien ajatusten jilkeen. Kérjistettyné luonto on
jotakin biologista, universaalia ja objektiivista, kun taas konventiot ovat sosiaali-
sia ja paikallisia (Mitchell 1987, 76-77). Nyt digitaalisessa kulttuurissa keskustelu
kaydédan kuitenkin tédysin toisenlaisessa valossa, koska kisitellyn kuvan alkuperia
on usein mahdoton tunnistaa (Seppanen 2001b, 154—155). Lisdksi luonnolliselta
néyttavé kuva voi peittdd oman keinotekoisuutensa, koska esimerkiksi yhdistimme
tiettyihin lajeihin omanlaisensa esittdmisen tavan (Kuusamo 1990, 13, 152).

Kuvanlukutaidon peruskysymyksiin kuuluukin, sovellammeko kuvaan tie-
tynlaisia havaitsemisen koodeja vai onko tunnistaminen yhtd luonnollista kuin
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muidenkin ymparistdssd olevien esineiden tunnistaminen. Teoksessaan Visual
Literacy. Image, Mind & Reality Paul Messaris (1994, 40) esittad, ettd kuvan luke-
minen ei vaadi erityisté visuaalista lukutaitoa, vaan se havaitaan yhté luonnollise-
na kuin arkipéivdn havainnot yleensd. Hénelle kuva ei ole lainkaan kieli, eiké siis
vaadi erityistéd luku- tai tulkintataitoa (emt.). Messaris tarkoittaa téssd kuitenkin
lahinni realistista valokuvaa (ks. my6s Kupiainen 2007, 41). Hén ei tarkoita esi-
merkiksi kuvituskuvaa, jossa tekijidn subjektiivinen tulkinta nikyy omaleimaisena
ilmaisutyyling, ei myoskéadn pelkistettyd merkkid, jonka ymmaértdminen edellyt-
tdd konvention ja kayttotilanteen tuntemista.

Tutkimukseni kuuluu visuaalisen viestinndn suunnittelun kontekstiin. En
kuitenkaan puhu siind kuvan vastaanottajasta vaan katsojasta, tulkitsijasta tai lu-
kijasta. Hédn on samalla kulttuurin jasen, mutta nikee esityksen oman kokemuk-
sensa ja asenteensa valossa. Katsojan aktiivinen rooli merkityksen luojana on
keskeinen léhtokohta semiotiikassa, joka ndkee maailman merkkien vélittdména
(Fiske 1994). Charles Peircen kéyttopainotteista semiotiikkaa onkin pidetty yhte-
nd kuvallisen kéddnteen juurista (Mitchell 1994, 12). Peircen mukaan merkin, sen
kéyttdjan ja ulkoisen todellisuuden vililla vallitsee kolmiosuhde. Merkki edustaa
jollekulle jotakin jossain suhteessa. Se luo henkilon mielessé vastaavan merkin,
tulkinnoksen. Se, mitd merkki edustaa, on sen kohde. (Peirce 2001, 426—427; Fiske
1994, 63—-64.) Merkilld on siis valittava rooli (Veivo — Huttunen 1999, 48). Peircen
semiotiikan keskeinen ajatus perustuu eroon idean ja merkin vililla. Merkki ero-
aa mielessd olevasta ideasta siiné, ettd Peircelle merkki on myos ajatus, mutta sen
merkitys ei ole itsestddn selvi.

Peircen merkkijaottelun taustalla ovat hinen kolme luokkakésitettdén. Suh-
teessa vilittomédn kohteeseensa merkki voi olla joko laadun, olemassa olevan
tai lain merkki. (Peirce 2001, 423). Pragmaattista semiotiikkaa Peircen filosofian
pohjalta on hahmoteltu edelleen, esimerkiksi John Fiske (1994) pyrkii selkeytté-
maédn sitd teoksessaan Merkkien kieli. Periaatteena on, ettd merkki on aina jotain
esittdvia ja tulkittavissa olevaa, ja sen lopullinen merkitys syntyy vasta tulkinnas-
sa. Viittaussuhteen luonnetta méairitellddn semioottisilla merkkilajeilla, joita ovat
ikoni, indeksi ja symboli. Merkkid, jonka suhde objektiin perustuu samankaltai-
suuteen, kutsutaan ikoniksi (Veivo — Huttunen 1999, 45). Merkki siis muistuttaa
viittauskohdettaan jollakin tavoin (Fiske 1994, 70; Seppdnen 2005, 130). Ikonisuu-
den laajaa kenttdd on my6hemmin koetettu maédritelld tarkemmin ja se on jopa
asetettu kyseenalaiseksi. Esimerkiksi Mitchell (1987, 56—57) huomauttaa, ettd
ikoni perustuu esityskonventioon. Ikonin lisiksi merkkivilineen ja objektin suh-
de voi olla indeksinen, jolloin se osoittaa jatkuvuussuhteen niiden vililla (Veivo
— Huttunen 1999, 45). Merkkivilineen ja objektin vilille muodostuu suora kytkos,
joka perustuu jatkuvuuteen, esimerkiksi syy- ja seuraussuhteeseen. Symbolissa,
kuten vaakunoissa ja lipuissa, merkkisuhde perustuu sovittuun tapaan tai sdén-
toon. (Emt. 45-46.) Peircen merkkiteoria soveltuu kuvallisen ilmaisun tarkaste-



luun, kun ottaa huomioon, ettd merkkilajit toimivat osittain paéllekkiin ja lopul-
linen merkkiluonne méaraytyy paljolti katsojan intressien mukaan (Hietala 1993,
32-35). Tutkimuksessani merkkilajit toimivat yhtend ty6vélineend, kun erottelen
visuaalisen kerronnan lajeja.

Késitepari denotaatio—konnotaatio on paljon kiytetty semioottinen tyoka-
lu valokuvatutkimuksessa. Konnotaatio toisena merkityksen tasona ohjaa myos
ajatteluani tdssd tutkimuksessa, kun rakennan kertovien kerrosten analyysimalli-
ni luvussa 1.5.2. Denotaation ja konnotaation kahtena merkityksen tasona esitteli
ranskalainen sosiologi Roland Barthes (1986, 71-92) [1964] artikkelissaan Kuvan
retoriikkaa. Hén kaytti esimerkkind spagetti-mainoskuvaa, havainnollisti sen ana-
lyysilla merkityksen tasot ja siten osoitti mainoksen suostuttelun keinot. Denotaa-
tio ilmimerkityksend vastaa kysymykseen “mitd” Konnotaatio puolestaan muo-
dostuu lisamerkityksistd, jotka vastaavat kysymykseen "millainen” Konnotaatiot
ovat jonkinlaista merkityksen ylijadmaé3, joka vetoaa subjektiiviseen kokemukseen
(Seppénen 2001b, 182). Téllaiset sivumerkitykset ovat hyvin henkilokohtaisia. Ne
myo6s muuttuvat tilanteen mukaan (Veivo — Huttunen 1999, 67). Tallaisia vaiku-
telmia, joita on vaikea ilmaista kuvallisia elementtejé luettelemalla, tekija rakentaa
esimerkiksi kuvakulman valinnalla tai ilmaisutekniikallaan. Piirroksen denotaatio
ei ole yhtéd puhdas kuin valokuvan, silld tekijan tyyli tuo sithen omat lisamerkityk-
sensi (Barthes 1986, 82).

Goran Sonesson (1992, 201-202) osoitti myohemmin Barthesin (1986) mai-
noskuvan analyysimallin puutteelliseksi. Analyysi pohjautui vastakohtiin kuten
luonnollinen — keinotekoinen. Barthes (emt. 73) esitti ostoksilla kdymisen vasta-
kohtana esimerkiksi pakasteiden ja sdilykkeiden hyodyntédmiselle. Mainoskuvan
sipulit, tomaatit ja paprikat puoliavoimessa verkkokassissa antoivat kylla vaikutel-
man ostoksilta paluusta ja siten vihannesten tuoreudesta. Mutta Barthes ei otta-
nut huomioon, ettd spagettipakkauksen muovinen materiaali antoi tdysin toisen-
laisen vaikutelman.

Barthes (1985) pohti samaa henkil6kohtaisten merkitysten problematiikkaa
myos teoksessaan Valoisa huone Kasitteilld studium ja punctum. Studiumilla hin
tarkoitti kuvan yleistd vaikutelmaa, kun taas punctum on silmiin pistavé yksityis-
kohta (emt. 32—49). Se nousee kuvasta yksityisesti merkittidvand, jonakin, jonka
katsoja lisdd valokuvaan, vaikka se kuitenkin on siind valmiina (emt. 69). Kaytén
kuitenkin analyysin tausta-ajatuksena Barthesin kisiteparia denotaatio—konno-
taatio, koska se havainnollistaa erilaiset merkityksen tasot rakenteena.

Niin ikddn Roland Barthesin (1986) ajatukset kuvan ja sanan suhteista johtivat
pohtimaan, voiko kuva toimia yksin vai tarvitseeko se aina rinnalleen tekstin. Bart-
hesin mukaan kuvat ovat niin monimerkityksisia, ettd teksti on tarpeellinen, koska
se kiinnittd4 eli ankkuroi kuvan merkityksen (emt. 78). Toinen vuorovaikutuksen
tapa, joskin harvinaisempi, on vuorottelu. Silloin kuva ja sana yhdessda muodosta-
vat uuden merkityksen. Ankkurointi vertautuu denotaatioon, vuorottelu taas luo
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konnotaatioita (Mikkonen 2005, 78). Omassa esimerkissaan Barthes kisitti kuva-
tekstin kuvaa hallitsevana, eikd kehittédnyt ajatusta kuvan ja sanan monenlaisesta
vuorovaikutuksesta pitemmiaille. Jaottelua onkin pidetty turhan karkeana ja vasta-
kohta-asetelmaa luovana. Sitd on suositeltu korkeintaan analyyttisen mallin lah-
tokohdaksi. (Emt. 58, 60.) Néin tekee myos Elina Heikkild (2006), joka tarkastelee
sanomalehtien kuvatekstejd. Esimerkiksi ankkurointi ei aina paéta tulkintaa, vaan
aloittaa uudenlaisen tulkinnan kehén (emt. 84). Tutkimukseni luvussa 5.4 pohdin,
kuinka voin vield nimedmaélla teokset pyrkid vaikuttamaan niiden tulkintaan.

Guinther Kress ja Theo van Leeuwen (2006) [1996] esittivat kuvan kieliop-
pinsa teoksessaan Reading Images. The Grammar of Visual Design. He halusivat
osoittaa, ettd on asioita, joita voidaan ilmaista seké verbaalisesti ettd visuaalisesti
— ainoastaan esitysmuotojen tapa sanoa on erilainen (2006, 2). Tavoitteena oli 16y-
tdd vakiintuneita sddntoja yhdistdmaén viestinnén eri kéaytdntoja. He nékivit esi-
merkiksi sommittelun, perspektiivin, virin ja rajauksen mahdollisuutena tuottaa
tulkinnallisia merkityksid. Kressin ja van Leeuwenin ajatukset pohjaavat kielitie-
teilija Michael Hallidayn funktionaaliseen kielioppiin, jonka mukaan visuaalinen
suunnittelu toteuttaa kolmenlaista metatehtdvdd. Ensimméinen on ideationaa-
linen tehtdvd, jossa pohjustava jako tulee esitysten luokittelusta narratiivisiin ja
kasitteellisiin (konseptuaalisiin). Narratiivinen kuva esittdé tekemista tai tapahtu-
mista, kasitteellinen taas pysyvdd ominaisuutta. Edellisen tunnistaa vektoreista,
joita voivat olla vaikkapa ojentuva kési tai katseen suuntaa osoittava nakyméiton
linja. Vektorit osoittavat tapahtumaan osallisten suhteita toisiinsa. Narratiiviset
esitykset jaetaan vield alaluokkiin. Kisitteelliset esitykset puolestaan voivat olla
luokittelevia, analyyttisia tai symbolisia prosesseja. Viimeksi mainittu voi tarkoit-
taa jonkin symbolisen elementin sijoittamista kuvaan tai yleisesti kuvan tunnel-
man tekemé#i vaikutusta. (Emt. 45-113.)

Toinen Kressin ja van Leeuwenin esittimd metafunktio on interpersonaali-
nen. Se ehdottaa katsojalle tietynlaista asemaa suhteessa esitykseen ja ndin asemoi
katsojan suhteessa esitykseen esimerkiksi perspektiivin valinnalla. Toisaalta se
viittaa vakuuttavuusasteeseen, jolla kuva puhuttelee katsojaa (modaliteetti). Tek-
niseen piirrokseen vakuuttavuutta tuo usein mustavalkoisuus ja taustattomuus,
keittokirjan ateriakuvassa taas varikylldisyys. Kolmas tehtdvd on tekstuaalinen.
Siind Kress ja van Leeuwen kiinnittdvat huomion siihen, miten sommitelman ai-
nekset sijoitetaan vasen—oikea, alhaalla—ylhaall4 ja keskusta—laita -akseleille. Esi-
merkiksi vasemmalla oleva ymmaérretddn vanhana ja oikealla oleva uutena. Som-
mittelun elementtien erottuvuutta (salience)® voidaan saadelld, esimerkiksi nostaa
keskeiseen osaan etualalle ja rakentaa muista elementeistd sitd erotteleva kehys.
(Kress & van Leeuwen 2006, 154—214.)

2 Heikkild (2006) kayttda erottuvuudesta nimityksid esiintyontyvyys ja salienssi, kuvajournalis-
min tutkija Hannu Vanhanen (2002) nimitystd huomioarvo.



Otan aineistoni esimerkkien kautta keskusteluun kuvan kieliopin kysymyksia,
jotka liittyvat katsojan asemointiin ja merkitysten luomiseen sommittelun avulla.
Sen sijaan modaliteettia en kisittele. Huomattavaa kuitenkin on, ettd merkityksia
luovat sommittelun tavat eivdt ole vélttamaéttd tietoisesti rakennettuja kerronnan
keinoja, vaan tekijén alitajuisesti noudattamia ja jdlkeenpéin tunnistettavia malleja.
Kuvan kieliopin kaavamaista ja yleispétevéd luokittelua on tietyiltd osin kritisoitu,
mutta sitd on pidetty kuitenkin oivaltavana vilineend tuomaan esille kaikkea kuviin
latautunutta merkitsevyytta (ks. Pietild 1996). Tutkimusasetelmaa, joka eristaa ku-
vat kiyttokontekstistaan, on pidetty keinotekoisena (ks. Heikkild 2006, 29).

Yhteiskuntatieteellisessd tutkimuksessa, joka koostuu kokonaisesta kirjosta
laadullisen tutkimuksen ldhestymistapoja, tapahtui kerronnallinen kddnne 1980-1lu-
vun alussa (Hyvérinen 2004, 53). Kiénteeseen — tai paremminkin avaukseen (Han-
ninen 1999, 14; Hyvérinen 1998) — otti osaa myos Mitchell (1981) toimittamallaan
julkaisulla On Narrative. Narratiivisuus yhdistettiin kertomuksen tapaiseen ajat-
teluun tai sen avulla tuotettuihin tarinoihin, jotka ovat ihmisille tirkeitd tapoja
muodostaa merkityksid eldmdnsd tapahtumista ja esittdd kokemuksiaan (Bruner
1986). Vaikka yhteiskunnallisilla aloilla otettiin kertomukset innostuneesti kiyt-
toon omissa tutkimuksissa, suuntaus naytti sivuuttavan varsinaisen kirjallisuuden
kertomuksen teorian (Hyvérinen 2004, 57). Sit4 oli kuitenkin pidetty kertomuksen
analyysin ja narratiivisen tutkimuksen alkukotina (Hénninen 1999, 16).

Kirjallisuuden kerronnan teoriaa olivat kehitelleet yhdessd semiootikot ja
strukturalistit. Taustavaikuttajana oli venéldinen kansanperinteen tutkija Vladi-
mir Propp, joka esitti jo 1920-luvulla analyyseja oman maansa kansansatujen ra-
kenteista luokittelemalla niitd juonityypeittdin (esim. Alasuutari 1999, 129-130).
Keskeisia kisitteitd ranskalaisen strukturalismin pohjalta kehitti etenkin Gérard
Genette (1980), joka hahmotteli kaikkia kertomuksia hallitsevaa systeemid etsien
niille yleisempdd syvirakennetta ja kielioppia. Kertovaa rakennetta valaisi myos
Slomith Rimmon-Kenan (1999) [1983], joka osoitti kieliopin perustuvan kahteen
erilliseen yksikkoon, syvirakenteeseen ja pintarakenteeseen (emt. 17). Kertomuk-
sessa on sisdlld tarina, joka on luonteeltaan abstraktio, mutta tulee ilmi jonkin
viestintdvilineen tai merkkijirjestelman kautta (emt. 13-15). Tutkimuksessani
tarinalliset ainekset tulevat paikan hengen kokemuksesta. Kertomus puolestaan
hahmottuu katsojalle graafiseen kuvaan rakentamieni vihjeiden kautta.

Perinteisesti kirjallinen kertomus etenee ajassa, ja kerronnan aika eroaa tapah-
tumien ajasta (Chatman 1978). Itse tutkin liilkkumattoman kuvan mahdollisuuksia
kerronnassa, jolloin joudun méérittelemédn kuvatilan suhdetta aikaan. Kuvan ja
sanan vuorovaikutuksen muotoja kokoaa kattavasti kirjallisuuden tutkija Kai Mik-
konen teoksessaan Kuva ja sana (2005). Satukuvan kerronnan keinoja tarkasteleva
Sisko Ylimartimo (2005) luokittelee sommittelun osaksi kuvan syvirakennetta. Sitd
tukee kerronnan pintarakenne, joka muodostuu viivoista, vireistd ja muodoista. Ku-
vittajan tyyli muodostuukin usein juuri viivan kédytostd. (Emt. 178.) Boris Uspenski
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(1991) [1970] esittad teoksessaan Komposition poetiikka taideteoksen rakenteeseen
liittyvid periaatteita, joita voi soveltaa sekd sanataiteeseen ettd kuvan rakentami-
seen. Esimerkiksi tekijan ideologiset kannanotot vilittyvit taideteoksessa perspek-
tiivin valinnalla.

Tutkimukseni produktiivinen osio sisdltdd omiin kokemuksiini perustuvia
kuvallisia kertomuksia paikan hengestd. Késitteend paikan henki pohjautuu hu-
manistimaantieteilija Edward Relphin klassiseen teokseen Place and Placelessness
(1976), jota my6hemmat tutkijat ovat tulkinneet ja tdydentidneet. Tilaan, paikkaan
ja kokemukseen liittyvit teoriat ovat keskeisid humanistisessa maantieteessd, joka
on kulttuurimaantieteen osa-alue. Suomessa niakokulmia paikkaan ja maisemaan
on esittanyt kulttuurimaantieteilijd Pauli Tapani Karjalainen (1995, 1997, 1998,
2004, 2006, 2007). Maisema néyttdytyy erilaisina olomuotoina, ja sen todistaja
kantaa samalla mukanaan koko eliminhistoriaansa (Karjalainen 2006, 2010). Sa-
man oppialan tutkija Sirpa Tani (1995) tarkastelee elokuvia paikan hengen luojina
ja muistuttaa taiteellisen elementin mukaan ottamisesta.

Useat muutkin maantieteilijdt ovat kiinnostuneet kuvallisista representaa-
tioista, mikd on osoitus vuoropuhelusta eri tieteenalojen valilld. Jarkko Saarinen
(1999) tarkastelee, millaisia ongelmia liittyy alueiden identiteettien tuottamiseen,
erityisesti etnisen vidhemmiston hyodyntdmiseen matkailun vetovoimatekijana.
Esimerkkind Saarinen kéyttdd lappilaisia postikortteja. Pauliina Raento (2005)
kiinnittdd huomion kuvallisen esittdmisen kysymyksiin, joita harvoin tulee ajatel-
leeksi, kuten esimerkiksi sitd, millaisia sopimuksia maapallon esittdminen kaksi-
ulotteisena pienennoksend kantaa mukanaan. Salla Jokela (2010) osoittaa, miten
kansallisia identiteettejd rakennetaan ja ylldpidetdan Suomen ja Helsingin matkai-
lukuvastoissa. Maantieteellistd maisematutkimusta tekee myés Maunu Hayrynen
(2007), kiinnostuksena maisema kansallisena symbolina ja merkitysjirjestelména.
Hén osoittaa, miten helposti viliton ja oma kokemus korvautuu aiemmin tutuksi
tulleella kuvastolla. Kuvataiteen, turismin ja arkitiedon vilille syntyy varsinainen
viittaussuhteiden verkosto. (Emt. 214.) Nam4 tutkimukset osoittavat, ettd kuvat ja
muut mediaesitykset rakentavat paikkojen identiteettejd ja vaikuttavat siten myos
ihmisten paikkakokemuksiin.

Paikan henki muodostuu merkityssuhteena paikan ja sen kokijan valilld. Ko-
kemuksella on monia laatuja. Ensin on véliton kokemus paikassa, jota seuraa mat-
kan jdlkeinen kokemuksen tulkinta ja itselle kuvaaminen. Nimitdn jalkimmaéista
reflektoiduksi kokemukseksi. Kuvan tekemisessd siihen liittyy vield mukaan tai-
defilosofi John Deweyn (2010) [1934] miérittelemd esteettinen kokemus. Dewey
pukikin sanoiksi monet ajatukset, joita kuvan tekijané en ollut osannut lausua — ja
teki sen hyvinkin runollisesti. Tutkimukseni kirjoittamisen aikaan ilmestyi hédnen
teoksensa Art as Experience suomennettuna nimelld Taide kokemuksena.

Luoviin prosesseihin olen saanut kiinnostavaa vertailukohtaa myos Olli Ja-
loselta (2006), joka teoksessaan Hitaasti kudotut nopeat hetket valottaa kirjaili-



joiden luovia prosesseja. Keskeistd niissd on assosiaation hetki, jota Jalonen ver-
taa lyomisen hetkeen ridsymaton kutomisessa. Siiné erilaiset ainekset yhdistyvit
ja syntyy jotakin uutta. Konsipiaatio kuvaa teoksen taiteellisen kokonaisuuden ja
ajatussisdllon hahmottumisprosessia (emt. 48). Kaytédn tédstd suomenkielistd sanaa
kehkeytyminen. Tihentymiksi Jalonen (emt. 47) nimittdd kohtia, jotka erottuvat
ympéristostddn monitasoisina ja kerroksellisina. Samanlaisia merkityksellisten
elementtien rypditd 16ytyy omista kuvistani, ja yksittdinen ikoninen merkki voi
saada péélleen toisen merkitystason symbolin muodossa. Jalosen tavoin tasapai-
noilen tutkimuksessani omuuden ja yleistettédvyyden vililld (ks. emt. 230).

Kuvittamisen keinot ovat moninaiset, ja piirtdminen on vain yksi niisté. Piir-
tamistapahtuma edellyttdd jakoa merkityksellisen muodon ja merkityksettomén
muodon vilill4, eli kuva ei toista kaikkea — usein se toistaa varsin vihan (Barthes
1986, 82). Kuvittamisen tutkimus on paljolti keskittynyt lasten kuvakirjoihin, ja
piirroskuvan tutkimusta on vain véhén. Siksi hyodynndn tutkimuksessani sovel-
tuvin osin valokuvan kerronnallisista ominaisuuksista kéaytya keskustelua. Esimer-
kiksi Mikko Hietaharjun (2006) tutkimus valokuvan ilmaisukielestd on johtanut
pohtimaan erityisesti eroa realistisen valokuvan ja sitd pelkistetymman piirrok-
sen tarinaluonteen vililla. Realistisuudenhan ajatellaan usein olevan kyky4 jalji-
telld havaintoa todellisuudesta, jolloin valokuvaan liittyy erityinen todistusvoima
(emt. 210-211). Fotorealistinen kuva on semanttisesti tiheimpi (Kupiainen 2007,
46), jolloin piirros voi jattda enemmadn tilaa tulkitsijan mielikuvitukselle. Yhteisia
piirteitd ovat molempiin sisdltyvit sivumerkitykset ja se, ettd ne katkaisevat esitta-
misessddn aikajatkumon (Hietaharju 2006). Hannu Vanhanen (2002) osoittaa ku-
vareportaasin kerronnan strategioita tutkiessaan, miten analyysimallin voi raken-
taa aineistosta kdsin. Han on myos rohkaissut tuomaan omia tuoreita aineistoja
mukaan oppialan teoreettiseen keskusteluun (Vanhanen 2008).

Visuaalisen viestinndn suunnittelijat kiayvat edelleen keskustelua siitd, missé
madrin visuaalinen aineisto voi toimia argumenttina ja kommentoida teoreettis-
ta tekstid (esim. Elkins 2010). Keskustelu kuvien merkityksistd jatkuu Mitchellin
(1994) kuvallisen avauksen innoittamana ja saa rinnalleen uusia kysymyksia. Se,
kuinka kuva toimivat, riippuu siitd, milld tavalla ne rakennetaan vastaamaan kayt-
totilannetta. Itsessddn kuvan kisite on jo niin laaja, ettd tutkimusasetelmat kan-
nattaa sitoa johonkin olennaiseen merkitystd luovaan kysymykseen, jotta valtet-
tdisiin liiallista yleistamisté (Mitchell 2005).

Tutkijana tarkastelen erityisesti yksittdisen liikkumattoman kuvan mahdol-
lisuuksia ja kertomisen tapoja. Samalla tulevat esille kuvan kielen rajat. Tekijana
kiinnitdn huomion kaytettdvissd oleviin kerronnan keinoihin etsiesséni muotoa
kokemalleni. Paikan henki piirtyy esiin eri muodoissaan. Puupiirtdmisen menetel-
mai toimii my6s metaforana kokemuksen 1oytdmiselle ja sen néikyviksi tekemiselle.
Samalla kun piirrén, veistén ja vedostan, hahmottuvat myds ne merkitykset, joita
havainnoilleni ja kokemuksilleni annan. Tutkijana saatan esille nditd merkityksia
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ja tarkastelen teoksiani osittain ulkopuolelta. Kisitteellistimisen ja sanojen kautta
kokemubkset tulevat yhteisesti jaettaviksi ja niistd on mahdollista kdyda keskustelua.

1.4 AINEISTO

32

1.4.1 AINEISTON HANKINTA

Tutkimus perustuu omiin paikan hengen kokemuksiini seké niistd kuvilla kerto-
miseen, joten sen aineisto on tuotettu pédosin itse. Aineistoa ovat selkeésti mat-
kan ja kuvan tekemisen aikaiset dokumentit sekéd valmiit teokset. Kuitenkaan
aineiston rajaaminen ei ole aivan yksiselitteistd, koska omat kokemukseni ovat
kietoutuneet mukaan kuvailmaisuun, ja teosten tekeminen itsesséén on osa tut-
kimuksellista prosessia. Tutkimuskirjallisuus on auttanut jasentdméain aineistoa,
mutta samalla vaikuttanut sen tuottamiseen.

Tutkimuskysymykseni koskee paikan henked, joka on myo6s kuvateoste-
ni sisélto ja alkuperd. Kasitys paikasta méaarittyy henkilokohtaisen kokemuksen
perusteella (Relph 1976), joten tein matkat kohteisiin tein paikkakokemusten
hankkimiseksi. Pyrin ldhestyméén jokaista paikkaa mahdollisimman ennakko-
luulottomasti, ilman lukkoon ly6tyjé teorioita, jotka saattaisivat estédd ilmion ym-
mirtdmistd. Ainoastaan paikan hengen késite ohjasi kokemuksiani, mutta pereh-
dyttyédni sithen sain vapauden nédhdé paikan monimuotoisesti, eikd kokemukseni
laatua rajattu. Tdssd mielessd tutkimustapani muistuttaa myds etnografista tut-
kimusta, jossa pyritddn unohtamaan teoriat ja hypoteesit kenttdtyon ajaksi ja la-
hestyméén ilmiotd avoimin silmin (ks. Alasuutari 1999, 263). Juha Varto (1993,
87) kuvaa ilmion olemuksen etsintda: "Me voimme siis ikddn kuin ’katsella ulos’
yksittdisestd ilmidstd” nahdaksemme, milld tavoin laatuja voidaan késitteellistaa
ja yleistdd. Tavoitteena on muodostaa ymmarrystd uppoutumalla nykyhetkeen,
mutta ei vélittomaisti etsiméllé sille jaettavia ilmaisutapoja (Perttula 2008, 146).
Myo6s Hans-Georg Gadamer (2004, 39) painottaa mahdollisuuksien avaamista,
avoinna pitdmistd ja ennakkoluulojen kyseenalaistamista, kun halutaan saavut-
taa ymmarrystd. Omat ennakkokdsitykset on kuitenkin hyvé tiedostaa. Tutkimus
alkoi samalla tavalla kuin Gadamer (emt.) kuvaa ymmaértdmisen kehéd, en siis
lahtenyt todistamaan ennalta asettamaani hypoteesia. Vapautuminen havaitse-
miseen liittyvistd ennakko-odotuksista ja himmaéstely kuuluvat myés Maurice
Merleau-Pontyn fenomenologian ideaan (Merleau-Ponty 2002 [1945]; Heindmaa
1996, 68, 71). Kokemusten perusteella syntyi péivikirjamerkint6jé, piirroshah-
motelmia ja valokuvia, jotka myos ovat osa aineistoani. Ndiden avulla palautin
kokemaani mieleen matkan jalkeen.



1.4.2 VALMIT TEOKSET

Kokemus paikassa tuotti siséltoaineksia syntyviin kuvateoksiini. Puupiirtden to-
teuttamani paikan hengen kuvaukset muodostavat tutkimuksen produktiivisen
osion, jonka esitin kolmena néayttelyna (Iluku 8). Samalla ne tutkimuksen aineisto-
na valottavat erityisesti visuaalisen kerronnan lajeja ja keinoja.
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Kaavio 2. Paikkakokemukset ja nayttelyt aikajanalla.

Matkat ja nayttelyt vaiheittain:

Vaihe 1:
Paikkakokemus Prahassa, huhtikuu 2008. Matkan pituus 5 paivaa.
Néyttely 1: Poeettinen muodonmuutos 30.3.—15.4. 2009, Lapin yliopiston Galleria Valo.

Vaihe 2:
Paikkakokemus Lofooteilla, heindkuu 2009. Matkan pituus viikko.
Nayttely 2: Turskana tuulessa 15.—31.3. 2010, Lapin yliopiston Galleria Kilo.

Vaihe 3:

Useita paikkakokemuksia. Viikon matkat: Heindvesi, heind-elokuu 2009. Pietari,
toukokuu 2010. Kroatia, lokakuu 2010. Lofootit, heindkuu 2010. Viikkoa lyhyem-
mit: Lappeenranta, heindkuu 2010 (2 vrk). Olosjoki Ruotsissa, elokuu 2010 (3 vrk).
Nayttely 3: Kuvajaisen kintereilld, 10.—27.1 2011, Lapin yliopiston Galleria Katve.
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Kahden ensimmaisen néyttelyn ldhtokohtana oli selkeésti yksi paikkakoke-
mus. Niissd kartoitin kokemisen laatuja ja esitin niitd kuvallisin keinoin. Ensim-
maiisessd nayttelyssé teoksia oli neljatoista, toisessa yksitoista. Kolmannessa nayt-
telyssd monipuolistin aineiston laatua paikkojen valinnalla: ulkopuolisia virikkeitd
pursuavan kaupunkikokemuksen vastapainoksi valitsin erdmaan sekd vuokrasin
pienen saaren. Odotin luontoeldmysten herdttdvdan mielikuvituksen liikkumaan
vapaammin, kun ympéristossé ei olisi niin paljon havaittavaa. Samalla kokemus
kéddntyisi valittomistd havainnoista sisddnpéin. Kokeilin liikkua myés pinnallinen—
syventivd -akselilla: Pinnallinen paikkakokemus toteutui pikaisena oleskeluna
vieraan kaupungin leirintdalueella sateisena piiviani. Lofootit valitsin kohteeksi
uudelleen, koska tavoitteenani oli syventdd edellisen kesén matkakokemusta. Tut-
kimuksen téssd vaiheessa painopiste siirtyi myds enemmén erilaisiin kerronnan
tapoihin, joita halusin vield monipuolistaa. Kokeilin esimerkiksi sitd, miten saisin
tiivistettya viikon oleskelusta olennaisin yhteen kuvaan.

Niin tutkimuskirjallisuuteen perehtyminen ja aineiston rakentaminen véhi-
tellen tuottivat teoreettista viitekehystd paikan hengen kokemubkselle ilmiona. Sa-
malla ne ohjasivat yhdessé tutkimusta eteenpdin (ks. Alasuutari 1999, 262-263).
Paikan hengen kokemus ilmidna valottui vahitellen. Kolmanteen néyttelyyn teok-
sia syntyi 22. Néyttelyn nimi Kuvajaisen kintereilld kuvaa teoksia yhdistévaa teki-
jaa: pyrkimysténi tavoittaa nakyméttomid mielikuvia ja vangita ne graafisiksi ku-
viksi. Jokaisen ndyttelyn dokumentoin my®os tilassa.

1.4.3 MATKAN JA KUVAN TEKEMISEN AIKAISET DOKUMENTIT
Aineistoa ovat myos matkan aikaiset luonnokset ja valokuvat. Lisdksi tarvitsen ai-
neistoa, jonka pohjalta tarkastelen matkalla hankitun kokemuksen muotoutumis-
ta kuvalliseksi kerronnaksi. Téllaisia visuaalisen kehittelyvaiheen dokumentteja
ovat muistiinpanot, idealuonnokset ja valokuvat. Kirjalliset muistiinpanot olivat
jarjestelmallisimmat toisen nayttelyn kohdalla, jolloin kirjasin ajatukseni jokaisen
tyoskentelyjakson pédtyttyd. Muistiinpanot lyhyind raportteina ovat kahdenlaisia,
mikd muistuttaa my6s Pertti Alasuutarin (1999, 279) esittdmad jakoa havaintora-
portteihin ja tulkintaraportteihin. Olen otsikoinut erilaiset tekstit pédivékirjassani
“kuvausta” tai "ajattelua” Kuvausta ovat keskustelut syntyvin teoksen kanssa, esi-
merkiksi 8.1.2010: "Hahmottelin vanerille kuvaa punavalkeista puurakennuksista,
jotka seisovat palkkien varassa veden ddressd, veden ja vuorien vilissd ahtaasti”
Puolestaan ajattelu sisiltdd ideoita, tulkintoja, kysymyksié ja tekemisen ennakoin-
tia, kuten 27.1.2010: "Mietin pddssdni kolmen kalan kuvaa: Priima — Sekunda —
Afrikka. Kuinka osoitteleva luokittelun pitdisi olla?” (Nikula 2010b.) Varsinaiset
hypoteesit ja tutkimuksen muotoa muovanneet kehitelmit olen kirjannut naisté
digitaalisista péivékirjoista vield erikseen késin muistikirjaan.

Pienet alkuideat hahmotelmina paperilla ja niiden myohemmat kehitelmit ovat
dokumentteja, jotka valottavat erityisesti ilmaisun vaihetta. Konkreettisessa tekemi-



sessd nykytilanne vie aina alkuperdistd ideaa eteenpdin, ja tekijin kokemus sulautuu
hahmottuvaan teokseen erottamattomaksi osaksi. Nédin kuvaa myds Dewey (2010,
76-103) esteettistd kokemusta, jossa vuorottelevat tekeminen ja muovautuvalle teok-
selle altistuminen. Itse luen vaiheeseen kuuluvaksi myo6s ongelmanratkaisun, koska
haen mentaalirepresentaatiolle muotoa. Tamin aineiston perusteella hahmotan ke-
hyksen, jonka pohjalta nostan esiin teoksen kehkeytymiseen kuuluvia kysymyksia,
pohdintoja ja padtoksid. Ndistd muodostuvat visuaalista kerrontaa ohjaavat keskeiset
periaatteet. My0s tésséd tutkimuksen teoreettinen viitekehys ja tyoskentelyn muka-
naan tuomat oivallukset sekoittuvat toisiinsa. Oma aineisto nostaa esiin kysymyksia,
joista hankkia lisdtietoa — toisaalta taas metodinen perehtyminen johtaa analyysi-
ideoihin (ks. Alasuutari 1999, 278). Térkeitd dokumentteja ovat myds epdonnistu-
neet ja hylityt versiot, jotka ovat esimerkiksi karkeita lyijykynéhahmotelmia. Puu-
piirtdmisessakin noudatin kokeilevaa asennetta, joten syntyi runsaasti koevedoksia
ja eri variaatioita. Kehkeytyvé teos voi saada sattuman kautta kiinnostavan suunnan.
Usein epédonnistunut versio nostaa esiin kysymyksen, miksi teos ei toimi.

1.5 MENETELMAT

Tarkastelen kahta perédkkdistd ilmiotd: mentaalirepresentaatiota ja kuvallista rep-
resentaatiota. Menetelmait tarkentuvat ndiden mukaisesti. Ensin rakennan kehyk-
sen koko prosessille kokemuksesta graafiseksi kuvaksi. Siind valotan erityisesti
mentaalirepresentaatiota eli niitd muotoja, joina tarina paikan hengestd ilmenee
sisdisend kuvauksena. Témin jilkeen tarkastelen kuvallista representaatiota pro-
sessina ja kerronnan lajeja lopputuloksena osoittaakseni, millaista kerrontaa syn-
tyy. Visuaalisen kerronnan prosessista nostan vield esiin tekijan nikokulmasta
olennaisia periaatteita, jotka ohjaavat kuvaesityksen synty4.

1.5.1 KOKEMUKSEN PROSESSIMALLI

Valotan, millaisina muotoina ja laatuina paikkakokemus nayttaytyy kokijan mie-
lessd, ja kuinka siitd kehkeytyy ndkyvéd graafinen teos fyysisessdé maailmassa.
Mitchell (1987, 10) maiarittelee kuvan samankaltaisuutena tai muistuttavuutena
kohteensa kanssa. Kokemuksen prosessimalli havainnollistaa, millaisista saman-
kaltaisuuksista on kysymys kokemuksen ja kerronnan vélilld, eli millaisista lahto-
kohtaisista aineksista alan rakentaa kertomuksiani.

Luokittelu perustuu Mitchellin (emt.) esittdmiin kuvan lajeihin. Sijoitan la-
jit keskindiseen suhteeseen ja pohjaksi kaaviolle, joka jakaantuu mentaaliseen
ja fyysiseen maailmaan. Mitchellin esittdmat lajit ovat havaintokuva, mielikuva,
verbaalinen, optinen ja graafinen kuva. Prosessimalli havainnollistaa graafisen
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kuvan syntyd ja sen alkuperdd. Keskeisend on mielikuva, jonka sisélté on laaja ja
moniulotteinen. Jaan sen siséltod pienempiin osiin sen verran kuin tekijan né-
kokulmasta on tarkoituksenmukaista. Liitdn malliin muita osia, jotka kokemus-
teni perusteella vaikuttavat paikkakokemukseen ja siten my0s lopullisten kuvien
luonteeseen. Kéytin prosessimallia yhtend vilineend analyysissani, jossa kartoitan
kerronnan lajeja. Malli muodostaa samalla tutkimukselle toimintakehyksen, joka
havainnollistaa, mitké tekijat vaikuttavat paikan hengen kokemukseen ja siitd ker-
tomiseen. Esittelen mallin osat luvussa 3.

1.5.2 KERTOVIEN KERROSTEN ANALYYSIMALLI

Kysymykseni toinen osa kohdistuu kuvalliseen representaatioon: millaista kerrontaa
syntyy? Kertomisen tavoilla on tarked osuus merkitysten muodostumisessa (Lehto-
nen 2004, 121). Kerronnan lajeja eli moodeja toisiinsa suhteuttamalla pyrin valot-
tamaan visuaalisen kerronnan keinoja ja tuomaan esille kuvalla esittdmisen rajoja.
Kuvien rakenteista 10ytyvit erot ja yhtildisyydet toimivat siten avaimena merkitysra-
kenteen tutkimiseen (ks. Alasuutari 1999, 131). Narratiivien analyysi kohdistaa huo-
mion kertomusten luokitteluun esimerkiksi kategorioiden tai tapaustyyppien avulla
(Heikkinen 2001, 122). Analyysini avulla osoitan teoksista kertovia aineksia.

Havainnollistan niitd merkityksid, joita rakennan esimerkiksi sommittelemal-
la yksittdisid elementtejd kokonaisuudeksi. Ndin puran analyysissa auki sen, mité
sommittelulla olen rakentanut. Nimitdn menetelmda kertovien kerrosten analyy-
simalliksi. Nimi toimii metaforana ja havainnollistaa ajatusta, ettd tekijéni lisdén
ja rakennan merkityksid ikddn kuin kerroksittain ja vastaanottaja taas kerii nii-
td auki. Kertomisen késitteen ymmarran laajasti katsojan mahdollisuutena nihda
kuvassa merkityksid, tulkita ja tdydentdd niitd omalla tavallaan. Todellisuudessa
visuaalisen esityksen merkityksen kerrokset ovat erottamattomia, mutta malli ha-
vainnollistaa nimenomaan rakennetta.

Kertomisen tavat tulevat seké esityksen muodosta ettd siséllostd. Menetel-
méd pohjustaa Yuri Engelhardtin (2007) karkea jako, jossa hidn kiinnittdd huo-
mion graafisen esityksen rakenteeseen ja toisaalta sen sisdltimien elementtien
laatuominaisuuksiin. Molemmat tuottavat merkityksié ja siten lisddvét esityksen
kerronnallisia mahdollisuuksia. Rakenne ilmenee sommitteluna, jonka tilana on
kulloinkin valittu pinnan muoto, useimmiten suorakulmio, jonka sivujen suh-
teet vaihtelevat. Graafisia objekteja tai elementteja ovat kuvassa niakyvit merki-
tykselliset osat, joista vield muodostuu yhdessid oma merkitseva kokonaisuutensa.
Yksittédiset osat jarjestdytyvit usein rypdiksi, joissa samanlajiset kohteet liittyvit
toisiinsa ja hyotyvat siitd toimiessaan kokonaisuuden osana. Elementtien jérjes-
tdytyessa tilaan niiden sijainti on merkityksellinen. Laatuominaisuudet néyttdyty-
viit esimerkiksi vireind ja muotoina. (Emt. 24—25.)

Tarkastelen yksittdisia litkkumattomia kuviani narratiiveina (ks. Mikkonen 2005;
Heikkinen 2001). Aloitin mallin rakentamisen soveltamalla kriteereitd kirjallisuuden



kerronnan teoriasta. Sen soveltaminen yksittdisiin liilkkumattomiin kuviin ei ole kui-
tenkaan niin helppoa kuin sarjakuviin ja liikkuviin kuviin soveltaminen. Vaativim-
pien madritelmien mukaan kertomukselta edellytetddn ajallisesti etenevia loogista
rakennetta. Huomio kiinnitetddn perinteisesti paikkaan, aikaan, henkil6ihin, tapah-
tumiin ja kertojaan. (Genette 1980; Chatman 1978; Salo 2000, 133.) Still-kuvan tekija
joutuu rakentamaan omat keinonsa tapahtumien esittdmiseen kuvatilassa, ja ndma
keinot syntyvit lahinnd rakenteellisen sommittelun kautta. Rakenteen tarkastelu pe-
rustuu Kai Mikkosen (2005, 184—213) visuaalisen kerronnan kategorioihin. Nam4 ei-
viit kuitenkaan ole keskendén yhteismitallisia, koska ne perustuvat eri tyyppisiin ai-
neistoihin ja ovat osittain paillekkdisid (Mikkonen 2005, 199). En voi soveltaa niité
sellaisenaan, vaan rakennan oman mallin aineistoni erityispiirteiden pohjalta.

Kerronnan teoriassa tapahtuman katsotaan syntyvin eldvien olentojen tai
muiden toimijoiden my6td (Mikkonen 2005, 194). Siitd tuleekin yksi kriteeri, joka
sijoittuu Engelhardtin (2007) kaksijaon perusteella elementtien laatuominaisuuk-
siin. Elavdt olennot lisddvit kuvaesityksen kertovuutta, mutta ovat vain yksi kei-
no. Esityksen kerronnallinen kyky on my6s riippuvainen sen semioottisista omi-
naisuuksista (Seppanen 2001a, 57), joten yhdistin malliin semioottisia tyokaluja.
Merkkilajien méérittelyni perustuu Charles Peircen merkkijaotteluun, jonka hén
pohjaa omaan luokkaoppiinsa. Tarkastellessaan merkkien suhdetta dynaamiseen
kohteeseensa Peirce (2001, 423) padtyi kolmeen merkkiluokkaan: ikoni, indeksi
ja symboli. Suhteessa vilittomaan kohteeseensa merkki voi olla joko laadun, ole-
massa olevan tai lain merkki (emt.). Peircen ajattelua on my6hemmin tdsmentényt
John Fiske (1994, 69-72) — ja samalla pelkistanyt viestinnéllisten tarkoitusperien
vuoksi. Tarkennan merkkilajit kohdassa "Analyysissd kdytetyt semioottiset késit-
teet” Merkkilajit ovat osittain paallekkaisid, joten ikoninen merkki voi saada péal-
leen uuden merkityskerroksen ja toimia myos symbolina.

Tekijand ymmarrin representaation konstruktiona. Kun puran siihen raken-
nettuja merkityksid tasoina, pohdin esitykseen liittyvid konnotaatioita (Seppénen
2005, 117). Termi konnotaatio on Roland Barthesin (1984; 1986) visuaalisen se-
miotiikan avainidea: se on denotaation eli ilmimerkityksen liséksi syntyvé toinen,
sivumerkitysten taso. Konnotaatiota on maédritelty kulttuurillisina merkityksina
(Seppénen 2005, 114-115) ja elementtien nimedmisen jilkeen jddneind muina
merkityksind (Sonesson 1992, 195). Analyysimalli perustuu ajatukseen konnotaa-
tioista kertovina kerroksina. Kertovuudella en kuitenkaan tarkoita tdssd viestin
yksiselitteista selvyyttd vaan mahdollisuuksia tuottaa useita eri merkityksid.

Erityisesti symbolit tuottavat konnotaatioita (Mikkonen 2005, 65). Katson
niiden lisddvédn kertovuutta laatuominaisuuksien kautta. Myds Goran Sonesson
(1992) tulkitsee Barthesin konnotaatio-kisitteen tarkoittavat suunnilleen samaa
kuin symbolinen merkitys. Konnotaatiot muodostuvat, kun katsoja tdydentda ku-
van omalla kokemuksellaan. Ne ovat siis subjektiivisia, lisiksi usein tiedostamat-
tomia (Fiske 1994, 114—115) — toisaalta merkitykset ovat pitkélti yhteison sisilla
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samanlaisia (Seppanen 2005, 110). Kuvassa voi esimerkiksi olla tiedollisia aukkoja,
jolloin se samalla viittaa puuttuviin tekijoihin (Veivo & Huttunen 1999, 79).

Puhdasta denotaation tasoa on teoksissani vaikea osoittaa, koska piirtami-
sen tekniikka tuo kuvaan vahvan omaleimaisuutensa ja siten konnotaatiota. Altti
Kuusamo (1990, 184) huomauttaakin, ettd denotatiivinen taso on usein ’objektii-
visuuden myytin ylldpitdmd”. Taméd taso onkin ymmadrrettdvd nimenomaan teki-
jén osoittamana rakenteena. Pystyn itse nimedmaééin teoksistani tietyt elementit ja
osoittamaan niiden viittauskohteet.

Merkkilajien maérittely osoittaa samalla elementtien viittauskohteen koke-
muksen prosessimallissa. Kohde voi olla esimerkiksi nékohavainto, lapsuuden
muisto, tai vaikka molemmat, ja lisdksi nahty mainoskuva. Kuvallisella esitykselld
on jokin suhde kuvan ulkopuoliseen merkkitodellisuuteen (Kuusamo 1990, 118).
Merkin viittaamisen luonnetta ilmentda puolestaan kielikuva retorisena keinona.
Yksi konnotaation muoto on metafora (Seppanen 2005, 134—141). Se siirtdd mer-
kityksen tai todellisuuden tasolta toiselle (Fiske 1994, 129).

s Kriteerind
X . Kriteerind rakenne:
Visuaalinen | tapahtumallisuus: ta ahtum'an
narratologia onko elivi pantu
. esittiminen
olentoja? X
kuvatilassa

Kerronnan

moodit
Kokemuksen

prosessimalli Kriteerind ainesten alkuperd

Kerronnan mahdollisuuksien lisidminen >

El?m,emt'en Kriteereind semioottiset ominaisuudet:
laatuominaisuudet merkkilaji ja kielikuva

Kaavio 3. Kertovien kerrosten analyysimalli.



Analyysissa kaytetyt semioottiset kasitteet
MerRRilajit

IRoni

Ikonin tehtdvi on valittaa ideoita esittamistiddn asioista imitoimalla niita (Peirce 2012a,
3). Ikoni kantaa jotakin kohteensa piirrettd (Peirce 1991, 252), kyse on siis kaltaisuuk-
sista [engl. likeness] (emt. 30, 251). Kaltaisuudet ovat ihmisille keino kuvata asioiden
laadullisia ominaisuuksia, joita heilld on mielessdéan (Peirce 2012a, 4). Ikoninen merkki
asettuu kohteen sijaan (Peirce 2001, 457). Silloin merkkivilineelld on samanlaisia omi-
naisuuksia viittaamansa kohteen kanssa, ja véline voi toimia kohteen ikonisena merkki-
nd (Veivo & Huttunen 1999, 45). Se muistuttaa kohdettaan jollakin tavoin, esimerkiksi
ndyttdd kohteeltaan (Fiske 1994, 70; Seppanen 2005, 130). Peirce (2012b) [noin 1902]
viittaa termilld /ypoicon materiaalisiin kuviin, jotka ovat ikonisia. Materiaaliset kuvat
Peirce (emt.) jakaa kolmeen ryhméain sen perusteella, millaista ensiyden ideaa ne to-
teuttavat. Materiaalisen kuvan ja sen esittimén kohteen samankaltaisuus voi perustua
ensinndkin laatuihin, toisekseen analogisiin suhteisiin, kuten esimerkiksi diagrammissa.
Kolmanneksi samankaltaisuus voi olla metaforista. (Veivo & Huttunen 1999, 45.) Usean
materiaalisen kuvani ja sen esittdimén kohteen vélille rakentuu laatujen samankaltaisuus,
kun tekemésséni kuvassa jdljittelen ndkohavainnon kaltaista vaikutelmaa. Metaforinen
samankaltaisuus toteutuu useissa teoksissani, lisiksi tutkimusraporttini kaavioissa, jois-
sa pyrin mallintamaan osien abstraktin suhteen konkreettisessa muodossa.

Indeksi

Indeksiselld merkilld on suora kytkos kohteeseensa (Peirce 1991, 251; Fiske 1994, 70-71),
(ks. my0s Seppénen 2005, 125-126). Indeksi edustaa viittaamaansa kohdetta vierekkyy-
tensd (connection) nojalla (Peirce 2001, 436). Indeksikaalinen suhde merkkivélineen ja
objektin vililla perustuu jatkuvuuteen. Naité luokkia on kaksi. Ensimmadisessd niisté jat-
kuvuussuhde perustuu syy-seuraussuhteeseen (Peirce 2001, 436). Esimerkiksi valokuva
on erddnlainen jdalki kohteestaan ja siksi indeksinen merkki (emt. 457). Samalla tavalla
kuin valokuva on indeksinen materiaalisessa mielessé, puupiirroksen jalki viittaa tekemi-
sen tapaan ja vélineisiin. Paperille vedostamassani véripinnassa nékyy jalkia puun syista
tai oksanrei’istd. Toinen indeksiluokka muodostuu mddrdimistd, jotka kiinnittévat huo-
mion sithen, mihin on tarkoitus (Peirce 2001, 436). Tall6in jatkuvuussuhde merkin ja ob-
jektin vilille syntyy osoittavuuden perusteella (Veivo & Huttunen 1999, 46). Esimerkkina
toisesta indeksiluokasta ovat tienviitat (Peirce 2012a). Merkkisuhteet eivit ole ehdotto-
mia, ja tulkinta riippuu siitd, miten kohdetta tarkastelemme. Kokemus maailmasta voi
antaa ikonille indeksin lisdpiirteet. (Peirce 2001, 457.) En née graafisessa kuvassani vain
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vérejd ja muotoja paperilla, vaan havaitsen sen esittdvian matkalla ndkemééni kuivumassa
riippuvaa turskaa. Talloin kuvasta tulee indeksi. Télld perusteella graafinen kuvani on jat-
kuvuussuhteessa sekd puupiirtdmisen ilmaisuun ettd matkakokemuksiini.

Symboli

Kohteesta tulee symboli, kun se konvention ja kayttotavan perusteella saa kyvyn edus-
taa jotain muuta (Fiske 1994, 121). Merkin sopimuksen ymmartédmiselle tulkinnos on
valttamaton (Peirce 2001, 457). Tulkinta taas on tavan maardama (Peirce 1991, 251),
sopimukseen tai sddntoon perustuva (Fiske 1994, 70, 72). Symbolisuus toteutuu esi-
merkiksi vérin tai kuvaelementin muodon kautta. Esimerkiksi maatuska graafisen ku-
vani elementtind herédttdd minulle konnotaation venéldisestd kulttuurista. Oletan sen
heréttavan samoja ajatuksia laajemminkin, jolloin voidaan puhua kulttuurisesta sopi-
muksesta. Télloin symbolinen merkki yhdistyy yleiskisitteeseen. Myos mikd tahansa
sana on symboli, koska se toteuttaa sanaan liittyvié ideaa (Peirce 2012a).

Kielikuvat
Kielikuvat ovat tapoja, joilla merkki viittaa kohteeseensa.

Metafora

Yksi ikonisuuden luokka on metafora (Veivo & Huttunen 1999, 45). Metafora assosioi
merkityksié todellisuuden tai ilmaisun tasolta toiselle (Fiske 1994, 127—-131; Seppénen
2005, 134). Kun asia kuvataan toisen asian avulla, mukaan tulee erilaisia konnotaatioita
(emt.; Mikkonen 2005, 65). Usein metafora esittaa abstraktin kisitteen konkreettisen
kautta, esimerkiksi rakentamalla analogian yhteisten ominaisuuksien perusteella, tul-
kitsemalla tai selittdmailld yhta seikkaa toisen kautta (ks. Lehtonen 2004, 132). Rinnas-
tamalla kaksi asiaa minun on mahdollista tuoda esille olennainen piirre, jota haluan
korostaa tai havainnollistaa. Esimerkiksi erddssi graafisessa kuvassani hahmon konk-
reettinen lentiminen kuvaa toivetta tutkimuksen etenemista.

Metonymia

Assosioi merkityksid samalla tasolla, toimii vierekkéisyyden tai ldheisyyden periaat-
teella, tai osa edustaa kokonaisuutta. (Fiske 1992, 128—129; Seppinen 2005, 125-126;
Mitchell 1987, 27; Lehtonen 2004, 133). Metonymia valittda todellisuutta tehokkaasti.
Metonymiat toimivat indeksin tavoin sikéli, ettd ne ovat osa sitd, mitd ne merkitse-
vat. Kuitenkin ne eroavat "luonnollisista” indekseista (kuten savu tulen merkkini) siina
mielessd, ettd niiden valinta riippuu pitkalti harkinnasta. (Fiske 1992, 128.) Esimerkiksi
graafinen kuvani toimii metonyymisend merkkind Prahan kaupungista, koska rajasin
siihen kohteesta tietyn osan esitettévikseni.



1.5.3 KUVAN TEKEMISEN PROSESSIN TARKASTELU

Tédydennén tutkimusta tekijan ndkokulmalla ja tarkastelen kuvien syntyproses-
seja omina kertomuksinaan. Narratiivinen analyysi tuottaa uuden kertomuksen
synteesind aineiston kertomusten perusteella (Heikkinen 2001, 122). Nostan esil-
le keskeisid visuaalista kerrontaa ohjaavia periaatteita. Teosten kehkeytymisen
vaiheet toimivat kehyksend, mutta varsinaisesti etsin niiden takaa usein toistu-
via tirkeitd solmukohtia. Ndmaé vaativat tekijilta padtoksen siitd, mihin suuntaan
kehittelya jatketaan. Néin pyrin ndkemé&én yleisemmin, mistd kuvan suunnittelun
prosessissa on kysymys. Kéytén aineistona omia luonnoksia, ja keskeneriisié rin-
nakkaisversioita, muistiinpanoja ja valokuvia (ks. luku 1.4). Havainnollistan erdéin
teoksen kehkeytymisen prosessin kaaviossa 4.
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.2.-| PAIKAN HENKI MATKAILIJAN KOKEMANA

2.1.1 SHRTYMA

Huhtikuun 4. vuonna 2008 kello 10.12. Lentokone laskeutuu Prahaan. Selviydyn
tullin ldpi ja ulos asemarakennuksesta. Ahtaudun matkalaukkuineni bussiin. Se
kuljettaa minut hotelliin, joka sijaitsee keskustassa erdén aukion laidalla. Vuo-
sisata aiemmin hotellin huonetta numero 214 piti toimistonaan eréds vakuutus-
virkailija Kafka, ennen muuttumistaan adjektiiviksi (Mairowitz 1995, 5; Nikula
2008).

Tarkastelen paikkaa matkailijan roolissa. Ensi kertaa ndkeméni paikka nayt-
taytyy erilaisena kuin tuttu kotipaikka. Kiinnitdn huomion etenkin niihin eroihin,
joita paikka tarjoaa verrattuna arkielaméan (ks. Urry 2002). Sana turisti kuulostaa
arkikielessd perin saalittavéltd henkiloltd, joka passiivisesti ja valmiiksi ohjelmoi-
tuna toistaa kaavamaisia rituaaleja. Antituristisuus puolestaan on jonkinlaista 1a-
pivalaisevaa mietiskelyé (Jokinen & Veijola 1990, 138). Sitkeésti nimitinkin itseéni
matkailijaksi tai jopa seikkailijaksi, kunnes tutustuin mééritelmain, jonka mukaan
moni matkailija on kuitenkin samalla turisti. Nimittdin turismi késitteend syntyi
1900-luvun myo6ta madrittimédn vapaa-ajan matkailua, jossa ldhdetddn normaa-
lin ty6- ja oleskelupaikan ulkopuolelle ja palataan kotiin suhteellisen lyhyen ajan
padsté. Paikka on usein valittu tarjoamaan kontrastia tyolle, vaikkapa pdivdunta,
fantasiaa ja viihdettd. (Urry 2002, 2-3; Ritzer & Liska 1997, 99; Jarviluoma 2006,
38.) Omat matkani tein yhtd lukuun ottamatta turistina — tosin kaikissa niissa oli
tutkimuksellinen vivahde, tehtévini eldytya paikan henkeen.
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Nyt kun matkustamisen ajat ovat lyhentyneet, paikat tuntuvat olevan entisté
lahempidni toisiaan. Ennen hevosvaunuissa istujat ehtivit kohdata maiseman ja
siirtyd ajatuksissaan vihitellen kauemmas. Myohemmin junakyyti havitti 1dhimai-
seman vilahteluksi, lopulta lentokoneen my6td maisema hévisi kokonaan. (Karja-
lainen 2010.) Siirtyminen riippuu kulkuvélineestd. Kun siirtymariitin konkreetti-
sena vilineend toimii lentokone, liikkuminen on nopeaa ja koneen laskeutuessa
olen selkeisti perilld. Joskus perille saapuminen on epdméériistd. Paikat, kuten
vaikkapa Olosjoen mutka, eivit ole koettuina tarkkarajaisia. Myds matkatessani
Lofooteille autolla luulin jo Vesteralin maakunnassa olevani perilla.

Ote pdivikirjasta / pédivin kysymys 3.7.2009, matkalla Lofooteille:

Milloin matka alkaa eli milloin alan valokuvata?

Matkalle 1aht6 on siirtymisté erdédnlaiseen vilitilaan, joka on symbolinen siirty-
mitila: olen irti kotoa, mutta en vield perilla. Arkiset ajatukset saavat tilalleen odo-
tuksia uudesta paikasta. Tom Seldnniemi (1996) nimittéa tatéd liminoiditilaksi. Se on
irrottautumista arjen rutiineista, joka alkaa jo matkaesitettd selattaessa ja jatkuu len-
tokentille saapuessa. Tilalle tulee kutkuttava ajatus siitd, ettd lomamatkalla kaikki
on mahdollista. Liminoiditila kiinnittadkin huomion siihen, etta tirkeaa ei valtti-
mittd olekaan matkakohde, vaan ettd matkasta ylipadtadn tulee puitteita kokemuk-
selle. Siksi kohde koetaan arkipdivéstéd poikkeavalla tavalla. (Emt. 195-199.) Paikka
ndhdddn oman kokemuksen suodattamana, ja jokainen kokee sen omanlaisenaan.

2.1.2 KOETTU PAIKKA
Kuvalla kertomisen liht6kohtainen sisdlté on paikkakokemus. Paikka havaitaan
kaikin aistein, ja kokemuksen reflektointi jatkuu vield matkan jalkeen. Paikan eri-
tyisyyttd ja muista poikkeavuutta on koetettu nimetd useilla ilmauksilla: Paikan
henki, taju, tuntu, englannin kielessa spirit of place, sense of place tai jopa genius of
place... Valitsemallani nimikkeelld paikan henki on hieman mystinen kaiku, kun
taas paikan tuntu (Massey 2008) korostaa mielesténi kokijan osuutta. Paikan taju
(Tuan 2006) taas sopii paremmin kuvaamaan paikassa asujan késitystéd vakiintu-
neesta elinympaéristostiaan. Genius loci oli roomalaisessa mytologiassa paikan suo-
jelushenki. Nykyisessd kielenkdytossd se viittaa paikalle ominaiseen luonteeseen,
erityiseen henkeen tai ilmapiiriin, miké sielld on. (Veivo 2006.) Kaikki termit viit-
taavat paikan luonteeseen tai persoonallisuuteen. Paikan henki siséltdd maiseman
ulkondon, toiminnot ja sosiaaliset aktiviteetit — ylipaatadan kaikki erityispiirteet,
jotka tulevat menneistd tapahtumista ja nykyisista tilanteista (Relph 1976, 48).
Klassikkoteoksessaan Place and Placelessness Edward Relph (1976) pitda ldh-
tokohtana, ettd paikkaa ei ole ilman kokijaa. Humanistisen maantieteen keskei-
sessd kisitteessd kiteytyykin paikan merkittdvyys kokijan kannalta (Relph 1976;
Karjalainen 1995). Kartografisesti ajateltuna paikka on objektiivinen sijainti, mut-
ta sijainti elettyna syntyy siitd, ettd paikka merkitsee jollekulle jotakin (Karjalainen
2007, 54). Koettuna se on tulkinnallinen. Se tarkoittaa tilaa, johon ihminen liitt4a



eldmismaailmassaan merkityksid. Eldmismaailman kasitteen humanistimaantie-
teilijit omaksuivat fenomenologiasta. (Tani 1995, 15-18.) Fenomenologinen né-
kokulma tai taustafilosofia tuntuukin yhdistévén eri tieteenaloja paikan tutkimuk-
sessa. Se on keskeinen lahestymistapa myos Relphilld (1976, 6-7), jolle paikka on
ilmio, joka keskeisesti kuuluu arkipdivin kokemuksiin. Eletyn ympariston feno-
menologia kuuluu my6s paikan estetiikan tarkasteluun (Forss 2007). Fenomenolo-
gia korostaa paikan kokemisessa koko ihmisruumista pelkin visuaalisen havaitse-
misen sijaan (emt. 78).

Miké tahansa ndkymai voi synnyttdd jonkin kokemuksen, mutta tietty henki
tekee paikasta erityisen ja muistiin painuvan. Paikasta syntyy ainutlaatuinen mie-
lenmaisema, kun liitimme ymparistoon merkityksid, tunteita ja muistoja. Kui-
tenkin oma vaikutuksensa on myds median, taiteen ja mielikuvituksen luomil-
la ympéristomielikuvilla. (Relph 1976, 58—59; Tani 1997, 211, 214-215.) Paikan
identiteetti tuntuu muodostuvan paljolti siten, etté sitd verrataan toisiin paikkoi-
hin. Omaleimaiset piirteet voivat sitten perustua vaikkapa menneisiin tapahtu-
miin tai erikoisiin luonnonmuotoihin. Harri Veivo (2006) huomauttaa kuitenkin,
ettd paikan hengen kisite ei helposti sopeudu luokitteluihin eika analyyttisiin ajat-
telumalleihin — se suorastaan karttaa eksakteja madrittelyja. Aihe osoittautui siis
hedelmalliseksi tavaksi kokeilla kuvalla kertomista.

Humanistisen maantieteen juuria on loydetty esimerkiksi Ewald Bamsen
"luovasta maantieteestd” (Gestaltende Geographie), joka korostaa taiteellisten
ainesten merkitystd tutkimuksessa (Tani 1995, 8—14). Bamse niki maantieteelld
olevan sielun. Késitys sielusta jai haméaraksi, mutta ajattelu jdi eldméédn. Nyky&déan-
kin monet maantieteilijit ovat taitavia maiseman tulkitsijoita ja korostavat ihmi-
sen merkitystd kokijana ja kuvaajana. Toisaalta elokuvantekijdilld on ollut keskei-
nen rooli paikan mielikuvien, vaikutelmien ja siten paikan hengen luojina. (Emt.)
Yleensdkin taiteilijat ovat vaikuttaneet paikoista syntyviin mielikuviin. Esimer-
kiksi kirjailija Kafka ei nimed kuvaamaansa kaupunkia Prahaksi (Mairowitz 1995,
160), mutta ilmaisee kaupungin “sielua”

Pauli Tapani Karjalainen (1998) erottaa paikan tarkastelussa erilaisia ndkokul-
mia: fyysisen, kokemuksellisen ja kulttuurisen. Ndma virittévit erdénlaisen merki-
tysverkon kokijan ja ympariston vilille (emt.). Paikan hengen mééritteleminen on
vaikeaa jo siitéd syyst4, ettd paikat eivit sdily samanlaisina muistoissamme. Lisdksi
niistd voi kerralla hallita vain pienid osia, joten paikka hajoaa mosaiikkimaisesti
pieniin palasiin. Esimerkiksi suuressa kaupungissa kévelijé ldhikartoittaa ympéris-
toadn katutasolla: tekee havaintoja, tulkitsee ja arvottaa sitd. (Karjalainen 1998,
35.) Kaupunki siséltdd myos monia erilaisia tunnelmia (Forss 2007, 125). Ympéris-
ton kokemiseen liittyvit tunteet ja fantasia, ja vahitellen tila jarjestyy mielikuvissa,
kun paikkaan orientoidutaan (Karjalainen 2007, 52—53).

Paikalla on kokijan ja tilanteen mukaan maérédytyvid erilaisia olomuotoja: se
voi olla nékyva, piiloutuva, muotoutuva tai muistava. Viides olomuoto suuntautuu
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tulevaisuuteen, ja tédtd Pauli Tapani Karjalainen nimittdd odottuvaksi. Kun ympé-
ristd ndyttaytyy ensi kertaa matkailijalle ja nousee esille tarkkailtavaksi, se tulee
samalla ndkyviksi. Toisaalta kotipaikka helposti piiloutuu, kun siind asutaan pit-
kéddn ja se muuttuu tavanomaiseksi. Muistuva olomuoto viittaa ajassa taaksepdin.
(Karjalainen 2010.) Kun matkailijana oleskelin paikassa useampia pdivid, en enad
huomannut kaikkia niitd asioita, joihin ensimmadisend péivand kiinnitin huomi-
on. Paikkaan kerrostuu kuitenkin useita erilaisia olomuotoja, kun samanaikaisesti
ovat ldsnd nykyhetken rinnalla aiemmat kokemukset ja tapahtumat, lisdksi tule-
vaisuuden toiveet (ks. Relph 1976, 33).

Paikan erityistd luonnetta voidaan nimittdd myods tunnelmaksi (Forss 2007,
110). Tunnelma syntyy erityisesti vérien, tuoksujen, ddnten, valojen ja varjojen
kautta — esimerkiksi hdmérénd — ja sitd voidaan jossain méérin tarkoituksellisesti
muokata (emt. 113—117). Paikan henki on kuitenkin vield enemmaén kuin tunnel-
ma: se on kokonaislaatu, joka muodostuu tietyssa tilanteessa, subjektiivisen mutta
kuitenkin jaetun kokemuksen kautta (emt. 126). Tunnelmaan verrattuna paikan
hengen késite ndyttdd liukuvan vield enemmaén sanallisen ilmaisun ulottumatto-
miin. Paikalle 1dheinen késite on my®0s tila. Uusi ympéristé ndhdédén ensin abstrak-
tina tilana, kunnes se muuttuu kokemusten ja tulkinnan kautta merkitykselliseksi
ja ainutlaatuiseksi paikaksi (Tani 1995, 8).

2.1.3 MATKAN RITUAALIT

Prahassa kohtasin muita turisteja ja kuvasimme toisiamme Raatihuoneen tornis-
sa, kaupunkindkyma taustalla. Matkailijan kontaktit ovat useimmiten kontakteja
muiden matkailijoiden kanssa. Kohtaamiset ovat kohteliaita mutta usein vélinpi-
tdmattomid, kuten sosiologi Zygmunt Baumanin (2002, 116-117, 129) kuvauksis-
sa nykyaikaisesta kaupunkieldméstd. [hmiset eivit tunne toistensa menneisyyttd
eikd kohtaamisella ole useimmiten myoskddn tulevaisuutta. Vahéankaan arvelut-
tavaa kanssakdymistd vieraiden kanssa viltetdan. (Emt.) Judith Adler (1989, 12)
kérjistadkin viisaan matkailijan taktiikan: silmét auki ja suu kiinni. Rajattu aika pa-
kotti minut matkailijana toteuttamaan omaa toiminnallista ohjelmaani. Olisikin
ylellisté ajelehtia ja antautua keskusteluun vieraiden kanssa.

Relph (1976, 49-50) luokittelee paikkakokemusta kisiteparilla sisdpuolisuus/
ulkopuolisuus tai osallisuus/sivullisuus. Asemointia voidaan arvioida fyysisen
lasnédolon, toiminnan sekd emotionaalisen sitoutumisen perusteella. Lyhyen vie-
railun aikana péédsen paikkaan sisille vain osittain eli jadn sivulliseksi (emt. 52).
Prahan henkeen péidsin kuitenkin epédsuorasti osalliseksi jo ennen matkaa keréa-
malld taustatietoja paikasta ja vield jalkeenkinpdin lukemalla Kafkan novelleja.
Osallisuus lisdéntyy myo6s kokijan aktiivisen toiminnan kautta, jolloin paikka ei jaa
pelkistddn tapahtumien taustaksi (emt. 53). Lofoottien matkalla onnistuin paise-
méén puheisiin 70-vuotiaan miehen kanssa, joka oli lapsena asunut pienessd Sa-
krisgyn kyldssa. Toiminnallinen kokemus voi edelleen syvetd ja rikastua empaatti-



seksi osallisuudeksi, jos vaikutelmille ollaan avoimia ja halutaan lukea ja arvostaa
paikan symboleja (emt. 54—55). Matkoillani asetin tavoitteeksi lihestyd paikkoja
mahdollisimman ennakkoluulottomasti, mutta silti kokemuksessa hallitsevaksi
elementiksi jai havainnointi ulkopuolisena.

Matkan aikana turistille viridd tietynlainen katse (Urry 2002). Se rakentuu
osittain sosiaalisesti mutta vaihtelee historiallisen ajanjakson ja esimerkiksi yh-
teiskunnan sisdisen viiteryhmén mukaan. Katseella (gaze) John Urry tarkoittaa
katsomisen tapaa moniulotteisemmin kuin pelkkénd visuaalisena havaintona. Se
sisdltdd sddnnonmukaisuuksia ja rutiineja, kuten tiettyjen kohteiden valokuvaa-
mista. Urry médrittelee katseen luonnetta ja kiinnostuksen kohteita vield tarkem-
min. Katse on systemaattinen, jos havaitsemisella on jokin selvé tavoite: esimer-
kiksi kasvitieteilijd kiinnittdd huomion puulajeihin, taiteilija maiseman véreihin.
(Emt. 1-3.) Koska tiesin tekevéni matkan perusteella kuvallisia esityksi4, kiinnitin
huomion paikan muotoihin ja vareihin.

Tilanteen mukaan jaettu katse muuttuu yksil6lliseksi ja pdinvastoin. Lofooteilla
tien varren opasteet ohjaavat matkailijat valituille nédkoalapaikoille, joissa avautuvaa
maisemaa ihmettelee joskus bussilastillinen turisteja. Kollektiivinen katse suuntau-
tuu myds moderniin ja "epdaitoon” Yksilollisessé katseessa taas on mukana henki-
lokohtaista tunnetta, ja se etsii "aitoa’, historiallista ja kaunista. (Emt., olen lisdnnyt
lainausmerkit itse, aitoudesta ks. seuraava kappale.) Yleisesti turistin katse poimii
maisemasta merkkejé, joista paikka on ennestddn tunnettu. Museossa se poimii
epitavallisia asioita, jotka olivat ennen tavallisia. Lisdksi turistia kiinnostaa néhda,
miten tavalliset rutiinit ja tutut asiat hoituvat epitavallisessa ympéristossd. (Emt.
12-13.) Tavalliset rutiinit tuntuvat erilaisilta, ja timé korostaa liminoiditilan tarke-
yttd; olennaista on se, ettéd ollaan muualla, ei niinkddn missa.

Utelias matkailija on toimelias. Kokemukseen liittyy siis myos ruumiillinen
puoli aistikokemuksineen (Urry 2002; Veijola & Jokinen 1994). Kehollisuus on
keskeinen ajatus myds Merleau-Pontyn (2002) fenomenologiassa, jonka mukaan
kokeminen tapahtuu kehosta kisin, ja kaikki aistihavainnot kietoutuvat erotta-
mattomasti yhteen. Luonnossa ja retkiolosuhteissa jo paivittiiset hengissé selvid-
misen toiminnot vievit aikaa. Kaupunkimatkaan kuuluu arkisia rituaaleja kuten
matkalaukun jarjestdminen, ndhtévyyksien valitseminen ja reitin suunnittelu.

Valokuvaaminen on turistin tapa tehdd muistiinpanoja. Se antaa my6s muo-
toa matkalle. Matkailija arvioi ymparistoédén ja valitsee kuvattavan kohteen, jolloin
valokuvasta tulee viesti: tdima on kuvaamisen arvoista (Hietaharju 2006, 47). Va-
lokuvat vahvistavat ja todistavat matkalla koettua. Samalla kuvaaminen kuitenkin
torjuu kokemubksia, koska kamera tulee havaitsijan ja hdnen kokemansa merkityk-
sen viliin. Koko matka voi muuttua kuvaamisen suunnitteluksi. (Sontag 1984, 15.)
Sitd paitsi valokuvat eivdt kuitenkaan voi vangita niakymié tdysin ndkohavaintoa
vastaavalla tavalla (Messaris 1994, 46—47). Materiaaliset maisemakuvat eivit esi-
merkiksi toista vériasteikkoa ja valoisuutta yhtd laajana kuin ihminen nékee ne
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maisemassa ulkona luonnossa. Aistittuna ympéristossd havaitaan myos paremmin
liike, valon vaihtelut seké etdisyydet. (Emt.) Lofoottien kiemuraisilla teilld mat-
katessani tunsin olevani enemmin mukana maisemassa, vuorten ympéardimassa
laaksossa kuin silloin, kun rajoitin katseeni kameran etsimen alueeseen. Nako-
kenttdni oli laaja ja katseen kohde nopeasti muutettavissa.

Erityisesti tutkimusmatkailijoiden tekemét matkat ovat muuttaneet ihmisten
késitystd maailmasta. von Goethen Italian-matka 1700-luvulla oli yksilollinen op-
pimis- tai ajattelumatka. Kaksi vuotta kestdneelld matkallaan Goethe havainnoi,
tallensi ndkemé&dnsa piirroksina ja kertomuksina, kehitteli kasviteoriaansa ja kir-
jallisia teemojaan (von Goethe 1992). Tieteelliset matkat tavoittelivat silminnéki-
jahavaintoja, jolloin paikoista tehdyt kirjoitukset ja taideteokset pyrkivit jaljitte-
leméén luontoa. Taiteilijan ei haluttu siséllyttavan kuviin mitddn muuta kuin mitéd
hén tiettynd hetkend maarétystd nakokulmasta pystyi silmin todistamaan. (Gom-
brich 1982, 253.) Tama4 liittyi objektiivisuuden ideaan. Vakavasti otettava mat-
kailija 1600—1700-luvuilla etsi muutakin kuin henkil6kohtaista nautintoa. (Adler
1989, 18.) Myohemmin tarkka jako tieteellisiin ja epétieteellisiin matkakuvauksiin
héipyi (Varpio 1997).

Kun sitten yksilollisten opinto- ja tutkimusmatkailijoiden tilalle tuli jarjestet-
tyjen matkojen massaturismi, alettiin keskustella kokemuksen aitoudesta (Urry
2002). Matkakohteita on kirjistden arvioitu aidoiksi tai keinotekoisiksi. Massatu-
rismin luomia keinotekoisia ymparistja on kuvattu paikattomaksi tai epépaikoik-
si (Relph 1976, 41). Zygmunt Bauman (2002) nimittdé niité ei-paikoiksi. Ne ovat
keinotekoisia viihteellisid ympérist6jd, jotka muistuttavat toisiaan ja joissa ei néy
jalkedkadn paikan alkuperéisestd historiasta (Relph 1976, 41; Ritzer & Liska 1997,
101). Epédpaikkoja ovat viliaikaiset oleskelutilat kuten asemat ja lentokentit ja ho-
tellihuoneet. Ennustettavia — sellaisina tuttuja ja turvallisia — epadpaikkoja ovat esi-
merkiksi Disneyland ja Joulupukin pajakylé (Ritzer & Liska 1997, 97; Pretes 1995).

2.1.4 TURISTIN MUUTTUVA MALLI

Paikattomuuden rinnalla on olemassa my0s "tyhjid tiloja’, jotka ovat tyhjid mer-
kityksisté ja siksi niitd ei ndhdd. Niihin ei mennd, koska ne sdikyttavit tai hdm-
mentdvit. (Bauman 2002, 126-128.) Edward Relphin 1970-luvulla aloittama
keskustelu aidosta ja epdaidosta ndyttdytyy nyt oman aikansa keskusteluna glo-
balisaatiosta ja monikulttuurisuudesta, ja sellaisena liiallista vastakkainasettelua
luovana stereotyyppisend ajatteluna (esim. Kymaldinen 2006, 210-212). Alkupe-
rdisyyttéd ei tule ndhdédkddn joko—tai -tyyppisesti aseteltuna, vaan keskeistd on,
kenen ehdoilla paikkoja tuotteistetaan ja kuinka kestdvia niille rakennetut mieli-
kuvat ovat (Saarinen 1999, 89). Valitsemistani matkakohteista Olosjoki Ruotsin
erdmaassa on sdilynyt luonnontilaisena parhaiten. Prahasta tai Pietarista 1oytyy
myos elamyksid, joiden yhteys paikalliseen historiaan on 16yhd. Mutta mikéén ih-
misten asuttama kaupunki kokonaisuudessaan ei ole epiaito. Tutkimukseni lih-



tokohtana on paikan henki. Se perustuu henkilokohtaiseen kokemukseen, joka
on mielesténi aina aito.

Aito todellakin “pakenee aina askeleen edelld janoajaansa” (Jokinen & Veijola
1990, 140). Mutta turistin mallikaan ei ole muuttumaton. Monelle nykymatkaili-
jalle ei ole vilid silld, onko elamys alkuperiinen ja aito vai ei (Ritzer & Liska 1997,
102-105). 1980-luvun mukanaan tuoma uudenlainen matkailija on post-turisti
(Feifer 1985; Ritzer & Liska 1997, 102). Hdn ymmirté4, ettd autenttista matka-
kokemusta ei ole olemassa, ja nikee matkan nautinnollisena pelind, poimii koke-
mubksia erilaisista ldhteistd ja muuntelee suhtautumistaan mielialan mukaan. Hin
osaa rentoutua ja pystyy katsomaan huonollakin maulla tehtyjd matkamuistoja
humoristisella silmélla. (Feifer 1985, 269-271.) Post-turistin huomio kiinnittyy
paikalle tietoisesti rakennettuihin merkkeihin, ja hdn on esimerkiksi kiinnostunut
shoppailusta (Ritzer & Liska 1997, 102-105). Entisaikojen opintomatkojen idea
on kuitenkin edelleen lidsnd. Museot kiinnostavat, ja matkailuteollisuus rakentaa
uudelleen paikan historiallisia ympérist6ja. Kulttuuriaktiviteetteja liitetddn mat-
kailun oheispalveluiksi, esimerkiksi hotellit jdrjestavit kalastukseen, golfiin tai ve-
sivirimaalaukseen keskittyvid teemoja. (Urry 2002, 137.)

Paikalla on identiteetti jo ennen matkaa. Jo matkakohdetta valitessani minul-
la oli ennakkokasityksid paikan erityispiirteistd, ja odotin nékevéni niitd. Alueiden
identiteettid rakennetaankin tietoisesti stereotyyppisilld esityksilld, jotka nostavat
esiin ja samalla uusintavat tarkoituksellisesti haluttuja kansallisia piirteitd (Joke-
la 2010). Nyt matkailun markkinoijat pilkkovat kohderyhmié entistd pienempiin
osiin (emt.). Matkoja radtaloidadn vastaamaan yksilollisid tarpeita ja unelmia.
Postmodernin ja sen jélkeisen ajan tilannetta, jossa mikédén ei pysy pitkddn samas-
sa olomuodossa vaan on hetkellistd, Bauman (2002) nimittidd notkeaksi moder-
niksi. Siind korostuvat moniarvoisuus ja yksilollisyys, yhteisollisyys taas toteutuu
neuvotteluna yksiloiden vélillda. Bauman kayttdd uudenlaisen vaiheen metafora-
na notkeutta: nesteet eivit juurikaan sdilytd muotoaan eivatké kiinnity tilaan tai
aikaan. Ne ovat valmiita muuttamaan olomuotoaan. (Emt. 8-9.) Sama nimitys
kuvaa hyvin myos aktiivista matkailijaa, jolla on monia identiteettejd ja valmius
vaihtaa rooliaan. Hén penkoo vililldi matkamuistoja massaturistin lailla, vélilld
uppoutuu museoon opintomatkailijan tavoin. Itse koen matkalla hedelmallisend
myo6s padméadrattoman vaeltelun. Kavelymetodin esitellyt Anne Keskitalo (2006,
58, 71) kuvaa ajelehtivaa kuljeskelua hitaana osallistumisena paikkaan, jossa lue-
taan ympéariston merkkejé ja jossa ruumiillinen kokemus tuo samalla sisdpuoli-
suuden kokemusta aistien maailmasta.

Matkakohteeseen heijastetaan usein omia unelmia, siitd jopa haetaan elaméa
uudistavia kokemuksia. Jos matka onnistuu, arjen eldmi néyttiytyy uudessa va-
lossa. Kokemus siis varittyy yksilollisesti matkailuteollisuuden sille luomissa puit-
teissa. (Suvantola 1999.) Elamyshakuisuus, yksilollisten valintojen ja oman tyylin
korostaminen ovat keskeisid nyky-yhteiskunnalle, mika ndkyy niihin vetoamisena
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Kuva ga. Varhaiset puupiirrokset olivat jaykkia aariviivapiirroksia.
Kuva gb. Kirjanpainajan syémakuvio havainnollistaa puupiirtimisen menetelmaa.
Nayttely 1. Kuva-alat 10 x 15 cm.



esimerkiksi mainonnassa (Seliger 2008). Elamys ja eldméé uudistava kokemus ovat
lahelld toisiaan, mutta tulkitsen jalkimmadisen vaikutuksen sdilyvén pitempédn.
Ajattelen nykyturistin hakevan lyhytaikaisten eldmysten sijaan erityisesti merki-
tystd omalle eldmélle. Kun matkailu suurelta osin keskittyy vapaa-aikaan, matkalta
voidaan hakea esimerkiksi vapautta, ihailua tai moraalista ylemmyytta (Jokinen —
Veijola 1990). My6s omissa teoksissani kommentoin paikkojen merkityksié liitt4-

malld niihin aineksia omasta elamastani.

2.2 PUUPIIRTAMINEN ILMAISUMENETELMANA

2.2.1 KOKEILEVAA MUUNTELUA

Puupiirtimisen menetelméssd varsinainen teos ei ole painolaatalle tehty piirros,
vaan se syntyy painamisen kautta. Menetelmissd puulaatasta poistetaan veitsel-
14 tai taltalla osa pinnasta. Painovdri tarttuu vain laatan koholla oleviin kohtiin,
jotka toistuvat painettuna peilikuvana paperille, kuten jéljitelma varhaisesta puu-
piirroksesta (kuva 4a) havainnollistaa. Lopputuloksena oli jaykkia dariviivakuvia,
jotka oli tarkoitus virittdd painamisen jilkeen (Havu 1996, 135-136). Viereinen
kuva (4b) toimii metaforana puupiirtimisen menetelmaille. Siinéd kirjanpainajan
syomékuviosta haarautuu lisddntymiskédytavid (ks. Saalas 1949, 384). Puupiirros
on vanhin ja yksinkertaisin graafinen menetelmé. Se mahdollisti 1400-luvulla pai-
nokuvien leviamisen tavallisten ihmisten ulottuville. (Malme 1981, 6.)

Toteutin graafiset kuvani puulle piirtden matkojen jalkeen. Menetelma etéédn-
nytti valittomédn kokemuksen vaikutelmasta, mutta antoi aikaa sulatella koke-
musta ja pohtia sen merkitystd. Monivaiheinen tekotapa sai myos tiivistim&éan
kokemuksen olennaiseen, ja kuvan tekijané valitsin mukaan vain merkityksellisid
elementtejé. Piirtdmisen ilmaisu tuo mukanaan omat konnotaationsa, joten voin
siirtdd kuvaan tunnevaikutelmia esimerkiksi veistojaljen tai vérihdipymien kautta.
Myo6s Mari Mikiranta (2008, 32) esittdd kuvissa olevan aineksia, joita on vaikea
kielellistaa. Tekijana kadnnan ilmaisun muotoon “joita ei tarvitse kielellistid’

Veistin sekd kokopuisille ménty- ja kuusilaatoille ettd koivuvanerille. Ve-
dostin teokset kisin vesiliukoisilla véreilld, painamalla paperin laattaa vasten ja
hiertdmalld paperia kddntopuolelta. Virit imeytyivdt osittain paperin kuituihin,
ja niiden siirtyminen vedostaessa toi yllatyksidkin. My6s puun pintakuviot, syyt
ja oksankohdat tuottivat oman jilkensd — ja parhaimmillaan koko teoksen ide-
an. Taiteilija Hannu Viisdnen kuvaakin osuvasti puulaatan merkitystd: “Kdsky
tulee laatalta pdin” (Nyrhinen — Viisdnen 2003, 85). Materiaalin koostumus ja
kovuus vaikuttavat siihen, kuinka taltalla tyoskentely sujuu. Esimerkiksi ménnyn
voimakas syykuvio ohjaa helposti leikkaavaa terdd samaan suuntaan. Menetelmi
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Kuva 5. Puupiirtamisen vaiheita.



asettaa rajoituksensa tarkkojen yksityiskohtien esittamiselle. Tarkimpia yksityis-
kohtia vaativat kuvat veistin kovalle ja siledpintaiselle koivuvanerille. Kdytin myds
matkoilta 16ytamidni puulaattoja ja kokeilin japanilaista shina-vaneria seka Inarin
kelottunutta méntyé. Kapeita kokopuisia laattoja kédytin elementteind, joita yhdis-
telin isommiksi kuvakokonaisuuksiksi. Vedostin tyot kokeilevasti eri paksuisille
japaninpapereille ja karkeapintaiselle syvipainopaperille. Kiinalainen kultahilei-
nen paperi péityi Pietarin kultaisten kupolien kuvaan.

Noudatin puupiirtimisessd kokeilevaa asennetta ja oikaisin monia vaiheita,
joihin perinteisen taidegrafiikan asiantuntijat opastavat (ks. Moilanen & Laitinen
& Tanttu 1999). En esimerkiksi kaivertanut monivéristd tyotd varten jokaiselle
vérille omaa laattaa. Tuotin paljon variaatioita, jotka eivit tutkimuksen kannal-
ta olleet virheitd vaan tutkivaa tekemistd. Lopullista teosta syntyi usein vain yksi,
joskus muutama, mutta niidenkin sévyt erosivat hieman toisistaan. Sovelsin ilmai-
sua vaihtelevasti tavoitteena tukea teosten siséllon vaikutelmaa. Kerronnan nako-
kulmasta kyseesséd on transformaatio eli prosessi, jossa syviarakenne muunnetaan
ilmaisutavoiksi (Chatman 1978, 21). Puupiirrosteni viivat, elementtien muodot ja
vérit muodostavat kertomuksen pintarakenteen (Ylimartimo 2005, 178).

Emme ole useinkaan tietoisia kehostamme, mutta erityisesti puun veistami-
sen vaiheessa se muistutti minua olemassa olostaan. Pitkdkestoinen tyoskentely
péattyi yleensé fyysiseen visymykseen. Kovan koivuvanerin veistamisen jéilkeen oli
nautinto upottaa taltta pehmedmpéian kuusipuiseen laattaan. Kehittelin useaa te-
osta samanaikaisesti siten, ettd ne etenivat eri vaiheissa. Niin saatoin valilla vaih-
taa laatan tyostdmisen luonnosteluun tai koevedoksen tekemiseen. Illalla veistami-
sen péityttyé jatkoin usein keskeneridisten toiden kehittelyd ja hahmottelin pienid
muunnelmia paperille vield sohvalla television &déressd. Vilineisiini tutustuin koko
ajan paremmin, ja pystyin kdyttdméén niité tarkoituksenmukaisemmin ja hallitum-
min ilmaisutarkoituksiin. Syksylld 2011 olin jo useita viikkoja veistdnyt puulaattoja
kolmannen néyttelyni teoksia varten, kun minut kutsuttiin sikainfluenssarokotuk-
seen. Fyysinen ponnistelu oli tuottanut tulosta. Rokottaminen oikeaan késivarteen
sujui hoitajan mielestd oikein vaivattomasti, kun hén totesi: "Onpa hyvdd lihasta”

Eurooppalaisista puupiirtéjistd innoittajani on erityisesti Edvard Munch, joka
16ysi voimakkaan ilmaisun omille kokemuksilleen usein toisilleen vastakohtaisissa
aiheissaan (Torjusen 1986). Taiteilija halusi kuvata ’eldvid olentoja, jotka hengit-
tdvdt ja tuntevat, kdrsivit ja rakastavat” (emt. 21, suomennos tutkijan). Munchin
ilmaisu on seké ekspressiivistd etté tiivistd. Héan nopeutti tyotdan leikkaamalla laa-
tan osiksi lehtisahalla, vérittdmalld kunkin osan eri virilld ja kokoamalla osat yh-
teen kuin palapelin ennen vedostamista (Malme 1999, 25). Munchilla oli tapana
kéyttda teoksissaan puun syitd ilmaisevana elementting, jolloin lopputulosta on
kuvattu primitiivisend hienostuneisuutena (ks. Torjusen 1986, 25).

Toinen innoittajani on Ellen Thesleff, joka jétti mielelldén tilaa variaatioil-
le ja ndki laatan vain viitteend lopulliselle teokselle. Thesleff uudisti aikanaan
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puupiirtamisen ilmaisua Suomessa kiinnittdmaéllda huomion véreihin, perintei-
sen mustavalkoisuuden sijaan. Han luonnosteli kuvan laatalle, leikkasi siihen
erddnlaisen tukiverkoston, jonka varaan hin vapaasti maalasi vérit — kaikki sa-
malle laatalle. Lopputuloksena ei ollut samanlaisten teosten sarja, vaan mono-
typioita. (Malme 1999, 29-33.) Thesleff vangitsi kuviinsa vaikutelmia liikkeestd
ja ohi kiitavasta hetkesta.

My6s Ina Collianderin tyoskentelytapa oli viehéttédva. Hén veisti piirroksen-
sa rantaan ajautuneisiin puukappaleisiin kidyttden hyvikseen laatan dériviivoja ja
pyrkien vapautumaan suorakulmaisesta muodosta. Laatan tyostdmiseen hin kéyt-
ti vain yhté veistd. (Malme 1999, 31.) Erilaisten veitsien ja talttojen vaihtelu kiin-
nittddkin helposti huomion teknisiin vélineisiin, voi keskeyttdd spontaanisti ete-
nevin tyon ja héiritd tunnevaikutelman siirtdmistd teokseen. Se voi my0s estéd
kuvan elementtien yhdistymistéd kokonaisuudeksi.

Henkilokohtaisen kokemuksen ilmaisuun puupiirtamistd kaytti erityisesti
saksalainen ekspressionistien ryhmé Die Briicke, jonka intensiiviset tunnevaiku-
telmat nékyivit védristeltyind ihmishahmoina (Heller — Chwast 2008, 47). Sat-
tumanvaraisuus, yllatyksellisyys — jopa virheet — tekevit puupiirtimisen jiljestd
kiinnostavan. 1900-luvun alun puupiirrostaiteilijoiden ilmaisua on kuvattu eks-
pressiiviseksi, primitiiviseksi, karuksi ja alkuvoimaiseksi seké jdlked puun olemus-
ta arvostavaksi (Malme 1999, 24—33). Olennaista minulle ei kuitenkaan ollut se,
ettd kayttdisin tekniikkaa sille tyypilliselld tavalla, vaan kuinka soveltaisin tekniik-
kaa ilmaistakseni kokemuksen sisaltoa.

2.2.2 PUUPIIRTAMISTA MATKAKUVISSA
Kirjan kuvituksena puupiirros vakiinnutti asemansa 1400-luvun aikana. Piirrokset
tehtiin tyopajoissa, joissa jokaiselle viidelle vaiheelle oli usein oma tekijéansa. Kuva
suunniteltiin, siirrettiin levylle peilikuvana, puulaatta veistettiin, kuva painettiin
ja lopuksi véritettiin. Tekemistd ei pidetty taiteena vaan késityoldisyytend ja lop-
putulosta kéyttotavarana. (Malme 1981, 8; 1999, 17.) Samoja puulaattoja kiytet-
tiin moneen kertaan ja useissa eri yhteyksissé. Laattoja kopioitiin, miké johti usein
tyylittelyyn ja sen myotd stereotyyppisiin esityksiin. Alkuperdiskuvat jaykistyiviit,
kun mekaaninen kopioija jatti pois héiritsevid yksityiskohtia. Esimerkiksi veisto-
linjojen suoristumisen myo6téd kasvien tunnuspiirteet saattoivat kadota kokonaan.
Myoés eldvd sommittelu muuttui usein ankaran keskitetyksi. (Havu 1996, 143.)
Dokumentaarisuus ei ollut tirkeintd, vaan samoja kuvia kéytettiin kaavamaisina
yleisesityksind eri kaupungeista ja henkiloistd. Esimerkiksi vuonna 1493 julkais-
tussa Nirnbergin kronikassa, jossa kuva ja sana ensi kertaa ovat yhtd tarkedssd
asemassa, kiytettiin kuvia "yleiskaupungista” (Havu 1996, 138).

Puupiirrosten tekijit olivat tuntemattomia vuoteen 1486 asti, jolloin Mainzis-
sa julkaistiin Erhard Reuwichin kuvittama Pyhdnmaan matkakuvaus Peregrinatio
in Terram Sanctam. Reuwich oli Bernhard von Breydenbachin mukana matkalla



ja teki luonnoksia nédkohavaintojensa mukaan. Kuvan tekeminen oman kokemuk-
sen perusteella oli uutta, joten Reuwichista tuli ensimmaéinen nimeltd tunnettu
puupiirrostaiteilija. Hdn laati lopulliset piirrokset matkan jalkeen. Sen jilkeen tyo-
td jatkoi laatan tekija "kaivertamalla ylos” taiteilijan piirtdmat &driviivat ja yksityis-
kohdat niin tarkasti kuin materiaali antoi myoten. Reuwich kaytti ensimmaéisend
piirroksissaan ristikkdisvarjostusta, joka teki kuvista yksityiskohdiltaan rikkaita.
(Malme 1981, 10; 1999, 18.) Lopputuloksen voi ndhdé varhaisena matkakuvaukse-
na ja kuvajournalistisena esityksend (Meggs & Puris 2006, 81). Kuvilla oli silmin-
nékijan havaintoihin perustuvaa todistusvoimaa.

Olaus Magnuksen kuvien piirtdjat teoksessa Poljoisten kansojen historia
taas eivit olleet itse kdyneet kuvaamissaan paikoissa. Vuonna 1555 julkaistun
teoksen kuvat tehtiin Roomassa. Niissd yhdistyvit itse koettujen tapahtumien
kuvaukset, tosiasiat ja myytit. Kuvat ovat mielikuvituksellisia ja liioittelevia, jo-
ten niiden informaatioarvo on kyseenalainen. (Enbuske 2002, 12—15; Ehrensvérd
2006, 74—75.) Sen sijaan Johannes Schefferus (1979, 268) [1673] kirjoittaa kansa-
tieteellistd ainesta sisdltdvéssd teoksessaan Lapponia piirtineensd eldimen eldvin
mallin mukaan. Toteutus puupiirroksena ei ole siind mielessa eldvi, ettd muka-
na olisi vaikutelma liikkeestd, vaan poro kuvataan jdykasti sivusta. Ehka eldimes-
td on haluttu havainnollistaa tyypillinen ruumiin muoto, mahdollisesti kuva on
muuntunut tuotannon aikana tai kuvauksessa luotetaan tekstin eldvoéittdvaan
voimaan. Ndmai esimerkit saivat minut pohtimaan, missd méaarin kuvallisesta esi-
tyksestd voi péitelld, ettd tekija on ollut itse paikalla ndkemadssd ja kokemassa.
Kun lopullinen kuva syntyy matkan jdlkeen puupiirroksena, siitd helposti héviaa
vaikutelma vilittoméstda kokemuksesta. Toisaalta tekija kertoo siin lisdéd paljon
muuta, usein itsestddn: paikan virittdimid merkityksid ja mielikuvituksen véritta-
mid tarinoita.

Sisdisten maailmojen ja ihmeiden kuvaamisessa erityisen taitava oli Albrecht
Diirer, jonka kuvat 1500-luvulla olivat savykkaitd yksityiskohtineen ja kaarevine
viivoineen. Ne myos asettivat aiempaa suuremmat vaatimukset leikkaajien taidoil-
le. (Havu 1996, 140.) Viri puupiirroksiin tuli 1500-luvun alussa chiaroscuro-puu-
piirroksen myoté. Se jéljitteli virilliselle paperille tehtyé sivellinpiirustusta, johon
huippuvalokohdat oli lisdtty valkoisella vérilla. Samantyyppinen lopputulos saatiin,
kun dériviivalaatan liséksi otettiin kayttoon toinen sévylaatta, johon huippuvalo-
kohdat oli leikattu. Menetelma paatyi materiaalisten mahdollisuuksiensa dérirajoille
1500-luvun lopulla, ja kuparikaiverrukset ohuine viivoineen ja kaarevine yksityis-
kohtineen menivat tarkkuudessa edelle. (Malme 1999, 17-21; 1981, 8-16.) Siita
huolimatta puupiirros siilyi kuparikaiverruksen rinnalla kansanomaisissa toteu-
tuksissa. Puupiirtdminen oli kuitenkin hidas menetelménd ja kompel6 tarkkojen
yksityiskohtien esittdmiseen. Ohuet viivat uhkasivat murtua, ja niiden korjailu oli
lahes mahdotonta. (Malme 1999, 21.) Valokuvauksen kehittyminen 1800-luvulla
johti siihen, ettd puupiirtdminen vahitellen vapautui jéljentavéstd kuvitustehtavasta.
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Menetelmaéai tarvittiin kuitenkin vield pitkdan, koska valokuva oli muunnettava puu-
piirrokseksi, jotta se voitiin painaa sanomalehteen. Rasterimenetelma sévyjen tois-
tamiseen keksittiin vasta myohemmin.

Puupiirtdmisen harjoitteluun minua innoittivat japanilaiset puupiirrokset,
erityisesti Ando Hiroshigen maisemasarja 53 pysdhdyspaikkaa Tokaidon tielld
(ks. Kondo 1960; Malme 2008). Hiroshige pyrki vangitsemaan maiseman todel-
lisen luonteen. Héan kirjoitti: ”- - - vaikka olen monta asiaa tiivistinyt, on som-
mitelma tismdlleen kuin maiseman todellinen kuvajainen, jotta niistd voivat
nauttia nekin, jotka eivit pddse matkustamaan. Pahoittelen siveltimenkdyttoni
kompelyyttd.” (Kobayashi 2008, 17.) Tokaidon tie oli usein kuljettu reitti Kiotosta
Edoon (nykyiseen Tokioon). Toisen tunnetun maisemapiirtdjian, Hokusain, naky-
mistd kuvat erosivat siind, ettd ne oli tehty antamaan katsojalle vaikutelma, ettd
hén todella néki paikat itse. Hiroshige luonnostelikin ndkymédt matkan aikana, ja
tyoskenteli sen jilkeen vuoden saadakseen piirrokset valmiiksi julkaisua varten.
(Kondo 1960, 9-10.) Uudenlaisen maisemakésityksen mukaan ymparist64d tuli ku-
vata tuoden esiin alueen tapoja ja erityislaatua, mielellddn vield tunnelmaa tietty-
nd vuodenaikana. Hiroshige toikin useissa paikkakuvissaan esille niité erikoispiir-
teitd, joista paikka oli entuudestaan tunnettu. Esimerkiksi Numazu oli kuuluisa
tuhansista ménnyistd, ja Nissakaan liittyi legenda 6Gisin itkevéstd kivestd (Malme
2008, 68, 74).

Japanilaiseen ilmaisuun yhdistyi vaikutteita myods lansimaisesta maisema-
maalauksesta. Esimerkiksi lansimaisen perspektiivin lisdédminen kuviin teki niisté
usein moniperspektiivisid, jolloin esittdminen muuttui entistd eloisammaksi. Ai-
heeksi valittiin tunnettuja paikkoja, kuuluisia temppeleita sekd huvi- ja pysahdys-
paikkoja. Esitettiin kansaneldmad seké luontoa kasveineen ja eldimineen siten, et-
td kuvat vaikuttivat koetuilta ja maanldheisiltd. Niissé oli kuitenkin dramatiikkaa
ja runollisuutta. Erityisen taitava Hiroshige oli kuvaamaan rankkasadetta (Malme
2008, 147). Vaikka taiteilija luonnosteli maisemia paikan paall, hin ei tehnyt aina
lopullisia kuvia luonnosten perusteella, vaan kaytti apuna esimerkiksi topografista
materiaalia (Kobayashi 2008, 16—18). Hdan myo6s kopioi kuvia toisista julkaisuista,
kuten aiemmin kuvitetusta opaskirjasta ravintolan kuvan (Malme 2008, 85). Tal-
lainen lainaaminen oli tuolloin yleistd ja hyviksyttya, kunhan lopputulos vaikutti
siltd kuin maisema olisi ollut katsojan silmien edessd. Maisemien standardimuo-
doksi tuli vaaka. (Kobayashi 2008, 16—18.)

Hiroshigen todellisia ndkymia tavoittelevat kuvat ovat loppujen lopuksi kau-
kana realistisista. Hén liitti kuviin fiktiivisid aineksia ja jarjesteli maiseman ele-
menttejd uuteen uskoon. (Kondo 1960, 11; Nikula 2005.) Piirtéja jatti pois kai-
ken, miké ei ollut tarpeeksi kaunista kuvattavaksi. Taiteilija vélitti kuitenkin myos
omia kokemuksiaan matkan vaihtelevista sddolosuhteista ja eri vuorokauden-
ajoista ja varitti kuvia paljon kertovilla yksityiskohdilla. (Malme 2008, 42-48.)
Hén myos lisédsi kuviin ripauksen arvoituksellisuutta, esimerkiksi piilottamalla



matkaseurueen siten, ettd ihmisistd nédkyi vain pilkahdus. Hiroshige viljeli ku-
vissaan my0s huumoria. Paikassa nimeltd Goyu majatalon pitdjd yrittdd kiskoa
haluttomia matkalaisia sisdlle majataloon (emt. 79). Hiroshigen kuvat siséltivit
paljon yksityiskohtia, jotka mahdollistavat tarinoiden nédkemisen. Kuviin sisaltyy
paljon sellaisia kulttuurin sisdisid merkityksi4, jotka eivit olisi minulle auenneet
ilman selityksia.
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Rakennan paikan hengen Késitteen ja puupiirtdmisen taustalle toimintakehyksen
asettamalla keskindiseen suhteeseen tekijit, jotka vaikuttavat kokemukseen ja sii-
td kertomiseen. Mallin pohjan muodostavat Mitchellin (1987, 10) esittimét kuvan
lajit fyysisesséd ja mentaalisessa maailmassa. Liitdn muut késitteet néihin, ja ha-
vainnollistan erityisesti mentaalirepresentaatiota osana koko prosessia. Mallissa
mielikuva paikan hengestd saa nidkyvdd muotoa ja muuttuu graafiseksi kuvaksi.
Kokemuksen laatu muuttuu prosessin edetessid vasemmalta oikealle.

Fyysinen maailma Mentaalinen maailma Fyysinen maailma
Vviliton kokemus Reflektoitu kokemus Esteettinen kokemus
Paikka
<<
= . )
< Paikan henki
Y
< =  Palauttava mielikuvitus
>
pl
S Uutta luova Visuaalinen =
= mielikuvitus kerronta = < Teoksen
<< e ..
2 Puupiirtdminen =~ nimt
* &

Kokijan elamantarina

VERBAALINEN
KUVA

Vélilliset kulttuuritekstit

Kaavio 5. Kokemuksen prosessimalli.
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3.1 KOKEMUS
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Paikan henki méarittyy henkilokohtaisen kokemuksen kautta (Relph 1976; Karja-
lainen 1995; 1998; Tani 1995;). Kokemus kuuluu myos prosessiin, jossa mieliku-
va siirtyy hahmotelmasta puupiirtamisen kautta paperille. Tétd prosessia nimitén
John Deweyn (2010) tavoin esteettiseksi kokemukseksi.

3.1.1 KOKEMUKSEN LAADUT
Kokemuksessa on kaksi puolta: aistimellinen ja kisitteellinen. Matkaa ja siita kerto-
mista tarkasteleva Jussi Vahdmaéki (2002) kuvaa kokemuksen kahta puolta: "llman
aistimusta ei ole muistoa, ja ilman muistoa aistimus jéd sanattomaksi” Ymmarta-
van psykologian pohjalta (Perttula 2008, 116, 149) kokemus maédrittyy merkitys-
suhteena, joka toteutuu kokijan, hinen eldméntilanteensa ja koettavan asian yhtey-
tena. Se on siis sitd, mitd elaméantilanne ihmiselle tarkoittaa. Kokemus muodostuu,
kun eldmys ja sen merkitys yhdistyvit (Latomaa 2008, 28). Myds ymmaértamiseen
liittyy kaksi perustapaa: aiheeseen uppoutunut ja rakentava ymmartiminen (Pert-
tula 2008, 120—121). Kun olen matkalla valitsemassani paikassa, kokemus kehkey-
tyy valittomésti ymparistoon uppoutuen ja painottuu aistimelliseen puoleen. Ni-
mitan tita valittomdksi kokemukseksi (ks. Perttula 2008, 139; Niskanen 2004, 95).
Télloin elaméntilanne tulee merkitykselliseksi nimenomaan fyysisesta paikasta ka-
sin. Maurice Merleau-Ponty (2002) pitda aistihavaintojen kautta maailmaan luotua,
esireflektiivistd suhdetta jopa ehtona tietoiselle tavalle suhtautua maailmaan.
Rakentava ymmartiminen puolestaan tuottaa merkityksid matkan jédlkeenkin
kaikelle sille, mitd olen paikassa kokenut. Erotan timén laadun mallissani nimit-
tamalla sitd reflektoiduksi kokemukseksi’. Kokemuksen laadut ovat kuitenkin osit-
tain paallekkaisid, silld paikassa syntynyt véliton kokemus sisdltdd jo paljon mer-
kityksenantoa. Myos havaitseminen itsessdén on jo valikoivaa (Gombrich 1982,
15; Neisser 1982, 51). Oman kokemuksen sulattelu on sisdistd kuvausta, ja timé
itselle kertominen voi jatkua loputtomiin.

valiton Reflektoitu Esteettinen
kokemus kokemus kokemus

Kaavio 6. Kokemuksen laadut.

3 Juha Perttula (2008, 139) kdyttda nimitysté reflektiivisesti rakennetut kokemukset.



Edelleen kolmas kokemuksen laatu kasaantuu osittain edellisten paille. Es-
teettistd valintaa oli mukana jo vilittomén kokemuksen aikana, kun kuvan tekijé-
nd kiinnitin huomion maiseman muotoihin ja véreihin. Tarkoitan télld kokemuk-
sella kuitenkin kuvan tekemista ja vuoropuhelua syntyvin teoksen kanssa. Télloin
keskenddn vuorottelevat kuvan tekeminen ja kehkeytyville teokselle altistuminen,
joka on arviointia ja etenemisen pohdintaa. Nimitén tatd esteettiseksi kokemuksek-
si (ks. Dewey 2010). Visuaalisen viestinnén suunnittelijana luen vaiheeseen mu-
kaan vield ongelmanratkaisun, koska pyrin 16ytdmaéén siséllostd kertovaa muotoa.

IImaisun hahmottuminen muuntaa ja uusintaa alkuperiisté asia-ainesta, joka
on syntynyt vélittoméssd paikkakokemuksessa. Etymologisesti englannin kielen
sanana ilmaisu (expression) merkitsee jonkin ulospuristumista ja esiin pakotta-
mista. Kun tekija tyostdd epétarkkoja ajatuksiaan ja tunteitaan, hén ajattelee sa-
malla vilineen hiénelle asettamia ehtoja. Tédssd mielessé esteettinen kokemus on
aina toimintaa. (Dewey 2010, 83-103.) Puupiirtdmisen monivaiheinen tekniikka
tarjoaa hedelmaillisesti sulattelun ja tekemisen vuorottelevia jaksoja. Luovan tyon
pyrkimyksend on muotoilla ainesta siten, ettd siihen sulautuu tekijan kokemus ja
pohdinnan myo6ta teokselle madrittyy teema (emt. 133-138). Tekijd tuo ilmaisun-
sa kautta esille tunnevaikutelmiaan, jotka ovat olennaisia esteettisen kokemuksen
ominaisuuksia (ks. Goodman 1976, 245-252). Niiden vaikutelmien siirtamiseen
kuvan tekijalld on omat keinonsa, kuten viivojen luonne tai sommittelun epdsym-
metrisyys.

3.1.2 KOKEMUS KERROSTUU

Sana kokemus on suomen kielessé epétarkka ja monimerkityksinen. Silla voidaan
tarkoittaa tapahtumia, esimerkiksi kalastusta. Niin ikddn ty6nhaussa voidaan vaa-
tia vuosien mittaan kerddntynyttd yleistd ymmarrystd ja nakemystd. Termid sel-
ventdd hieman hermeneutikko Wilhelm Diltheyn tekemad jako kahdenlaatuiseen
kokemukseen. Se myds tdsmentdd prosessimallini kokemuslaatujen eroja ja tuo
samalla esille koko tutkimukseeni liittyvdd problematiikkaa yleisen ja yksityisen
valilla.

Dilthey halusi muuttaa saksan kielen termid Erfahrung, koska se oli alkanut
merkitd kokeellisuutta. Luonnontieteestd omaksuttu abstrakti kisite viittasi tapah-
tumien ja tosiasioiden havaitsemiseen eikd sopinut tutkimukseen, jonka kohtee-
na on yksil6llinen ja ainutkertainen kokemus. Niinpé Dilthey loi uuden kisitteen:
Erlebnis, joka palautuu yksildlliseen, tunnevérittyneiseen elettyyn kokemukseen.
Esimerkiksi suru (Erlebnis-sanan sisilld) on koettavissa, mutta esitietoista — ei vie-
14 kasitteellisté ja toisille jaettavaa. Diltheyn pyrkimykseni oli tuoda aidosti yksi-
tyinen kokemus mukaan keskusteluun. Yksityisen kokemuksen voi kasitteellistda
ja tuoda Erfahrung-kokemuksen piiriin, jolloin siitd voi tulla kokemus toiselle. Er-
fahrung on reflektoivaa tietoisuutta, ja sellaisena erdénlainen toisen asteen koke-
mus. (Oesch 2002, 295-296; 2007; Dilthey 1982.) Kokemuksen prosessimallissani
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se kuuluu siten reflektoidun kokemuksen alueelle. Termi Erlebnis on kadnnetty
suomen kieleen eldmyksend (Vahdmaki 2002; Anttila 2005, 550). Jussi Vahamaki
(2002) liittaa Erlebnis ja elamys -kisitteet fyysiseen matkaan, kun taas Erfahrung
ja kokemus rinnakkaisina termeind liittyvat henkiseen matkaan eli matkasta kerto-
miseen. Tdmé jako noudattaa myos oman mallini karkeaa jakoa vilittoméén ja ref-
lektoituun kokemukseen. Kokemusta kuvaavista termeista keskustellaan edelleen,
eikd jako kahdentyyppiseen kokemukseen tunnu téysin selvalta.

Useat kokemusta tarkastelevat tutkijat kuvaavat sen luonnetta kerrostuvaksi
ja kasaantuvaksi. Liséksi jatkuva reflektointi muuttaa sité ajan ja uusien kokemus-
ten myotd. Esimerkiksi Jussi Vahamaki (2002) nikee, ettd Erfahrung-tyyppisessd
kokemuksessa yhdistyvit samanaikaisesti menneisyyden eri tasot. Nama muistot
ovat aktiivisia, suuntaavat edelleen toimintaa ja rakentavat mielikuvia (emt). Koe-
tun ajan kerroksellista luonnetta korostavat myos lapsuuden muistoja tarkasteleva
Pirjo Korkiakangas (1996, 34) ja maantieteilija Pauli Tapani Karjalainen (2010).
Samalla kun kokemus kerdantyy muistoina, siitd tulee perustaa kokijan identi-
teetille. Kokemus on siis elimédnvirtaa, joka samanaikaisesti sdilyttdd ja muuttaa
persoonallisuuttamme. (Emt.) Kokemuksen virtaa (Erlebnisstrom) metaforisena
ilmauksena kaytti jo Edmund Husserl (1980, 161-164; Heindmaa 1996, 23). Virta-
nimitys kuvaa hyvin, kuinka toiset kokemukset haalistuvat ja toiset pysyvit muka-
na. Kokemuksen virralle on my6s vaikea mééritelld alkua ja loppua (Husserl 1980,
163). Viittasinkin johdannossa siihen, kuinka vaikea on maaritelld tarkkaa alkupis-
tettd tutkimukselle, joka perustuu omaan kokemukseen.

My0s esteettinen kokemus on toisaalta haihtuvaa ja toisaalta kasaantuvaa.
Risto Kunelius (2004, 92-93) tdsmentdd, milld tavalla filosofi John Dewey ym-
madrsi esteettisen kokemuksen sisdllon. Dewey kayttdd klassisessa teoksessaan
Art as Experience yhtd yhteisté késitettd experience, mutta tarkoittaa silld kuiten-
kin selkedsti kahdenlaista laatua. Ensiksikin sana kokeminen viittaa maailmassa
olemiseen eli konkreettiseen kokemiseen tissd hetkessa. Silloin tuo kokemus on
luonteeltaan haihtuvaa. Toisekseen sana viittaa sellaiseen ainekseen, joka nayt-
tdisi kasaantuvan ihmiseen. Esimerkiksi matkailija on imenyt itseensd tietoa ja
kokemuksia. "Kokemuksen voi siis erottaa kokemuksen virrasta ja sdilod tulevaa
kdyttod varten” (Emt.) Esteettinen kokemus on toisaalta vilitontd miellyttéavyyttd
tai epamiellyttavyyttd — ja samalla se vaikuttaa myohempiin kokemuksiin. Aiem-
min varastoituneet kokemukset tuottavat teoksen muovaajalle suhtautumistapoja
ja merkityksid, jotka edelleen vaikuttavat hénen ilmaisuunsa. (Dewey 2010, 85.)
Néin puupiirtdmisessd on tekemisen hetkessd mukana myds menneisyys, kun te-
kijand kdyn vuoropuhelua syntyvén teoksen kanssa ja pyrin siirtdiméin graafiseen
kuvaan kokemusteni tunnevaikutelmat esimerkiksi veistaimisen jalkena.

Yksilollinen mielikuva paikasta syntyy sekoituksena kokemusta, tunnetta,
muistoja, mielikuvitusta ja nykyist4 tilannetta (Relph 1976, 56). Kokemuksen pro-
sessimallissani esteettinen kokemus sijoittuu kohtaan, jossa kuvallinen represen-



taatio muotoutuu. Téssd sisdltdainekset valssautuvat yhteen esteettisten valinto-
jen ja ongelmien ratkaisujen kautta. Altistuminen on minulle aluksi miettimista,
millaisilla kuvallisilla ratkaisuilla kertoisin parhaiten kokemuksistani. Sitten syn-
tyy keskustelu hahmottuvien muotojen ja virien kanssa ja kysyn, vastaako vaiku-
telma mielikuvaani. Paikan hengen oma kokeminen mahdollistaa alkuperiisten
ja muuntuvien tunnevaikutelmien siirron graafiseen kuvaan viivoina, véreind ja
muotoina.

Kokemuksen tutkiminen edellyttés, ettd se kuvataan jossain muodossa kuten
kirjoitettuna tai piirrettyné. Néin se voidaan tuoda osaksi tutkimusta ja pyrkia ka-
sitteellistiméén. Esimerkiksi Karjalainen (2006, 91) toteaa tarvitsevansa kisitteitd
rajaamaan eldmismaailman ilmi6it4, jolloin niistd on my6s mahdollista kdyda kes-
kustelua tieteellisen kirjoittamisen keinoin. Ongelmana on kuitenkin, missd méaa-
rin yhden ihmisen kokemusta on mahdollista siirtd4 jollekin toiselle. Vaikeus tulee
siitd, kuinka tutkija voi tavoittaa tutkittavan kokemuksen (Perttula 2008, 78-79).
Omassa tutkimuksessani ongelma on vihdisempi, koska tarkastelen omia koke-
muksiani ja niiden ilmauksia. Haasteita sen sijaan ovat kokemuksen esille saat-
taminen visuaalisin keinoin sekd sisdisen kuvauksen dokumentointi. Aistimukset
menettdvit osan alkuperidisestd tunnesisallostdan, kun ne kddnnetdan merkkijar-
jestelmddn ja esitetdén tietynlaisina véreind ja muotoina. Mahdollista on kuiten-
kin luoda illuusiota kokemuksen sisillosti. Jo vialittomaan kokemukseen kuulu-
vien erilaisten aistihavaintojen kuljettaminen graafiseen kuvaan kohtaa haasteita.
Luonnollisimmin se onnistuu ndkéhavainnon osalta. Opiskelija Juhani Nérédnen
(2010) jaikin kaipaamaan Lofoottien ndyttelysséni ddnté, kun hin kuittasi vieras-
kirjaan "Vain veden lotina puuttuu’.

3.2 Kuva

Kokemuksen prosessimallin keskeiset osat muodostuvat kuvan eri lajeista siten,
kuten W. J. T. Mitchell (1987, 5-46) ne laajassa kuvakisityksessadn nikee. Kuvan
ja sen kohteen viililld vallitsee yhdennikoisyyden, samanlaisuuden tai samankaltai-
suuden suhde. Yhdennikoisyydessa on kyse ldhinna tunnistamisesta, joka perustuu
tiettyyn médrdén yhtaldisyyksid. Samankaltaisuus voi syntyd monin tavoin, esimer-
kiksi metaforisesti. Termi image tarkoittaa Mitchellille 1&hinnd samankaltaisuuden
ideaa, mielikuvaa — picture taas materiaalista kuvaa, joka havaitaan aistein, pddasi-
assa silmilld. Erilaisilla kuvilla ei kuitenkaan ole valttamétta suoraa yhteyttd, vaan
ne on nihtidvi korkeintaan jonkinlaisena perheeni. (Emt.) Havainnollistan koke-
muksen prosessimallissa (kaavio 5), milld tavoin kuvan eri lajit sijoittuvat suhtees-
sa kokemukseen ja toisiinsa. Ndin hahmotan mentaalirepresentaation luonnetta
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koko prosessin alussa ja liitdn sen jatkoksi kuvallisen representaation. Tdydennén
keskustelua muiden esittdmilla nakemyksilla.

Mitchell (1987, 10) jakaa erityyppiset kuvat viiteen luokkaan: graafinen ku-
va, optinen kuva, havaintokuva, mielikuva ja verbaalinen kuva. Perustavan laatui-
nen jako muodostuu fyysisen ja mentaalisen maailman kuvien vilille. Havainto jaa
rajalle ja ulottuu molempiin. Mielikuva on kokonaan mentaalisessa maailmassa.
(Emt.) Paikan henki néyttaytyy tilanteen mukaan milloin havaintona, milloin mie-
likuvana tai verbaalisena kuvana — ennen siirtymistdén fyysisen maailman graafi-
seksi kuvaksi, usein ensin luonnoksena ja véhitellen lopullisena teoksena.

Tulkitsen Mitchellin kuvalgjit jonkinlaisiksi yldkasitteiksi, jotka siséltavat val-
tavasti eri merkityksessé kéytettyjd kuvaan liittyvid ndkokulmia ja laatuja. Naitd
ovat kartat, optiset trikit, hallusinaatiot, runot, mallit, kaaviot, unet ja jopa ideat
(ks. Hayrynen 2007, 213). Néistéd osa sijoittuu mentaaliseen, osa fyysiseen maa-
ilmaan. Tutkimuksessani graafisten kuvien konkreettista kayttokohdetta ei ollut
madritelty, joten olennaisinta on havainnollistaa kuvan lajeja, joina paikan henki
ilmenee mentaalisessa maailmassa.

3.2.1 HAVAINTOKUVA

Havaitseminen painottuu mallissani vilittomén kokemuksen alueelle. Ensim-
maiset vaikutelmat ymparistostd tulevat aistien kautta. Ne tuottavat tietoa, joka
perustuu ympériston fyysisiin ominaisuuksiin. Tastd tiedosta tulee kerronnan
lahtokohtainen asia-aines ja sisdltd, joka tosin muuntuu kertomisen aikana. Ha-
vaintokuvat perustuvat fyysisiin ominaisuuksiin. Tutkimusala on monitieteinen.
Niin neurologit, psykologit, fysiologit, taidehistorioitsijat kuin optisen alan tut-
kijatkin ovat kiinnostuneita havaintokuvista (Mitchell 1987, 10). Havaitsemis-
ta ja ajattelua tietoon liittyvdnd ilmiond tutkii kognitiotiede, jossa kiinnostuksen
kohteena ovat tiedon hankintaan, jirjestdmiseen ja kayttoon liittyvit kysymykset
(Neisser 1982, 10).

Havaitseminen riippuu havainnon tekijén taidoista ja kokemuksista. Toimin-
taa ohjaavat tietynlaiset rakenteet, skeemat, jotka saavat ihmisen odottamaan jo-
takin ja ennakoimaan tulevaa. (Neisser 1982, 19-25.) Ennakointi ei kuitenkaan
tarkoita, etta ihminen voi nihda vain sellaista, mitd odottaa nakevansa. Koska ha-
vaitseminen noudattaa todellisuutta, skeemat virittyvit nopeasti sen tiedon mu-
kaisiksi, mitd on tarjolla. Valikoinnissa on kuitenkin etusijalla tietyn tyyppinen
tieto, esimerkiksi katsoja saa ympéristostd vahvistusta omalle mielialalleen. Van-
han vitsin mukaan optimisti nékee donitsin ja pessimisti reién. (Neisser 1982, 41—
42.) Skeema siis mukautuu tilanteeseen, ja havaitsemisella on taipumus muuttaa
havaitsijaa. Jokaisen ihmisen mahdollisuudet havaita ja toimia ovat siind mielessd
ainutlaatuiset, ettd kenelldkéén toisella ei ole juuri hdnen sen hetkistd asemaansa
eika tarkalleen hinen elaménhistoriaansa. (Neisser 1982, 49-50.) Oman aineisto-
ni hankinnassa valikoivuus tarkoitti sitd, etta kiinnitin tarkkaavaisesti huomiota



paikan erityispiirteisiin ja samalla etsin ideoita omille, matkan jdlkeen tehtdville
kuvaesityksilleni.

Nikemisessd kohtaavat aiemmin koettu ja ennakkomielikuviin perustuvat
tulevaisuuden odotukset (Gombrich 1982, 28). Matkalla odotan usein nikeviani
niitd maiseman merkkejé, jotka olen nahnyt paikasta kertovissa esitteissd. Vaik-
ka odotukset médrittdvat havaitsemista pitkélti, arvaaja joutuu usein tdydenti-
maéén tietoa tai pettymisen jilkeen veikkaamaan uudelleen (Gombrich 1977, 53;
ks. Neisser 1982, 41-42). Onneksi kokemus antaa tilaa yllatyksille, ja moni paikka
ndyttadkin koettuna erilaiselta kuin matkaesitteen kuvassa.

My6s Rudolf Arnheim (1969) korostaa visuaalisen havaitsemisen monimuo-
toisuutta. Se pitda sisdlladn monenlaista ajattelua. Samalla kun ihminen tekee ha-
vaintoja, hin aktiivisesti tutkii, etsii olennaisuuksia, yksinkertaistaa tai abstrahoi.
Hén voi myo6s esimerkiksi yhdistelld tai erottaa, tdydentéd, korjata ja vertailla.
(Emt. 13-15.) Ndkeminen tarkoittaa siis samalla ympériston jasentdmistd (Kar-
jalainen 2004, 52-53). Huomio kiinnittyy erityisesti uuteen ja odottamattomaan,
kun taas liian tuttu ympéristo helposti piiloutuu (emt. 54). Prahassa ihmettelin
kadun mukulakivig, joita kasvava ruoho reunusti, mutta vain ensimmaéisen paivan.
Seuraavana pdivdnd katse etsi jo uutta. Koska olin hankkimassa aineistoa oman
kokemuksen kautta, mielessini risteili tutkimusongelmaan liittyvid kysymyksid.
Havaitseminen onkin luonnostaan valikoivaa (Gombrich 1982, 15; Neisser 1982,
51). Samalla kun kartoitin ympérist64, rakensin mielesséni viitekehystd tutkimuk-
selle ja mietin kokemani merkityksia.

Matkailija kohtaa paikan aistien maisemassa. Aistien suhdetta tilaan jasentda
jako ldhi- ja kaukoaisteihin. (Keskitalo 2006, 70-73.) Lahietdisyydelta paikkaa voi
haistaa, sen konkreettisia elementteja voi koskettaa — ehkdpéd maistaakin. Taktiili-
set aistit liittyvét koskettamiseen, tuntoon, liikkeen, suunnan ja tasapainon aisti-
miseen. Tuntoaisti on ollut tieteellisen huomion kohteena vahdisemmassd méérin
kuin kaukoaistit nédko ja kuulo, koska siihen erikoistunutta aistielintd on vaikea
eristdd ja madritella (Neisser 1982, 27-28). Vililld jokin aistimus vain on voimak-
kaampi, toisessa tilanteessa jokin toinen.

Arnheim (1969, 18-19) esittdd nédkoaistin olevan paitsi kiytetyin myo6s eni-
ten yhteydessa ajatuksiin. Se on myos kaukoaistina tédrked, ja esimerkiksi tunto-
aistin on hankala toimia yksin. N46n rinnalle hén nostaa térkedksi myos kuulon.
(Emt.) Silm& korvasi kuulon matkailijan tirkeimpéni aistimena siind vaiheessa,
kun 1700-luvun opintomatkat muuttuivat enemmaén huvimatkoiksi (Adler 1989,
7). Lansimaiden historiassa nédkoé on kuitenkin pidetty erityislaatuisena verrattu-
na muihin aisteihin. Erityisesti tilasuhteista ndkoaisti tarjoaa tarkinta ja helpoiten
saatavaa tietoa (Neisser 1982, 118). Esimerkiksi paikan késittiminen maisemana
painottaa sen visuaalisia ominaisuuksia (Relph 1976, 31). Tutun ja tuntemattoman
erottaminen on ollut ihmiselle biologisesti tarkeéd, joten ihmisen havaitsemisjér-
jestelma on kehittynyt erityisesti havaitsemaan liikkeen ja muutokset ympéristossa
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(Gombrich 1982, 16; Neisser 1982, 37—39). Tallainen valikoivuus voi estda nike-
mistd maiseman pysyvid piirteitd tai luonnollista muutosta, mihin Karjalainen
(2004, 54) viitannee piiloutuvan paikan nimityksellddan. Matkailijana etsinkin joka
pdivd uudenlaista ndhtévaa.

Kaikki tutkijat eivat kuitenkaan yhdy kisitykseen siit4, ettd ndko olisi hallit-
sevin aisti, vaan huomiota on kiinnitetty myds maiseman ei-visuaalisiin element-
teihin, haju- ja ddnimaisemaan (ks. Pink 2009, 12-13). Aistit toimivat rinnakkain,
ja niilld saatu tieto yhdistyy kokonaisuudeksi. Emme kiinnitd huomiota tiettyihin
aistielimiin kuten korviin, vaan kohteisiin ja tapahtumiin. Havaitsemme ne use-
ammalla kuin yhdelld aistilla eli kdytamme kaikkea sitd tietoa, jota suinkin on
saatavilla. (Neisser 1982, 31-32, 73, 118.) Myos Kai Mikkosen (2005, 24) ja Altti
Kuusamon (1990, 24) mukaan kaikki aistihavainnot tdydentavit toisiaan. Prahas-
sa paikan tunnelma syntyi olennaisesti sen ddnimaisemasta. Sen virittivéit Kaarlen
sillan katusoittajat ja ohi jyristavit raitiovaunut. Lofooteilla puolestaan kuivuvat
turskat muodostivat paikan hajumaailman.

Matkailija on koko ajan lasnd ruumiillaan. Liséksi hén on uteliaana toimelias.
Usein kuitenkin vasta sairaus tai visymys saa kiinnittdimdin huomion omaan ruu-
miiseen. Omilla matkoillani ruumiillinen ldsnéolo korostui erityisesti Lofoottien
matkalla ja tuli esille my6s sen pohjalta syntyneissd kuvissa. Saariston kiemurai-
silla teilld autoilu sai voimaan huonosti ja korkeiden siltojen ylittdminen jannitti.
Usein ulkona oleskelun jilkeen péivd paittyi nautinnolliseen vdsymykseen. Ha-
vainnon kokonaisuutta korostaa myos Maurice Merleau-Ponty (2002, 9-33; Hei-
ndmaa 1996, 18, 75). Hinen keskeinen ajatuksensa on, ettd ihmisruumis on merki-
tysten lahde ja kiteytymé (emt.; Heindmaa 1996, 13). Havaintomuodot kytkeytyvit
toisiinsa ja muodostavat kokonaisen olemisen tavan (Heindmaa 1996, 81). Carol
Crawshaw ja John Urry (1997, 179) kiinnittdvat huomion ruumiiseen erityisesti
muistojen palauttajana. Muistetaan tietyt ruumiin liikkeet, jotka liittyvit esimer-
kiksi koskettamiseen (emt.).

Lofooteilta ostin matkamuistoksi pussillisen kuivattua turskaa. Lastujen
maistelu kotona palautti mieleeni An kalastajakylin tunnelman ja edellisen her-
kuttelutilanteen. Makuaisti eroaakin nédsté siind, ettd kaksi ajallisesti etdllé ole-
vaa maistamiskertaa ovat lahes identtisid, kun taas nidemme harvoin saman koh-
teen tismilleen samoissa olosuhteissa kahdesti (Neisser 1982, 119). My6s tuoksut
toimivat vanhan muiston tai tunnelman palauttajina. Ne vaikuttavat tunteisiimme
syvemmalld tasolla kuin dénet tai ndkymat, ja nédin ikdén kuin varastoivat mennei-
syyttd. (Forss 2007, 93.) Esimerkiksi lapsuuteni kevidiset maisemat lammen ran-
nalla palautuvat mieleeni, kun kuulen kuovien déntelyn ja haistan kostean turpeen
tuoksun.

Kuivatut turskalastut olivat sdilyttineet makunsa ja hajunsa, jotka taas palaut-
tivat mieleeni Lofooteilla kuivumassa roikkuneet kalat. Hajua oli kuitenkin vaikea
vangita kuvaan. Se tulee kylld mieleeni, kun katson nyt valmiin kuvan lintuja ja



Kuva 6. Matkailijan ruumiillinen kokemus Lofooteilla. Luonnoksia.
Suolainen meri-ilma, tuuli ja aurinko paisuttivat matkailijan naaman turpeaksi. Matkan aikana
tehtyjen luonnosten perusteella syntyi kuva 21, sivulla 108.
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Kuva 7. Lofoottien ndkymid luonnoksina.



tummansinistd merta. Kun matkan jalkeen suunnittelin paikan hengestd kertovia
kuvia, matkalla otetut valokuvat muistuttivat minua parhaiten paikan hetkellisisté
vaikutelmista. Keskeisimmaksi havaitsemisessa osoittautui odotetusti nikoaisti,
kuten ihmisen muistia kokeellisesti tutkinut Vernon Gregg (1978, 48—49) myds
omassa tutkimuksessaan osoittaa. Hén tarkasteli muistikuvien eloisuutta ja selke-
yttd pyytdmalla henkil6itd palauttamaan mieleen, mitéd he olivat sydneet aamiai-
seksi testipdivand. Gregg oli kiinnostunut kaikkiin aisteihin liittyvista muistikuvis-
ta. Noin 90 % vastaajista piti visuaalisia mielikuvia kaikkein eloisimpina, ja vain 5
% auditiivisia, ja saman verran kinesteettisid mielikuvia. (Emt.) Nakymiin on myds
helpoin viitata graafisessa kuvassa. Matkailijan niakokulmasta nékéaisti on olen-
nainen kahdessa vaiheessa: ensinndkin ndyt antavat muotoa matkalle, ja my6hem-
min matkan jilkeen rakennetaan kokemusta uudelleen valokuvien ja postikorttien
avulla (Crawshaw & Urry 1997, 179).

Vaikutelma paikasta muotoutui aistien kautta, joten sijoitan havaintokuvan
mallissani vélittomén kokemuksen alueelle. Havaitsemista oli kuitenkin muka-
na myos prosessin myohemmaissd, esteettisen kokemuksen vaiheissa. Kun ilmai-
su muotoutuu, tekijan havainnot ohjaavat teoksen syntyé seuraavaan vaiheeseen
(Dewey 2010). Lopulta valmis teos paétyy vield katsojan havaintojen kohteeksi.
Tutkimukseni ei ole vastaanottajaléhtdinen, mutta tekijand olen ennakoinut ku-
vien tulkintoja. Kuva ndhddan erdédnlaisena kddnnoksend tai muunnoksena kerto-
mastaan sisillostd, ja katsoja taas kdéntdd sen uudelleen omaksi informaatiokseen
(Arnheim 1969; Gombrich 1982). Vaikka esitys olisi mustavalkoinen ja pelkistetty,
senkin kasitetddn viittaavan kolmiulotteiseen vérilliseen todellisuuteen.

3.2.2 MIELIKUVA

Mitchellille (1987, 10-13) ajatukset, muistot, unet ja ideat ovat mielikuvia. Ne
ovat henkil6kohtaisia ja tunnepohjaisia. Mielikuvat eivit ole selkeitd, vaan pikem-
minkin muuntuvia ajatusten tai kokemisen tiloja. Ne eivit myoskédén ole pelkas-
tddn visuaalisia, vaan perustuvat kaikkiin aisteihin ja ovat metaforisessa mielessé
kuvia. Kahden henkilon mielikuvia on vaikea verrata toisiinsa, koska niiti on vai-
kea todentaa objektiivisesti. (Emt.)

Myos Rudolf Arnheim (1969, 116) nikee mielikuvat herkkini tuhoutumaan ja
vaikeasti kuvattavina. Vaikka ne eivit aina ole tiedostettuja, koko ihmisen ajatus-
prosessi toimii niiden kautta. Mielikuva ei ole tdydellinen representaatio kohtees-
ta vaan abstraktimpi kokemus. (Emt.) Ndin nidkee myds neurologi Antonio Da-
masio (2000, 290). Mielikuva on mielen hahmo, jonka rakenne perustuu aistien
merkkeihin. Niistd muodostuu jatkuva kuvien virta, joka ikdén kuin piirtéd luon-
nosmaisesti kaikenlaisia prosesseja ja asioita, sekd konkreetteja ettd abstrakteja.
(Emt. 287-288.) Janne Seppédnen (2001b, 172) vertaa mielikuvaa &dériviivapiirrok-
seen. Itse nden sen lihinnd epétarkkana ja keskenerdisend maalauksena. Mielikuva
muodostuu aistidrsykkeestd, mutta voi syntyd myos ilman sité, tiedostamattoman
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muistin ja kuvittelemisen kautta. Mielikuvat hahmottelevat erityisesti asioita, jot-
ka saattavat tapahtua, mutta joiden olemassaoloa ei ole vahvistettu. Kyse on siis
ennakoinnista. Sisdiset mielikuvat koostuvat usein myos tiedostamattomista toi-
veista. (Neisser 1982, 107-111.) Tulevaisuuden ennakoinnin lisdksi mielikuvilla
on yhteys menneisyyteen muistojen palauttajina.

Mitchell (1987, 10) lukee mielikuvaan kuuluvaksi kahdentyyppisié asioita.
Menneiden aistihavaintojen mieleen palauttamiseen viittaavat muistot seké ter-
mi fantasmata. Uusien mielikuvien rakenteluun kuvittelemalla viittaavat unet ja
ideat. (Emt.) Késitdn mielikuvituksen yleisend kattonimikkeend ilmiolle, jossa te-
kija palauttaa mieleen kokemaansa, keksii ja kuvittelee edelleen. Tekijan nédkokul-
masta on aiheellista tarkentaa mielikuvan laajaa sisdltod rakentamalla Mitchellin
esittdmille kahdentyyppisille asioille erilliset kentit kokemuksen prosessimalliini.

Ensimmadinen kenttd on palauttava mielikuvitus, joka saa perustelunsa ja si-
saltonsd myos muistitutkija Vernon Greggin (1978, 42) nimityksestd rekonstruoi-
va mielikuvitus. Se on ilmid, jossa muistiin varastoituneesta aineksesta rakentuu
uusi aistihavainto. Se sisaltdaa kuvitelmat, joissa uudelleen eletdén kokemus. (Emt.)
Prahan matkan jilkeen palautin mieleen esimerkiksi kévelyretken kukkulalle tuu-
lessa ja sateessa. Muistiin oli tallentunut tapahtuma, jonka péétteeksi sateenvarjo
kédédntyi nurinpéin. Yksittdiset tapahtumat tallentuvat tyypillisesti episodimuistiin
(Korkiakangas 1996, 16; Hatva 1993, 101). Joskus yksikin valokuva riittdd palaut-
tamaan hetken mieleen eldmyksellisend kertomuksena (Hietaharju 2006).

Toinen kenttd muodostuu luovasta mielikuvituksesta, joka assosioi ja eld-
voittdd asioita hyvinkin villisti. Kuvan tekijille se merkitsee eri vaihtoehtojen ke-
hittelyéd ja uusien yhdistelmien kuvittelua. Yksi asia vie toiseen, mutta niilld on
keskenddn jokin yhteys (ks. Jalonen 2006, 16—21). Luovaa mielikuvitusta tarvitaan
visuaalisessa kerronnassa kokemuksellisten ainesten yhdistelyyn ja uuden kerto-
muksen luomiseen. Kuvittelu on kykya tutkia, ylldpitdd ja muunnella mielikuvia
(Hatva 2009, 36). Néin tekijdn omat ajatukset toimivat mielikuvien materiaalina,
jota tekija elavoittad. Mielikuvittelun myota kuvat alkavatkin helposti eldd omaa
elaméinsi (ks. Ylimartimo 1998, 43). Rudolf Arnheim (1969, 104) kiyttid verta-
uksena kangasta: mieli leikkaa paloja, tekee kollaaseja muistin materiaalista, mut-
ta itse kangas jad muuttumattomaksi. Silloinhan kaikki ndhdyt kuvat, vaikutelmat
ja edelleen kuvitelmat kerdéntyvit mieleen kokonaiseksi valtavaksi varastoksi.

3.2.3 VERBAALINEN KUVA

Verbaalinen kuva kuuluu mielikuvan lailla kuviin metaforisessa mielessd, ei naky-
vand, mutta edustamassa tiettyd asiaa. Ajatukset ovat mielikuvia asioista, ja sanat
taas edustavat nditd ajatusten kuvia. Ndin verbaalinen kuva on kohde, johon sa-
na viittaa, jonkinlainen maééritelmd, kuvaus tai idea kohteestaan. (Mitchell 1987,
21-22.) Sana idea esiintyy Mitchellilld (emt. 10) my6s mielikuvan alalajina, joten
sijoitan kokemuksen prosessimallissani (kaavio 5) verbaalisen kuvan mielikuvan



Kuva 8. Luonnos kokemuksista Heindveden saarella. Palautin mieleen paikan olennaisia piirteita ja tapahtumia matkan jal-
keen. Lopullinen teos (kuva 23) sivulla 109.
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sisille, jossain méérin liikkuvaksi osaksi. Ymmaérrdn mielikuvan laajempana kat-
tokésitteend, jonka alle kuuluu useita lajeja. Joskus mielikuva néyttéytyy verbaa-
lisena kuvana. Siind missé piirros paperilla voi olla yksityiskohtainen, ideat mieli-
kuvina tai verbaalisena kuvina ovat sumeita (emt. 23). Mitchell lukee verbaalisiksi
kuviksi kuvaukset ja metaforat. Kuten mielikuvat yleensd, verbaalinen kuva syn-
tyy kaikilla aisteilla, tai se voi syntyd ilman aistihavaintoja, esimerkiksi abstraktina
ideana mielessd. (Emt. 10, 13.) Tillainen abstrakti idea on vaikkapa koettu tunnel-
ma matkakohteessa.

Ymmairrdn verbaalisen kuvan mieleen kiteytyneend ajatuksena. Mitchell
(1987, 22) maédrittelee verbaalisen kuvan kohteena, johon ilmaisu viittaa tai jonka
sanat nimedvit. Se on kaisitys asiaintilasta, mutta ei kuitenkaan liian kirjaimelli-
sesti ymmarrettynd. Se voi olla idea, jonka luettu teksti tai muu sanallinen kuvaus
tuottaa mieleen. Fyysisessd maailmassa idea taas voi edelleen ilmentya runoteks-
tind paperilla tai asiaintilaa ilmentévdna diagrammina. Ndin idea tulee jaetuksi il-
maisun kautta. Nimitys itsessddn on jo metafora. Metaforat taas ovat Mitchellille
"lyhyitd kuvauksia” tai lainoja, jotka perustuvat samankaltaisuuteen, kuten kuvat
yleensd. Kotkan verbaalinen kuva esimerkiksi syntyy monista eri ldhteistd, jotka
kertovat siitd, mitd kotka tekee ja mitd se pystyy tekemdén. (Emt. 13, 19-28.)

Kertoessani paikan hengestd mietin mielessdni sanaa "tunnelma” Kuinka tuo
abstrakti idea voisi muuntua kuvaksi? Esittdmistd voisi auttaa tunnelman maa-
rittely tarkemmin yhtend sanana, kuten vaikkapa “kaoottinen”. Mielikuvani ka-
oottisesta tunnelmasta nayttaytyy epitarkkana, mutta sisdltdd paljon yksittéisia
terdvimuotoisia elementtejd, jotka liikkuvat. Arnheim (1969, 227) ei pidd mah-
dottomana, ettd ihminen voisi ajatella myos sanoina, yhta lailla kuin ympyré6ind
tai muina sellaisina muotoina. Jo sanat, joilla esineet on nimetty, ovat kategorioita,
joissa on mukana yleisyyden periaate ja abstraktion taso. Puhutaan yleisesti kis-
sasta tai eldimestd. (Emt. 238.)

Muutaman teokseni idea néyttaytyi aluksi verbaalisena kuvana. Lappeenran-
nan kokemuksista kertova kuva ldhti lasten lorusta "Huomenna mennddn Lap-
peenrantaan, mitd sielld tekemddn..” Pietarin kuva Tassutellen Eremitaasiin sai
alkunsa, kun kuulin tarinan taidemuseon kellarissa asuvista kissoista. Seuraava-
na pdivand, kun tassuttelimme opiskelijaryhmén kanssa katsomaan taidekokoel-
maa, tapasinkin matkalla néité kissoja. Eldimet oli jo tuotteistettu matkamuistoik-
si julisteina ja postikortteina. Jatkoin ajatusta mielikuvituksen voimin ja laajensin
my0s museon sisdosan kissojen reviiriksi (kuva 22, sivu 109).

Myos Lofoottien teos Priima Sekunda Afrikka sai alkunsa verbaalisesta ku-
vasta. Luin museossa kalojen perinteisestd jalostuksesta ja jakamisesta kolmeen
laatuluokkaan. Tamé synnytti idean teoksen nimesté ja kiaynnisti kuvan kehitte-
lyn. Tiivistin museon esittelytekstin néyttelyd varten (kuva 9).



Kuva 9. Verbaalisen kuvan synty. Tekemisen vaiheet ja valmis teos sivulla 143.

3.2.4 GRAAFINEN KUVA

Graafinen kuva on fyysisen maailman késin kosketeltava, materiaalinen kuva.
Graafisia kuvia ovat my06s patsaat ja suunnitellut artefaktit (Mitchell 1987, 10). T&-
hén luokkaan kuuluvat my6s valmiit puupiirrokseni ja niitd edeltavit luonnokset
heti, kun ne muuttuvat silmin néhtéviksi. Mentaalisen maailman kuva siirtyy néky-
vadn muotoon kuvallisen representaation prosessissa. Kertomisen niakokulmasta
siind syntyy visuaalinen kertomus. Representaatioksi nimitdn myos valmista teosta
lopputuloksena (ks. Kuusamo 1996). Graafinen kuva kattonimikkeend sisaltaa vield
monenlaisia kuvia. Se voi esittdd kohteensa visuaalisia ominaisuuksia tai edustaa
sitd muuten, ja sen abstraktiuden aste voi vaihdella (Arnheim 1969). Mitkdén piir-
rokset eivit voi olla uskollisia jdljennoksid mentaalisista kuvista, mutta niilld on joi-
takin keskendén yhteisid ominaisuuksia (Arnheim 1969, 116).

Kuvan perustavanlaatuisia ominaisuuksia ovat muistuttavuus tai samankal-
taisuus esittiminsa kohteen kanssa (Mitchell 1987, 10). Suhteita samankaltaisten
asioiden vilille syntyy sekd aistikanavien kautta ettd median vélityksella. Jotta kuva
immateriaalisena ilmentyma voisi tulla ndkyvéksi, se tarvitsee jonkin materiaalisen
muodon tai vélineen, esimerkiksi paperin ja musteen (Mitchell 2005, 84—85.) Ym-
marran digitaalisen kuvan immateriaalisena niin kauan kuin se tulee nakyvaksi esi-
merkiksi pikseleind. Kuvien eldmé materiaalisessa muodossa liittyy puolestaan mo-
niin sosiaalisiin kadytdntoihin esimerkiksi perinteind, sopimuksina, tottumuksina
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ja teknologisina taitoina (emt. 198, 203). Néin kuvat visuaalista kieltd kayttdvind
representaatioina tulevat kulttuurisesti merkitseviksi (ks. Hall 1997).

Omassa tyoskentelyssdni hahmottelin kokemaani esiin puulle veistden. Siind
jaoin muotoja merkityksellisiin ja merkityksettomiin. Piirtdminen onkin ajattelua
paperilla” (Mitchell 1994, 39-42; 2005, 215). Kuva ei toista kaikkea — ja usein se
toistaa varsin vahén (Barthes 1986, 82). Tésséd mielessé raja mentaalisen ja fyysisen
maailman kuvilla onkin hiuksenhieno ja hiilyvé, koska myds mielikuvan syntyd
on kuvattu omanlaisenaan piirtdmisend, mentaalisena luonnosteluna, jdljittdmise-
na (ks. Mitchell 2005, 215; Damasio 2000, 287-288).

Madrittelen tarkemmin graafisen kuvani laatua ja luonnetta. Sijoitin tekemi-
seni visuaalisen viestinndn suunnittelun kenttdin ja sielld prosessin alkupddhan.
Perustelin kiyttédvani mieluummin nimityksid kuvan tekeminen tai kuvalla kerto-
minen, koska kasitin termilla kuvittaminen lahinna valmiina annetun tekstin ko-
ristelua. Ymmarrén kuitenkin, ettd termin voi ndhdd myos laajemmin. Esimerkiksi
Steven Heller ja Seymour Chwast (2008, 7) kayttdvat kuvittamiselle laajaa mééri-
telmda ja nakevdt sen visuaalisena esityksend, jonka padmédrand on valaista asi-
aa, tehdd se ymmarrettavimmaksi tai miellyttavimmaksi. He erottavat soveltavat
taiteet varsinaisista taiteista (fine art), ja siséllyttavat kuvittamisen edelliseen ryh-
maéédn, koska tyotd usein ohjaavat asiakkaan toiveet tai kaupalliset vaikutteet. Itse
pidén kuitenkin tarkkaa rajaa keinotekoisena. Kaupallisestakin julisteesta on mah-
dollista tehda taidetta.

Myos kuvajournalistisen lajityypin nimityksend kiytetddn termid kuvitusku-
va, joka Merja Salon (2000, 15) mukaan on perinteisesti muunlainen kuin valoku-
va — usein piirros, kartta tai havainnollistava kuvio. Kuvituskuva perustuu ideaan
eikd esimerkiksi silminnékijan havaintoon tapahtumapaikalta. Néin se etdantyy
vilittoméstd kokemuksesta ja syntyy loogisen piittelyn sekd analyyttisen toimin-
nan tuloksena. Lopputulos voi olla informatiivinen tai fiktiivinen, usein se selit-
tdd nakymattomid prosesseja. (Emt.) Salon médritelmdn mukaan kuvituskuvaksi
voivat lukeutua erityisesti ne teokset, joita kehittelin matkan jalkeen mielikuvi-
tuksessa. Sen sijaan madritelma rajaa ulkopuolelle ne, joissa tavoittelin valittomén
kokemuksen vaikutelmaa. Tarkentava nimitys rakennettu kuvituskuva puolestaan
sopii, koska se tuo esille tutkimuksen konstruktivistisen nikokulman representaa-
tioon. Se myo6s korostaa tekijian osuutta merkityksellisten elementtien valitsijana
ja yhdistelijana.

Lopputuloksena on liikkumattomia kuvia, joiden mahdollisuudet kertoa ovat
erilaiset verrattuna elokuvaan ja sarjakuvaan. Roland Barthes (1993, 151) julistaa-
kin: "Still-kuva poistaa elokuvan ajallisen pakkopaidan” ja kiinnittad huomion sii-
hen, ettd kuvassa voi ndhdd my6s muunlaista kuin ajallisesti etenevéddn juoneen
perustuvaa kertovuutta. Erityisesti piirros sisdltdd merkkeja tekijastdan piirrostyy-
lin kautta tulevina konnotaatioina (ks. Barthes 1984, 122, 137). Puupiirtdminen
ilmaisumenetelmdna nékyykin selkedsti kerronnan pintarakenteena. Ylimaarais-



td sanomaa syntyy myds, kun tekijéd tulkitsee aihetta yksinkertaistamalla ja niin
korostaa haluamiaan asioita. Esimerkiksi valokuva on harvoin koominen, mutta
piirros voi olla (emt. 130).

Optinen kuva

Mitchellilld (1987, 10) on vield erids kuvien luokka, optinen kuva, josta esimerkki-
nd hin kéyttdd peilid ja heijastusta. Peili tuottaa suoran, muuntelemattoman ja us-
kollisen kopion kohteestaan (emt. 12) — joskin kadnteisend. My6s valokuva, maa-
laus ja kaiverrus ovat optisesti havaittavia asioita (Mikkonen 2005, 43). Kuvalaji
kuuluu siis fyysisen maailman kuviin. Optiset ominaisuudet sisaltyvit graafisen
kuvan ominaisuuksiin, joten en liit sitd kaavioon omana osanaan.

3.3 VISUAALINEN KERRONTA

Tutkimuksessani tarkastelen, kuinka mentaalisen maailman kuva siirtyy fyysi-
seen maailmaan ja saa nikyvidn muodon. Kuvallisen representaation prosessi on
samalla kerrontaa ja tarinoiden esittdmistd (Lehtonen 2004, 88). Oma prosessini
sisélsi kuvien ideointia, kehittelyé ja puupiirtdmisen eri vaiheita. Kerronnan na-
kokulmasta tdlloin syntyi uusi visuaalinen kertomus. Valmiita teoksiani tarkaste-
len narratiiveina (ks. Heikkinen 2001; Mikkonen 2005). Koko tutkimus kytkeytyy
narratologiaan, joka tutkii kertomuksia, niiden rakenteita ja vaikutusta (Hénni-
nen 1999, 20).

Pohjaan ajatteluni Gérard Genetten (1980, 27-29; 1990, 13—14) strukturalisti-
seen narratologiaan. Se tarkastelee tarinan, kertomuksen ja kerronnan keskinaisia
suhteita. Tarina (story) on sisilto, esimerkiksi tapahtumat kertomisen kohteena.
Kertomus (narrative) on sen perusteella rakennettu esitys. Kerrontaa (narrating)
taas on kertomuksen tuottaminen tekona. (Emt.) Kéytdn termejd samassa mer-
kityksesséd kuin Genette. Tarinalla ymmaérrin kertomisen lahtokohtaista sisdltod,
sisdistd kuvausta, joka koostuu moniulotteisista paikan hengen kokemuksistani.
Téta asia-ainesta voin kertojana muokata tavoitteitteni rajoissa. Ilmaisun hahmot-
tuminen nimittdin muuntaa ja uusintaa alkuperiistd asia-ainesta, joka syntyi va-
littdmésséd paikkakokemuksessa (Dewey 2010). Tarina on kertomuksen sisélld ja
luonteeltaan abstraktio, mutta tulee ilmi jonkin viestintévilineen tai merkkijérjes-
telmin kautta (Rimmon-Kenan 1999, 13-15). Sille tarvitaan siis kertova muoto.

Kertomus voi esiintyd missd tahansa semioottisessa jarjestelmissd, ja tarina
on siirrettivissa esitysvilineestd toiseen. Esittdmiseen voidaan kayttad esimerkiksi
tanssia tai musiikkia. Omat kertomukseni ovat hahmotettavissa graafisen kuvan
antamien vihjeiden eli pinnan merkkien perusteella. Kertomuksen mééritelméaa
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joudutaan aina muokkaamaan kulloisenkin semioottisen jirjestelmén ominais-
piirteiden mukaan (Mikkonen 2005, 195; Rimmon-Kenan 1999, 15). Kirjallisuus-
tieteessd narratologialla on oma perinteensd, joka painottaa kertomuksen ta-
pahtumaa ja ajallisesti etenevdd juonta. Kirjoitettu teksti etenee lineaarisesti, ja
tapahtumat syntyvit yleensd ihmisten toiminnasta. Omissa graafisissa kuvissani
taas toiminta tapahtuu liikkumattomassa tilassa, ja se asettaa kertomiselle oman-
laisensa haasteet.

Kéytdn Gérard Genetten termien suomennoksia tarina, kertomus* ja kerron-
ta, koska ne ovat mielestdni selkeimmat. Strukturalistiseen teoriaan ajattelunsa
pohjaavat myos Slomith Rimmon-Kenan ja Seymour Chatman, vaikka he kéytta-
vit hieman eri nimityksid. Rimmon-Kenan (1999) pitdd Genetten termejé esikuvi-
na, mutta kéyttdd kertomuksen paikalla nimitysté teksti. Télloin tekstin valityksel-
13 on mahdollista saada tietoa tarinasta (emt. 9-10). Chatman (1978) puolestaan
jakaa kerronnan kahteen tasoon: tarinaan ja diskurssiin (story/discourse). Tarina
on se, mitd kuvataan — diskurssi taas ilmaisun tapa eli miten sisdltéd kuvataan
(emt. 19, 23). Niin vastaanottaja hahmottaa tarinan diskurssin kehyksen ja sen
vihjeiden perusteella (ks. myos Hietala 1993, 83; 2006, 95). Seymour Chatman
(1978, 11) yhdistdd teoksessaan Story and Discourse nikemyksid Gérard Genet-
teltd ja esimerkiksi venaldiseltd formalistien koulukunnalta. Kun luvussa 4 tarkas-
telen erilaisia kuvallisen kerronnan tapoja, kdytdn Genetten, Rimmon-Kenanin ja
Seymour Chatmanin esittdmid ajatuksia. He kaikki tarkastelevat kerrontaan liit-
tyvid rakenteita ja ovat kiinnostuneita siitéd, kuinka kertovan muodon voi eristda
kerrotun sisallon aineksista (ks. Rimmon-Kenan 1999, 14).

Narratiivinen kielioppi tarkastelee kaikille kertomuksille yhteisid rakenteita.
Rakenne on kaksijakoinen ja muodostuu syvé- ja pintarakenteesta. Narratiivinen
syvdrakenne on abstrakti jérjestys, joka koostuu erdénlaisista rakenteen sdédnnois-
td. (Rimmon-Kenan 1999, 17.) Syvérakenne ei ole riippuvainen vélineestd, vaan
tarina voidaan siirtdéd esitysvilineestd toiseen, joskin silld on rajansa (Rimmon-
Kenan 1999, 15; Salo 2000, 133; Chatman 1978, 22). Jokaisella esitysmuodolla on
nimittdin oma taipuvaisuutensa, eli jokin asia esitetddn helpommin tietyssd merk-
kijarjestelmissd kuin jossakin toisessa (Mikkonen 2005, 27-28). Sisko Ylimartimo
(2005, 178) soveltaa ajatusta syvd- ja pintarakenteesta kuvalla kerrontaan. Som-
mittelu kuuluu osaksi kuvan syvirakennetta, kun taas pintarakennetta ovat viiva,
viri ja elementtien muoto (emt.). Omien teosteni pintarakenteen luomisessa kay-
tin puupiirtdimisen menetelmad. Syviarakenne muunnetaan ilmaisutavoiksi trans-
formaation prosessissa (Chatman 1978, 21). Télloin puolestaan syvirakenne voi-
daan tavoittaa purkamalla transformaation prosessi (Rimmon-Kenan 1999, 17).
Kuvan rakentajana minun on mahdollista paljastaa kertomisen rakenne avaamalla
tekemisen prosessia.

4 Kertomuksen synonyymi on narratiivi.



Kertomisella ymmarran laajasti monenlaista ilmaisua kuten asiantilan ku-
vaamista, toteamista, vditettd, kieltdmistd, merkityksen punnintaa tai elementteja
rinnastamalla luotua merkitystd. Yhtend kuvan voimana on pidetty sen todistus-
voimaista ndkoéhavainnon jéljittelevyyttéd (esim. Mitchell 1987, 48), mutta ilmaisu
voi olla my6s kuvaannollista. E. H. Gombrich (1982, 142) kieltdd kuvan mahdol-
lisuuden kertoa ilman tekstid ja kontekstia. Tosin hdn myo6ntda, etté joissakin ta-
pauksissa kuvalliset merkit voivat toimia ilman tekstig, jos niiden kayttokonteksti
on selked, kuten olympialaisten tunnuksina (emt.). My6s lentokenttien graafisesti
pelkistetyt opasteet informoivat matkailijoita ilman sanoja ja vakiintuvat tunnis-
tettaviksi kéyttotarkoituksissaan. Omissa paikan hengen teoksissani en kuiten-
kaan tavoitellut opasteille asetettavaa yksiselitteistd ymmaérrettavyyttd vaan hy-
viksyin kuvalliselle esitykselle tyypillisen avoimuuden erilaisille tulkinnoille.

Aktiivista roolia kerronnassa korostaa myds Slomith Rimmon-Kenan (1999,
79), joka suosii kertomuksen vihjauksenomaisuutta ja maéritteleméattomyytta sul-
jetun, selkedn ja staattisen muodon sijaan. Téll6in keskeistd on katsojan aktiivinen
osallisuus merkitysten antamisessa ja oman tulkintansa loytdmisessé. Itsekin py-
rin teoksissani hyddyntdméin kerronnan aukkoja. Katsoja voi tiydentdd ne luo-
malla kuvan elementtien vilille yhdistdvan merkityksen. Téll6in rajattu kuva-alue
myds viittaa jollakin tapaa itsenséd ulkopuoliseen tilaan (ks. Méakiranta 2008). Veijo
Hietala (1993, 83) nikee tarinan periaatteessa padttyméattoméni jatkumona, josta
on valittu esitettdviksi tietty viipale. Osa omistakin teoksistani kuvaa yksittédistd
hetked, jolloin esityksen voi ndhd4 osana aikajatkumoa.

Kertomusmuotoa kéytetédédn seka fiktion alueella (Hietala 2006, 94) ettd doku-
mentaarisissa kuvauksissa, joissa kerronnallinen rakenne jasentdd todellisuudes-
ta perdisin olevaa ainesta (Salo 2000, 133). Omissa paikan hengen teoksissani oli
kokemuksellinen lihtokohta ja siten dokumentaarisia aineksia, mutta kerronnan
my6td korostui niiden subjektiivisuus. Yrjo Varpio (1997, 9) kirjistdd saman aja-
tuksen siitd, miten kertominen muuttaa kokemuksen alkuperiistd sisaltod: Kun
turisti palattuaan kuvailee muille nikeméainsi ja kokemaansa, hén ei jiljennd mat-
kaa sellaisenaan, vaan kertomuksesta muodostuu erdanlainen uusi matka (emt.).

Esityksilld on erilaisia vakuuttamisen asteita ja kertomisen tapoja. Luokitel-
lessaan dokumenttielokuvien tyyppejé Bill Nichols (2001, 99-138) nimittdd esit-
tdmisen tapoja moodeiksi. Moodit ovat muotoutuneita esittdmisen konventioita,
erddnlaisia prototyyppejd, jotka vastaavat samalla katsojan odotuksiin kerronnan
laadusta. Yhtend erottavana tekijand moodien valilla toimii tekijén osallistuminen
ja nakyvyys kerronnassa. Idea paikan hengen teosteni jaottelusta moodeihin lahti
juuri Nicholsin (emt.) kategorioista. Jaottelulla hain vastausta kysymykseen "mil-
laista kerrontaa syntyy”

Gérard Genetten (1980, 189-198; 1990, 72—78) keskeisiin kisitteisiin kuuluu
fokalisaatio, jota itsekin pidan térkednd tarkastella omien teosteni kohdalla. Fo-
kalisaatio médrittelee kertojan asemaa — kenen ndkokulmasta tarina suodatetaan
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eli "kuka nikee”. Fokalisaatio voi olla sisdistd, ulkoista tai vaihtelevaa. Sisdista se
on, kun asioita katsotaan vaikkapa kuvassa olevan henkilon niakokulmasta. Ulkoi-
nen fokalisointi on erilaista: siind kuvassa olevan henkil6 asettuu katsomisen koh-
teeksi. Fyysisen ndkokulman liséksi asioita voidaan katsoa erilaisista ideologisista
perspektiiveistd. (Emt.)

Tapahtumat voidaan kertoa vasta jélkikateen, mistd puhutaan ajan kaksoisja-
sennyksend (Genette 1980; Rimmon-Kenan 1999, 114). Aikamuodon esittdiminen
liikkkumattomassa kuvassa on kuitenkin ongelmallinen. Jo kahden erilaisen ajan —
tarinan ja esittdmisen — erottaminen on hankalaa. Sen sijaan still-kuvassakin asi-
asta voidaan kertoa enemmain tai vahemman suoraan, tuoda ilmaisun tai sisallon
kautta tekijaa nékyvasti esille tai piilotella. Kertoja myos pédttdad, miten vihén tai
paljon yksityiskohtia hin esittda valitessaan sommitelmaan merkitsevit elementit.
Jokainen kertomus on kuitenkin vain yksi tulkinta maailmasta, ja sellaisena “sadis-
tinen toimenpide” (Hietala 2006, 97).

Ilmaisu, kertominen, esittiminen ja tekeminen ovat laheisia kasitteitd. Niis-
sd on myos vivahde-eroja. Kertomisen néen laajasti, se ulottuu esityksen "juonen”
suunnittelusta kuvallisten keinojen kayttoon. Termilld painotan erityisesti siséllol-
lisen idean muotoutumista. Kertomisen tavat olivat erilaisia, ja nditd tarkastelen
luvussa 4. Esimerkiksi kun korostin maisemaa paikan havaittuna erityispiirteend,
se toimi viitteend asiaintilasta. Joskus viittasin omaan suhtautumistapaani tai asi-
oiden merkitykseen. Tekemiselld ymmairrdan konkreettista tyoskentelya valineil-
14, tosin sekin sisdltdd ajattelevaa vuoropuhelua syntyvén teoksen kanssa. llmai-
su taas painottaa kuvan muotoa ja sen rakentamisen keinojen hallintaa. Késitén
termin laajemmin kuin pelkkéné elementtien nimeémisend, kuten my6s Mitchell
(1987, 41) nikee. Se on myds abstraktin olemuksen tai tunnepitoisen ilmapiirin
kuvaamista (emt.). Esittdminen viittaa esillepanoon ja siten oletukseen yleisostd
havaitsijana.

My6s Nelson Goodman (1976, 46—47) havainnollistaa selkeésti ilmaisun ja
esittdmisen eroa, kun hén kirjoittaa "kuvien ddnestd” On selkedsti tietyn objek-
tin esittdmistd ja toisaalta tunteiden ja ominaisuuden ilmaisemista. Kuva voi siis
ilmaista muutakin kuin mitd se suoranaisesti esittii eli sitd, mitka elementit siina
voidaan nimeta. (Emt. 50-51; Mitchell 1987, 41.) Goodman nikee ratkaisevana
erona ilmaisu-termin metaforisuuden: se, mika ilmaisee surullisuutta, on surul-
lisuuden metafora. Kuva voi siis ilmaista 4anid, ominaisuuksia tai tunteita, mutta
ei virid. (Goodman 1976, 85-86.) Nden, ettd ilmaisulla on vélittomampi suhde
kokemukseen kuin esittdmiselld, koska tekijan tunnevaikutelma on siind voimak-
kaammin mukana.

Prosessimallissani visuaalinen kerronta sijoittuu esteettisen kokemuksen vai-
heeseen ja johtaa mielikuvasta graafiseksi kuvaksi. Se on epatarkkojen ajatusten
selkeytymistd puupiirtdmisen vaiheiden myo6td. Se on idean eteenpdin kehittele-
mistd ja keskenerdisen tyon vierelld viipymistd, ja samalla kehkeytyva teos muun-



tuu esteettisen kokemuksen myo6tda (Dewey 2010, 80). Ilmaisussa ovat mukana
tunteet, mutta vain sopivassa mairin, silld liian voimakas tunne estdi osien maa-
rittelyn. Tekemisessd voidaan erottaa keinot ja vélineet. Keinot, kuten puulaatta,
ovat vain apuvilineitd lopputulokseen péddsemiseksi. Sen sijaan vilineet, esimer-
kiksi vdri ja muoto, jadvit erottamattomaksi osaksi teosta. (Emt. 90.)

Olen edelld kuvannut, kuinka tarkoitan kertomuksella Genetten termein
sitd kokonaisuutta, joka hahmottuu graafisen kuvan pinnan merkkien perusteel-
la. Aivan toinen tapa ymmartédd kertomus on nidhdé se elamén metaforana, jolloin
olemme itse kertomuksen henkil6itd (Hyvarinen 2004). Tam4 ajattelutapa on tut-
kimuksessani mukana ainoastaan silld tavalla, ettd osa syntyneistd paikan hengen
kuvistani osoitti my6s minun eldvin kertomusta. Silloin olin mukana tekemisséni
kuvissa tai muuten korostin paikkakokemuksen yhteyttd omaan elaméén. Tatd né-
kokulmaa kuvaan luvussa 3.5. Kokijan eldmdntarina. Mikali ajattelutapana on, etté
elimdmme ovat kertomuksia — emmeké vain kerro niitd — kaytdsséd olevat termit
eivit aina tarkoita samaa kuin kirjallisuuden kerronnan teoriassa, miké aiheuttaa
helposti sekaannusta. Esimerkiksi Hannu L. T. Heikkinen (2001) kayttda kertomus-
ta ja tarinaa toistensa synonyymeina. Samoin Vilma Hénninen (1999, 15) kayttda
sanaa tarinallisuus tarkoittamaan silld kaikkea tutkimusta, joka soveltaa tdtd kisi-
tettd ymmarrysvélineend. Rakentamassaan tarinallisen kiertokulun teoriassa hén
viittaa tapoihin, joilla sisdinen tarina, kerronta ja elamad liittyvit toisiinsa. (Emt.)

3.4 VALILLISET KULTTUURITEKSTIT

Omakohtaisin mielikuva paikasta syntyy suorassa paikkakokemuksessa. Aina se ei
kuitenkaan ole puhtaasti oma luomuksemme, vaan siihen vaikuttavat aiemmat ko-
kemukset eri paikoista sekd median tarjoamat mielikuvat. (Forss 2007, 102-105.)
Kuvat, joita olin aiemmin ndhnyt paikoista, valmistivat minua matkaan seké Pra-
haan ettid Lofooteille. Ne ovat osa sosiaalista tarinavarantoa (Hanninen 1999, 21).
Kokemuksen prosessimallissani nimitdn niitd varsinaisen matkan ulkopuolisia
vaikutteita valillisiksi kulttuuriteksteiksi Pauli Tapani Karjalaisen (1990) tapaan.
Tekstilld tarkoitan laajasti kaikkia kulttuurisia merkityskokonaisuuksia (ks.
Uspenski 1991, 16; Lehtonen 2004, 73-74), esimerkiksi valokuvia, elokuvia, sa-
noma- ja aikakauslehtid ja mainoksia. My®ds kirjat, kuvataide ja televisio tuottavat
etdldsndoloa, jonka kautta on jossain méairin mahdollista saavuttaa sisdpuolista
ndkokulmaa paikkaan (Relph 1976, 52—53). Paikan identiteetin syntymiseen vai-
kuttavat my6s populaarikulttuuri ja kouluopetus (Tani 1995, 46). Kirjat paikkaku-
vauksina olivat erityisen térkeitd silloin, kun varhaiset opintomatkailijat valmis-
tautuivat retkilleen (Adler 1989, 9), nyt ne ovat saaneet rinnalleen Internetin ja
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sosiaalisen median. Niiden avulla moni harrastaa matkailun passiivisia toimintoja
ja matkustaa henkisesti, vaikka pysyisi kotona (Feifer 1985, 269). Kun valmistau-
duin matkalle Prahaan, kerdsin tietoa kohteesta Internetistd, matkalehdisté ja -op-
paista. Kokosin matkalle mukaan informaatiopaketin, jota voisin selailla majapai-
kassa iltaisin. Niinp4 tiesimme suunnistaa oikeaan aikaan yleisoksi raatihuoneen
tornille. Sielld kaksitoista apostolinukkea ilmestyy tasatunnein astrologisen kellon
kupeesta ja luuranko nostaa kattaan.

Kokemuksellisuus muodostui tutkimuksessani keskeiseksi sen vuoksi, et-
td halusin ndahdd, mitéd on tietoisesti mielikuvia ohjaavien mediaesitysten takana.
Esimerkiksi matkaesitteiden luomat kuvat paikoista on usein tehty korostamaan
alueen eksoottisia piirteitd (Jokela 2010). Aiemmista kuvauksista irtaantuminen
ei kuitenkaan ole helppoa, koska valmiit tulkinnat voivat estdd paikan nikemisté
omin silmin. Matka voikin tuoda esille ristiriidan omien havaintojen ja kuulopu-
heiden vililld. (Adler 1989, 11.) Prahan matkan jalkeen tuotin omana mediaesityk-
send sanomalehtiartikkelin, jossa kerroin kokemuksistani Kafka-museossa (Nikula
2008). Puupiirrokseni valmistuivat hieman my6hemmin. Néin olin ensin Prahasta
kertovien kulttuuritekstien kuluttaja ja sen jalkeen myos niiden rakentaja.

Usein kulttuuritekstit vélittdavét erddnlaisia mallimaisemia, jotka jaavit ela-
maiédn ja joita toistetaan ja muunnellaan (Karjalainen 2007, 56—57). Jo 1700-luvun
lopulta ldhtien kirjailijat ja taiteilijat kiinnittivdt huomiota kauniisiin luonnonné-
kymiin ja esittivét niitd yleisolle (Crawshaw & Urry 1997, 181). Niin pittoreskit
maisemat levisivit my6s massamarkkinoinnin kuvastoihin (Adler 1989, 22-23).
Néamad loivat edelleen odotuksia paikan suhteen ja kiinnittivdt huomiota tiettyi-
hin ndhtévyyksiin. Tutkimuksessani vililliset kulttuuritekstit vaikuttivat pait-
si matkakokemukseen my6s kuvan tekemiseen. Liséksi palasin niihin uudelleen
matkan jélkeen, kun syntyi kiinnostus syventéd tietoa paikan historiasta. Tutki-
mustekstid viimeistellessdni aloitin my6s Franz Kafkan tunnetun romaanin, Oi-
keusjutun, lukemisen. (Se on merkillinen kertomus oikeudenkéynnisté erddnlai-
sessa poliisivaltiossa.)

Kulttuurin jédsenind olemme kohdanneet enemmaén tai vihemmaén standar-
doituja sosiaalisia kokemuksia. Jo havaitsemiseen sisdltyy tiettyja kulttuurisia
skeemoja. (Neisser 1982, 151-153.) My0s kertomusten muodostuminen on kult-
tuurisesti sidottua (Hanninen 1999, 15). Yksilé6 muokkaa kulttuurivaikutteiden va-
rassa oman henkilokohtaisen kertomuksensa (Hanninen 1999; Mikiranta 2008,
42). My6s kuvan tekijd suodattaa tyonsa aiempien mielikuvien kautta, samalla kun
hdn muokkaa niitd subjektiivisesti (Raento 2005, 220). Joskus onkin vaikea tun-
nistaa, onko idea tullut ymparistostd vai omasta mielikuvituksesta, joka jo sekin
kéyttdad aineksenaan aiemmin koettua. Ulric Neisser (1982, 108) nidkeekin havait-
semisen ja kuvittelemisen sekoittuvan ihmisen mielessd, koska mielikuviin on tal-
lentunut valmiita kuvia. Kokevalle ajattelulle on samantekevid, mistd mielen siséi-
set kuvat ovat periisin (emt.).



Kuva 10. Odotin nakevani lunnin. Luonnos.

Lofooteilla odotin nakevani varikkaan ja omaperdisen nakdisen lunnin, joka esiintyi matkaesitteissa.
Yhtdan lintua ei kuitenkaan nakynyt, mutta tatd hahmotellessani Andenesissa olin vield odottavalla
kannalla. Lopullinen teos sai nimen Uneksin lunnin lennon.
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Kuvan tekijd tulee helposti toistaneeksi myds esittdmisen malleja, vaikkapa
tiettyja kuvakulmia ja rajauksia. Valmiiden kuvastojen niakeminen todennikoisesti
vahvistaa myos luonnollisina koettuja sommittelutapoja, kuten kuvan etenemisen
suunta linsimaissa vasemmalta oikealle (ks. Kress & van Leeuwen 2006). Kuva-
kerronnassa vililliset kulttuuritekstit yhdistyvit kokemukselliseen ainekseen ja
toisiin teksteihin. Intertekstuaalisia vaikutteita voi nimittdd kuvien kohdalla osu-
vammin intervisuaalisiksi (Nikolajeva & Scott 2006, 228; Ylimartimo 2011, 21).

Maunu Héyrynen (2007, 217) vertaa paikoista rakennettua kuvastoa muisti-
peliin, jossa rakennetaan kansallista mielikuvakarttaa tunnelatausten ja viittaus-
ten avulla. Mikéli maisemiin koodatut tunnesiséllot ovat yhtenevdisid matkailijan
henkilokohtaisen paikkakokemuksen kanssa, kuvaston todenkaltaisuus vain vah-
vistuu. (Emt.) Maisemakuvasto uudistuu kuitenkin jatkuvasti, kun vanhat merki-
tykset saavat rinnalleen uusia (emt. 213-214). Kokemuksellisuuden kautta pai-
kasta kertoviin kuviin voidaan tavoittaa tuoreita tulkintoja, joiden my6td myos
tarinavaranto uusiutuu. Massamielikuvat puolestaan aliarvioivat yksil6llistd ko-
kemusta (Forss 2007, 101-102). Esimerkiksi postikorttien kuvat ilmentdvit usein
yhteisesti sovittuja, stereotyyppisid piirteitd, joihin paikan tunnistettavuus perus-
tuu (Relph 1976, 58—59; Mikkonen 2005, 285).

3.5 KOKIJAN ELAMANTARINA
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Henkilokohtainen elimismaailma, kuten kiinnostuksen kohteeni ja mielialani, vai-
kutti niihin mielikuviin, joita minulle paikoista syntyi. Kokemuksista tuli mielen-
maisemia (ks. Tani 1995). Tulin my6s nakyviksi kokemuksista kertovissa kuvissa.
Kehitellesséni niitd paikan hengen aineksiin yhdistyivat muut aiemmat kokemuk-
seni, joiden perusteella eldydyin tunnevaikutelmiin ja joiden voimalla muovasin
kokonaisuutta (ks. Dewey 2010, esim. 138). Lisdksi muotoilin tutkimusprosessia
omilla valinnoillani. Esimerkiksi lapsuuden haave omasta saaresta vaikutti siihen,
ettd valitsin yhdeksi aineiston hankintapaikaksi pienen saaren Heindvedelld. Tut-
kimiseni perustui omiin paikkakokemuksiini ja omaan puupiirrostydskentelyyni.
Visuaalisena kertojana nojasin vield omiin aiempiin tekijian kokemuksiini (ks. Ala-
suutari 1999, 254).

Koko elami voidaan metaforisessa mielessd nihda kertomuksena, jota eletdén
yksityisesti ja samalla kollektiivisesti (Hyvdrinen 2004; 2006). Tamaé ajattelutapa
muovaa myos kertomista. Se persoona, jona itsedmme pidimme, syntyy muo-
toilemalla menneisyyttd uudelleen, lisiksi mukana ovat tulevaisuuden toiveet ja
tavoitteet. (Emt.; Bruner 1986; Damasio 2000, 205.) Vaikka ihmisen eliméntilan-
ne muuttuu vain toiminnan kautta, ajattelemalla ja kertomalla sille voidaan antaa
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Kuva 11. Mina kahdeksanvuotiaana.
Kuva 12. Makumuistoja lapsuudesta.
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erilaisia tulkintoja (Hanninen 1999, 21). Néin identiteetistd voi tulla jopa tarinalli-
nen luomus (Hdnninen 1999, 60). Kun kokemukset kerdéntyvét muistoina, identi-
teetti on samalla pysyvéi ja muuttuvaa (Karjalainen 2010).

Kertomuksen muodostaminen on yksil6llistd ja luovaa. Aistien maailmassa
tapahtuneen materiaalisen matkan jilkeen tulevat muistumat, jotka muodostavat
henkisen matkan (Vdhaméki 2002) ja perustan kokemuksista kertomiselle. Koska
kertominen tapahtuu myohemmin, siind voidaan késitelld myos sellaista aineistoa,
joka tulee varsinaisen matkan ulkopuolelta. Esimerkiksi elaméakerrallinen takauma
toimii kokemuksen vahvistajana ja antaa esitykselle muotoa. (Keskitalo 2006, 31.)
Omaan teokseeni sain idean takauman rakentamisesta, kun niin Lofoottien mu-
seossa kalanmaksadljypulloja ja muistin maistaneeni niiden siséltod aiemminkin.

Jalkeenpdin muistamme paikkoja ja aikoja. Namé sidokset muuttuvat muis-
toiksi, jotka taas muokkaavat ja pitdvit koossa muistelijan minuutta. Muisti kan-
taa antamiamme merkityksid ja samalla tuottaa uusia (Karjalainen 2006, 83—88).
Kun eletyt paikat asettuvat ajan akselille, ja niihin kietoutuu niille annettuja merki-
tyksid, syntyy geobiografiaa (Karjalainen 2004, 60). Omissa teoksissani paikkoihin
liittdiméani henkilokohtaiset merkitykset tulivat esille nimenomaan jéilkeenpéin ko-
kemusta reflektoidessa. Alkuperdinen kokemus etddntyi muistista, mutta sen ka-
sittely jatkui edelleen. Mitchell (1994, 184—185) nimittdd tapahtumaa autobiogra-
fiseksi transformaatioksi. Puupiirtiminen hitaana menetelméni osoittautui oivaksi
tavaksi houkutella paikan merkityksid nékyviin. Kuvat, joissa tekijina itse tulen
esille kaikkein eniten, syntyivit viimeisind. My6s Olli Jalonen (2006) havaitsi kirjai-
lijoiden luovia prosesseja tarkastellessaan, etté sitd mukaa kun kertomuksen yhteys
vilittomadn kokemukseen himmenee, sen yhteys kertojan minuuteen voimistuu.



Luokittelen graafiset kuvani kuuteen moodiin eli esittdimisen tapaan. Jaottelus-
sa olen kiinnittinyt huomion sekéd kuvateosten rakenteellisiin piirteisiin etté ele-
menttien laatuominaisuuksiin. Luokittelun kriteereina olen kayttédnyt semioottisia
ominaisuuksia ja liséksi kertomuksen teoriasta perdisin olevia kriteereitd. Samalla
moodit tuovat esille erilaisia nakokulmia paikkaan matkailijan silmin. Moodit ovat
kuvaus, kohtaus, kronikka, kollaasi, etnofiktio ja kommentti. Ndin asetan omat te-
okseni keskusteluun kuvan kielesté. Erityisesti pyrin valottamaan liikkumattoman
piirroskuvan mahdollisuuksia ja rajoja kerronnassa. Kédytén esimerkkeiné teoksia-
ni, jotka havainnollistavat kunkin moodin tyypillisid piirteita.

4.1 KUVAUS. POIMITTU NAKYMA

4.1.1 TAPAHTUMIEN TAUSTA

Ensimmadinen moodi, kuvaus, syntyi kerronnan teoriassa kiaydyn keskustelun pe-
rusteella: edellyttddko kertomuksen olemassaolo eldvid olentoja® (ks. Mikkonen
2005, 194; Hietala 2006, 99-100). Esimerkiksi Seymour Chatman (1978, 34) ni-
kee kertomuksen edellytykseni eldvit olennot, koska juuri ne muodostavat tapah-
tuman. Elollisuudesta ja elottomuudesta muodostuu samalla yksi kuvaesityksid
erotteleva laatuominaisuus (ks. Engelhardt 2007). Kirjallisuuden kerronnallinen

5 Kress ja van Leeuwen (2006) kédyttavit termid toimijat, samoin Heikkild (2006, 26), joka hyvak-
syy toimijoiksi ihmisten lisdksi myos kvasi-inhimilliset eldimet, joilla on selvésti havaittavat silmit ja
ilmeikds naama katseen suuntaa osoittamassa. Uspenski (1991, 138) puhuu aktoreista tai toimijoista.
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tutkimus kéyttdaa termid kuvaus, joten nimeén silld esittdmiseni lajin, jossa ei ole
elollisia olentoja. Kuvauksessa paikka néyttéytyy tilana tai maisemana — kuin taus-
tana, josta saattaisi tulla jonkin tapahtuman ympérist6 (Salo 2000, 135).

Onko kuvassa elollisia olentoja?

KUVAUS

Kaavio 7. Kuvaus moodina.

Kirjallisuuden tutkijat pitdvdt kuvausta kerronnan erityistapauksena (Genette
1980; Mikkonen 2005, 249-257), mutta kuitenkin siihen kuuluvana, koska se si-
sdltdd omanlaisiaan kertovia aineksia. Se voi esimerkiksi selittdd, koristaa tai sym-
boloida tapahtumia. Siind mielessd kuvaus on rajatapaus, koska kertomuksella
ndhdédn perinteisesti olevan kaksinkertainen ajallinen rakenne: on tarinan aika
ja esittdmisen aika. Kuvaus pyrkii mitdtéimédédn tdmaén jarjestyksen, koska siind ei
ndy merkkejé ajallisesta etenemisestd, vaan varsinainen esittdmisen kohde koros-
tuu juonen asemasta. (Mikkonen 2005, 252.) On kuitenkin huomattava, ettd ku-
vallisessa esityksessd ajallisen jarjestyksen osoittaminen ei yleensdkdén ole niin
yksiselitteistd kuin sanallisessa ilmaisussa. Talléin kuvaus ei visuaalisen kerronnan
lajina ndyttdydy samanlaisena erityistapauksena kuten esimerkiksi romaanikirjal-
lisuudessa.

Myés Mitchell (1994, 183-207) pohtii kuvauksen ja kerronnan vilistd suh-
detta. Hin ottaa esimerkkinsd proosakirjallisuudesta. Mitchell ndkee kuvauksen
sisaltyvdn osaksi kertomusta, vaikka siind itsessddn ei ole kertovia aineksia. Ku-
vaus on luonteeltaan kuin ikkuna tai peili, josta kurkistetaan kertomuksen siséén.
(Emt.) Ajatus kuvasta lapindkyvind ikkunana koskee kuitenkin ldhinni realistista
valokuvaa, kun taas piirtdmisen menetelmd tuo mukaan omat konnotaationsa ja
paljastaa rakennetun luonteensa ja siten myos kertojansa.

Paitsi itsendisend moodina kuvaus toimii myds muissa moodeissa tapahtu-
mien taustana. Prahan kuvien néyttelyssani kuvaukset myos johdattelivat yleisoé
yksityisesti kokemiini Kafkan mielenmaisemiin. Samaan tapaan kuvaukset johdat-
telivat 1800-luvun realistisissa romaaneissa lukijoita varsinaiseen kertomukseen
(Mikkonen 2005, 232). Historiallisesti kuvausta on kaytetty myos esteettisen vai-
kutelman luomiseen (emt. 49-50; Barthes 1993, 102—103). Roland Barthes (1993,
101) nidkee sen ohjailemattomana ja neutraalina kerrontana, jonka rakenne on
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Kuva 13. Nakyma Prahasta. Nayttely 1. Kuva-ala 13 x 15 cm.
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puhtaasti luetteleva. Kun kuvallinen representaatio on neutraali ja toteava, se on
siind mielessd yksikerroksinen, etté tekijan oman kokemuksen reflektointi esimer-
kiksi paikalle annettuine merkityksineen ei tule esille.

4.1.2 PAIKKA MAISEMANA

Niakoa pidetddn aisteistamme tarkeimpdna informaation ldhteend (esim. Hietala
1993, 22), joten visuaalisen havainnon kuvaamisesta tuli yksi luonnollinen tapa
kuvata paikan henked. Esitin havaitsemani moniulotteisen tilan siirrettynd kak-
siulotteiselle pinnalle viivaperspektiivid kiyttden mééritteleméstdni asemasta (ks.
Uspenski 1991, 93). Vaikka maisemassa ei olisi ihmisid, kuvaa voi siind mielessi
pitdd kertovana, ettd se valittda vihjeitd vuodenajasta, vuorokaudenajasta ja sddn
vaihteluista. Nekin voivat tavallaan asettua aikajatkumolle, kun niissé nikee ih-
miseldmaén ajallisia perusrytmeji. (Hietala 2006, 100.) Ndin samastakin maisemas-
ta tehdylld kuvalla on monta muotoa, ja kohde tulee esitetyksi jonakin (Goodman
1976, 27). Esimerkiksi Prahan tornindkyméssd (kuva 13, s. 87) vihreit ja pyorei-
muotoiset puut viittaavat vuodenaikaan ainakin karkeasti. Kuvasin kaupungille
tyypillisen nakymaén vastakohtien avulla, yhdistaimélld pehmeitd ja terdvid muoto-
ja. Pinta jakautuu kahteen my6s virin perusteella.

Niden kertovuuden laajemmin kuin tapahtumien ketjuna tai konfliktina ja
piddn myos maisemakuvaa kertovana. Talloin tarkoitan kertomuksella katsojan
kykyéd koota oma tarinansa kuvan esittdmien vihjeiden perusteella, jolloin kuva
toimii ainakin virikkeeni kertomukselle (ks. Mikkonen 2005, 185). Kertovuus on
siis merkitysten ndkemistd, esimerkiksi kuvan kantavan aiheen hahmottamista.
Vaikka osa erdiden narratologien esittdmista tyypillisista kertomuksen piirteistd
puuttuu, maisemakuva silti ndyttdd, kuvailee, kertoo paikasta ja samalla luo sille
identiteettid. Se ehdottaa jotakin esittdméansé kohteen piirteistd ja houkuttelee hy-
viksymién jonkin version todellisuudesta (Mikkonen 2005, 230-231). Téllaisen
asiaintilan esittdmisen voi ndhdd my0s viitteena.

Ympéristd ndyttdytyy myos eri kerroksina. Pauli Tapani Karjalainen (2004,
50-51) nimittdd maisemaa kaukoympéristoksi, ja siitd voi edeté ldhiympéristoon
(1ahioon) tutkimaan sitéd kaikin aistein. Laheltd voi myos poimia yksityiskohtia esi-
tettdvaksi. Fyysisen todellisuuden lisiksi maisemasta voi muodostua kuvittelun
tila. Omissa teoksissani, jotka luen tdhédn moodiin, viitteet tekijin mielenmaise-
mista olivat vdhdiset. Kokijan tunnevaikutelmia olisi voinut tuoda enemmaénkin
mukaan piirtdmisen ja veistimisen tyylin kautta.

4.1.3 IKONISUUS LUO TODEN TUNTUA

Visuaalisen esittdmisen positiivinen piirre on sen mahdollisuus jiljitelld reaali-
maailman ndkohavaintoa kiyttdmalld hyviksi ikonisuutta ja indeksisyyttd (Mes-
saris 1997, xiv—xvii). Ikonisuudessa on kyse samankaltaisuuksista viittaamansa
kohteen kanssa (Peirce 1991, 30). Indeksisyys perustuu osoittamiseen tai suoraan



Kuva 14. Teos: Kultaiset kupolit. Nayttely 3. Kuva-ala 23 x 23 cm.

”Kirkko veren paalld” on usein matkaesitteissa kuvattu nahtavyys Pietarissa.
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yhteyteen kohteen kanssa (emt. 251). Kuten kirjallisuudessakin kuvaus vahvistaa
kerronnan todenmukaisia piirteitd (Mikkonen 2005, 232), myds kuvaus madritte-
leméanédni kuvallisen esittdmisen tapana sijoittuu kaikkein lahimmaéksi dokumen-
taarista esittdmisté. Sille ominainen kuvaustapa on harvoin abstrakti (Hatva 1993,
86). Dokumentit ovat kuitenkin subjektiivisia myos tdssd moodissa, koska kerto-
ja tulee niissd ndkyviin (ks. White 1981). Kertojalla on oma tyylinsé, joka puu-
piirroksessa nékyy esimerkiksi veistdmisen tapana sekéd tapana kayttdd véreja ja
muotoja ilmaisun keinoina. Subjektiivisuus nakyy siis tekijan tulkintana ja luovana
panoksena. Jopa Roland Barthes (1986, 81), joka véittdd valokuvaa koodittomaksi,
nikee piirroksen merkityksen ja muodon suhteen muunnoksena ja siten vapaut-
taa sen puhtaan denotaation kahleista.

Kuvaus-moodin teoksissa ikonisuus toteutuu niakohavainnon kaltaisena vai-
kutelmana. Kuvallisten merkkien fyysinen muoto muistuttaa viittauskohdettaan
(Fiske 1994, 70-71). Ndkohavainnot ovat suuressa médrin yhteisesti jaettavia, jo-
ten sellaisia ovat todenndkoisesti myos timén moodin teoksista tehtdvat tulkin-
nat. Mikali olisin kehitellyt niitd eteenpédin oman mielikuvitukseni voimin, katso-
jat ehkad liittdisivédt niithin enemméan omia kokemuksiaan ja nékisivit niissd monia
eri merkityksid. Kuvauksessa toden tuntua luovat yksityiskohdat, jopa ndenniises-
ti merkityksettomaétkin (Barthes 1993, 99-108). Ne lisdédvit kertomuksen uskotta-
vuutta (Varpio 1997, 33—34). Toden vaikutelman luomisessa esitysvilineilld onkin
eroja: siind missa novellin lukija saa kuvitella tilanteen mielessédn, elokuva esittda
paljonkin yksityiskohtia, jotka vakuuttavat ja viittévit asioita.

Omissa kuvissani pelkistin ilmaisua karsimalla yksityiskohtien ja véirien méaa-
rdd. Samalla painotin valitsemiani elementteja ja otin huomioon puupiirtdmisen
tekniikan rajoitukset. Katsojalla on joka tapauksessa taipumus kokea esitys todel-
lisuuden edustajana, vaikka se olisikin yksinkertaistettu ja karkea, kuten luonnos
(Messaris 1997, ix), koska hin tdydentdi esityksen oman kokemuksensa perus-
teella. Pietarissa sijaitsevan kirkon kupoleita esittdessdni pelkistin virit kahteen.
Kupolin tunnistaa turkoosista varistd ja mosaiikkikuvioinnista. Kultahileinen pa-
peri tuo lisdd mielleyhtymié kirkkoon ja koko venéldiseen kulttuuriin.

Kuvan todistusvoima on kuitenkin suhteellista, kuten realistinen esittimisen
yleensd (Goodman 1976, 37). Esimerkiksi Egyptin ja Japanin muinaisissa kult-
tuureissa oli omat realistisen kuvaamisen tapansa (emt.). Ikoninen merkki ku-
vallisena representaationa saa lopullisen merkityksensé vasta, kun sitd kiytetdan
ja tulkitaan (Hall 1997, 28; Seppéanen 2005, 133). Usein ei olekaan helppo arvi-
oida, missd méérin ikoninen merkki on tavan mairadma4, jolloin ikonisuus pe-
rustuu my0s totuttuun lukutapaan (Fiske 1994, 79). Realismi voi viattomasti olla
olevinaan luonnollinen esitys, joka kuvaa uskollisesti todellisia tapahtumia eiké
perustu esittamisen sopimuksenvaraisiin konventioihin. Silloin ikoninen merkki
viittdd haihtuvansa todellisuuden tieltd. Kyse on siis todellisuuden simuloinnista,
siitd, millaisia konventioita kiytetédén, jotta saavutetaan illuusio suorasta todis-



tusvoimasta. (Chatman 1978, 147; Veivo & Huttunen 1999, 92; Mitchell 1987, 43;
Kaitaro 2010, 165.)

Se, mitd piddmme ndkoisyytend, madraytyykin pitkalti 6ljymaalauksen perin-
teestd (Berger 1991, 84) sekd lineaarisen perspektiivin kiytostd (Goodman 1976,
10; Mitchell 1987, 37). Kdytanto on muuttanut esittdmisen niin lapindkyvéksi, ettd
emme tule edes ajatelleeksi muita tapoja (Goodman 1976, 36). Myohemmin im-
pressionistit horjuttivat perinteistd ympériston nédkemistapaa, ja kubistit kumo-
sivat sen tuomalla julki uudenlaisen tavan ndhdd kohde samanaikaisesti useilta
puolilta. Liséksi valokuvaus muutti 6ljymaalauksen asemaa viemaélld osittain sen
paikan jaljentdjand. Se asetti myds puupiirtimisen toisenlaiseen asemaan, silld se
antoi menetelmaille entistd enemmaén ilmaisullisia vapauksia. Teoksissani ndkoi-
syys toteutuu pelkistimisen menetelmalld, mikd myos tiivistdd ilmaisua, koska
mukaan tulevat vain sisdllon kannalta olennaisimmat elementit. Konstruktivisti-
sen niakokulman mukaan esitys on aina jonkun tarkoituksellisesti rakentama (Hall
1997, 17-19; Seppénen 2005, 94-95).

Esittdmisen suhdetta todellisuuteen pohtii myos Jouko Aaltonen (2006, 242,
244), joka tarkastelee tekijyyttd dokumenttielokuvassa. Hin havainnollistaa todel-
lisuuden ja esittdmisen aspekteja magneettikentdn metaforalla. Vililld todellisuus
on tirkedmpi, vililla tekijan tulkinta. (Emt.) My6s Seppdnen (2001a, 166) pohtii
jannitettd toden ja tulkinnan vélilld. Omat teokseni perustuivat todellisiin tapah-
tumiin tai ainakin niiden alkuperéinen aines oli kokemuksellinen. Taas kokemuk-
sista kertominen lisédsi tulkinnallisia aineksia sisdltoon — muodon rakentaminen
piirtdmallé on jo itsesséddn tulkintaa — ja kehkeytyvd teos muuntui matkalla.

4.1.4 MAISEMA VIITTAA METONYYMISESTI

Kuva on dokumentti jostakin, jos se perustuu indeksiselle suhteelle esittdménsa
kohteen kanssa (Seppénen 2001b, 236). Nimitdn teoksiani subjektiivisiksi doku-
menteiksi, koska niiden ldht6kohtana on paikkakokemus. Subjektiivisuus tulee
tekijan kokemuksen ja niille annettujen yksityisten merkitysten myo6td. Indeksi-
sesti kuvat viittaavat koettuun todellisuuteen ja antavat aiheen olettaa, ettd kuvan
kohde on ollut olemassa. Teosten esittdmien ndkymien ja matkan vilille syntyy
jatkuvuuteen perustuva kytkos. Samalla tavalla teokset viittaavat myos puupiirta-
miseen kuvan valmistamisen menetelména.

Maisemakuva viittaa kohteeseensa metonyymisesti, vierekkdisyyteen perus-
tuen. Metonymia on tapa synnyttad realistista vaikutelmaa (Fiske 1994, 131). Ku-
vallisen merkin esittdmistd osasta pystytdan hahmottamaan loput eli kuva viit-
taa rajojensa ulkopuolelle. Metonymia kielikuvana assosioi merkityksen samalla
tasolla ja saattaa tietyn asian edustamaan kokonaisuutta. Ndin kaupunkindkymé
metonymiana ilmaisee tietynlaista kaupunkieldmda (Fiske 1994, 127-129). Me-
tonymia mahdollistaakin ytimekkaan esittdmisen (Kuusamo 1990, 202), koska ku-
vassa yksi osa toimii laajemman kokonaisuuden edustajana.
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Kuva 15. Nakyma Prahasta. Nayttely 1. Kuva-ala 23 x 30 cm.
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Kuvaajan paatettavaksi jdd, millaisen ndkymén hén valitsee edustamaan ko-
konaisuutta. Monissa kielissd sanan esittdd merkitys onkin johdannainen sanan
rajata merkityksestd (Uspenski 1991, 206). Jo rajaamisella voidaan ohjata merki-
tyksid haluttuun suuntaan (Seppénen 2001b, 191; Jokela 2010, 12-13). Esimerkik-
si Helsingin kaupungin matkailuesitteen kansikuvasta rajattiin pois vuonna 1954
Uspenskin katedraali ja sijoitettiin Tuomiokirkko keskeiseen kohtaan. Etualan lai-
va sommiteltiin siten, ettd sen linjat johtivat katsetta kohti Tuomiokirkkoa. Kuva
sitoi Suomen osaksi ldnsivaltoja toisen maailmansodan jilkeisessd geopoliittisessa
tilanteessa. (Jokela emt.)

Prahan matkan jéilkeen palautin mieleen kavelyretken sateisena péivénd juu-
talaisten hautausmaalla (kuva 15). Teos aiheutti kysymyksen, onko ruohon tai
sammalen kasvu eldvien olentojen toimintaa. Biologisessa mielessd kasvit voi
lukea elédviksi toimijoiksi, muuttavathan ne kasvaessaan maisemaa, joskin usein
huomaamattamme. Kress ja van Leeuwen (2006, 63) nikevit jo putoavan leh-
den yhden olennon toimintana. Myos Mikkonen (2005, 194) toteaa, etté eldvyyt-
td ei tarvitse ottaa kirjaimellisesti. En kuitenkaan lue kasveja toimijoiksi, koska
ne muuttavat maisemaa niin hitaasti. Sijoitan teoksen kuvaus-moodiin. Vihred
viari viittaa ikonisena kasvavaan ruohoon, lisaksi se viittaa keviiseen tai kesiin.
Pohdinnat osoittavat, ettd eldvien olentojen tai toimijoiden kdyttdminen kerto-
vuuden kriteeriné ei ole yksiselitteistd. Esimerkiksi Ando Hiroshige piilotti usein
piirroksiinsa matkaseurueita, joista nékyi vain pieni vilahdus. Ihminen on néky-
vissd, vaikka hénestd nékyisi vain péalaki, ja muu jéisi katsojan tdydennettévéksi.
My6s omissa kuvissani nékyi viitteitd ihmisten toiminnoista, kuten narulla roik-
kuvia vaatteita.

Kuvaus syntyi tyypillisesti, kun kiinnitin huomion paikan tunnusomaisiin
piirteisiin ja erityisesti niihin nakymiin, jotka poikkesivat kotipaikkani maisemis-
ta. Jo tiatd ennen matkailun edistimiseksi luodut kuvastot suuntasivat reittiani
ja ohjasivat katsettani huomaamaan tietyt ndhtdvyydet. Poimin maisemia ja yk-
sityiskohtia valokuviini, katselin niitd matkan jidlkeen kotona ja palautin paikan
erityispiirteitd mieleeni. Valitsin ja rajasin esittdméni ndkymaén. Pelkistin ilmaisun
puupiirtdmiselle sopivaksi. Kédytin hyvékseni viivaa, vérid ja muotoa haluttujen
piirteiden korostamiseksi tai tunnelman tavoittamiseksi. Teokset syntyivit nope-
asti, yleensa heti matkan jalkeen, koska luovan mielikuvituksen kokeiluja ja aiheen
kypsyttelyd ei tarvittu.
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Kaavio 8. Kuvauksen syntyprosessi. Tyypillinen kuvauksen synty kokemuksen prosessimallissa.
Matkailukuvastot ja muut valilliset kulttuuritekstit vaikuttivat paikan havaitsemiseen. Kuvaus-
moodin teoksissa palautin mieleen paikan omaleimaisia piirteitd maisemina.

Maisemien yksityiskohtia palautin mieleen matkan jalkeen valokuvien avulla.
Tarkistin niistd esimerkiksi jugend-rakennusten koristeellisia muotoja. Yksi-
tyiskohtien mieleen palauttaminen nimittdin vaatii enemmaén kuin pelkkd tun-
nistaminen, johon riittdd asian luokittelu tiettyyn kategoriaan (Ronkko 2005).
Yksityiskohtien lisddminen on eidolista esittdmistd, jonka tavoitteena on toden
tunnun luominen ja tarkentavan lisdtiedon antaminen (Hatva 1993, 93-94). Piir-
teiden lisdédminen auttaa samalla muita tunnistamaan paikan kuvasta. Poeettinen
muodonmuutos -nédyttelyn vieraskirjassa 1.4.2009 Tuija Hautala-Hirvioja kirjoit-
taakin: "Tutulta vaikuttavat. Prahan kdvijd vuosilta 1981 ja 19987 Luultavasti
juuri nayttelyn alkuun sijoittamani kuvaus-tyyppiset ndkymaét auttoivat tunnis-
tamaan paikan. Samalla ne johdattelivat yksityisempiin kokemuksiini Kafkan
mielenmaisemissa. Ne muistuttavat Edward Relphin (1976) “pienin yhteinen
jaettava” -periaatteella toimivia kuvia, jotka ovat tulleet tutuiksi postikorteista ja
matkaesitteista.

Omat kuvaus-ryhmén teokseni rinnastuvat Bill Nicholsin (2001, 33-34)
moodeissa ldhinnd havainnoivaan dokumenttiin, jossa tehdddn havaintoja elé-
mistd suoraan, siihen kuitenkaan osallistumatta. Kertoja on — tai teeskentelee



olevansa — ndkymaton. Kuvauksessa kertoja pysyttelee taka-alalla ja nakyy vain
minimaalisesti (Rimmon-Kenan 1999, 71; Chatman 1978, 146—147). Huomaama-
ton ote vertautuu myos painetun kuvajournalismin tapaan, joka tavoittelee todis-
tajakerrontaa (Salo 2000, 108). Puupiirroksissani ei kuitenkaan synny siind m&a-
rin vaikutelma, ettd "kertomus kertoisi itse itsensd” (ks. Salo 2000, 134). Tillainen
suora esittdminen on mahdollista valokuviin perustuvassa kuvajournalistisessa
esityksessd (emt.).

Yhtymikohtia kuvaus-moodin tapaisesta esittdmisen tavasta 16ytyy myos no-
velliin ja elokuvaan, joissa tietyt kohdat ovat luonteeltaan nayttamisté tai kuvausta
(descriptive passages). Niissi tarinan aika keskeytetéén ja kertominen jaadytetdén.
(Chatman 1981, 119.) Tapahtumien ja kertomisen eriaikaisuus ei tule esille myos-
kédn omissa kuvauksissani. Tosin eri aikojen ilmaisu on muutenkin rajallista liik-
kumattomassa kuvassa. Mikili esityksiin haluaisi lisdtéd toisen aikakerroksen, sen
voisi toteuttaa metakuvana, jossa liitdn itseni kuvaan viittaamaan omaan tekemi-
seni prosessiin (ks. Mitchell 1994, 35).

Kuvauksia syntyi eniten ensimmaiseen nédyttelyyn Prahan matkan perusteel-
la. Kaikkia paikkakokemuksia ei kuitenkaan voi ymmaértad maisemakokemuksina.
Voidaan esimerkiksi palata paikkaan, joka tuntuu muuttuneen, vaikka sen ulkoné-
ko olisi samanlainen kuin ennen. (Relph 1976, 31.)

4.2 KOHTAUS. ELETTY EPISODI

4.2.1 NAYTTAMO SAA TAPAHTUMAN

Kun lisddn kuvaukseen elollisia olentoja, syntyy ajatus toiminnasta ja moodi ko/-
taus. Meilld on taipumus néhdé elavit oliot aktiivisina tekemdssd jotain — ei pel-
késtddn olemassa (Hietala 1993, 85; 2006, 100). On luonnollisempaa sanoa esi-
merkiksi “ihminen laiskottelee” kuin "ihminen on”. Yksittdinen kuva tuntuu olevan
kuin viipale aikajatkumosta ja vaatii katsojaa tdydentdméén tapahtumaa (emt.).
Niin rakentuu mahdollisuus kertomukselle. Seymour Chatman (1978, 34) ni-
kee tapahtuman jopa kerronnallisuuden edellytyksend: toimija saa aikaan tapah-
tuman tai tapahtuma kohdistuu héneen. Koska kuvaaminen perustuu sommitte-
luun kaksiulotteisessa tilassa, se luo omat rajoituksensa ajallisuuden esittimiseen.
Sen sijaan, ettd episodit muuttuisivat, liikkkumattomassa kuvassa tapahtumat ovat
enemmaénkin leimamaisia ja ikuisia (Goodman 1981, 106). Ajallisen etenemisen
vihjeiden luomiseen on kuitenkin olemassa omia keinoja.
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KOHTAUS KRONIKKA KOLLAASI

Kaavio 9. Kohtaus moodina.

Kun pohditaan kuvallisen esityksen mahdollisuuksia, otetaan usein lahtokohdaksi
1700-luvun valistusajattelija Gotthold Ephraim Lessingin tekemé erottelu, jonka
mukaan kirjallisuus on ajan taidetta ja figuratiiviset taiteet tilan taidetta. Koska
kuva pystyy esittdiméédn vain yhden hetken, tulisi valita mahdollisimman merki-
tyksellinen hetki. Néin katsoja aavistaisi, mitd tapahtui ennen kohtausta ja mitd
sen jalkeen. (Mikkonen 2005, 93—-136; Kuusamo 1990.) Moodin nimi kohtaus syn-
tyi, kun tutustuin Kai Mikkosen (2005, 198-200) koontiin mahdollisuuksista esit-
tdd yksittdinen tapahtuma kuvatilassa. Pohdinnassa kédytetdén erilaisia nimityksié,
kuten yhden kohtauksen kuva ja néyttaméallisesti edustavimman tapahtuman esit-
tdminen. Puhutaan myos tarinan ratkaisevan hetken eristdmisestd. (Emt.) Eri tut-
kijoiden luomat kategoriat eivit ole yhteismitallisia, mutta useimmat niistd viit-
taavat tapahtumaan ja yksittdiseen kuvaan. Nimi kohtaus viittaa yhteen hetkeen ja
erottaa moodin rakenteellisesti kuvien sarjasta tai kuvakokoelmasta.

Moodi tuo esille, kuinka paikan henki muodostuu yksittdisistd muuttuvista
hetkistd. Ehké ne jaavat mieleen juuri siksi, ettd ne koetaan poikkeavassa ympé-
ristossd. Laatuominaisuuksien perusteella ryhmiai voisi nimittdd myos episodik-
si. Se on konkreettinen ja henkilokohtaisesti koettu hetki, rajattu tapahtuma, jo-
ka palautuu my6hemmin mieleen episodisen muistin kautta (Korkiakangas 1996,
16-17; Glass & Holyoak 1986, 235). Eloisimpia muistoja tuottavat tilanteet ovat
tunnepitoisia, ja usein niihin liittyy itselle merkityksellisid saavutuskokemuksia
(Korkiakangas 1996, 27). Myos negatiiviset tunteet kuten pelko, vaara ja uhka
voivat olla eldmyksellisid ja siten jddda tilanteista mieleen ainutkertaisina (emt.).
Omilta matkoiltani jdivit mieleen epémiellyttivind ruumiin aistimuksina kyl-
myys, kuumuus ja hyonteisten puremat. Lofoottien kiemuraisilla teilld ajelu sai
myo6s voimaan huonosti. Matkailijan fyysinen vidsymys taas muuttui paivin péat-
teeksi nautinnoksi, kun péési lepdileméédn majapaikkaan.

Kuva, vaikkapa kuivamassa roikkuvan kalan p&4, voi piirtyd muistiin hyvin-
kin selkednd. Tama osoittaa, ettd ainakin episodisen muistin osalta mieli rakentuu



9

Wi

o L owcmid ...d..._...nm

B
"B

FECT A
WO YR

LA 'R
R
L MR

Eus
.ﬁ,.w.a,./m

Kuva 16. Nakyma Prahasta. Nayttely 1. Kuva-ala 39 x 49 cm.
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ikonisten merkkien avulla (Latomaa 2008, 25-26). Raja ei-episodiseen mieleen
palauttamiseen ei kuitenkaan ole tarkka, joten paikasta kuullut tarinat voivat se-
koittua omakohtaisiin tapahtumiin. Muistissa sdilyvit etenkin sellaiset kuvitteelli-
set tarinat, joita pitdd koossa jokin selked juoni. (Glass & Holyoak 1986, 237-241.)

Kohtaus syntyi samaan tapaan kuin edellinen moodi. Kokemuksellinen tapah-
tuma palautui mieleen matkan jalkeen ja muuntui graafiseksi kuvaksi (ks. kaavio
8, sivu 94). Tapahtumapaikka voi esiintyé taustalla, joten kohtaus “rakentuu kuva-
uksen péaille” eldvien olentojen lisddmisen myo6td. Kun sommittelussa luodaan vie-
18 selked etu- ja taka-ala, sekin tukee tapahtumallista ja siten kerronnallista vai-
kutelmaa (Mikkonen 2005). Elementtien jérjestimiselld voidaan luoda vaikutelmaa
tulevaisuudesta, nykyisyydestéd ja menneisyydestd, kun aika muuttuu kuvatilassa
syvyyssuhteiksi. Jopa abstraktissa sommitelmassa ndhddén helposti maisema, kun
ajatellaan muodot tilaan, jossa taka-ala etdantyy (Arnheim 1969, 118—119). Samalla
muoto saatetaan nahda esittaviani elementtind, kuten nelié rakennuksena (emt.).
Tétd voin kuvan tekijand kayttdad hyviksi, kun haluan pelkistdd ilmaisua ja ohjata
huomion olennaisimpiin elementteihin, esimerkiksi tapahtumaan.

4.2.2 KESKUSTELU KUVAN KIELIOPIN KANSSA

Ensimmaéisend péivdand Prahassa sain tekstiviestin: "Nouskaa raatihuoneen tor-
niin, ja kaupunki vaihtaa vérid!” ----- Totta tosiaan, niin tapahtui. Ylhaalta tornis-
ta levittaytyi eteeni punaruskeiden kattojen meri. (Nikula 2010a.) Matkan jélkeen
palautin mieleeni eloisan ja vildhdyksenomaisen muistikuvan, jonka veistin naky-
viin puulle (kuva 16).

Niakymaé Prahan tornista siséltdé ihmisié, joiden katsotaan luovan tapahtuman.
Kuvasin heidét kuitenkin kaukaa, ja rajasin mukaan paljon muuta. Esitin ihmiset
maan pinnalla kuhisevana ryhmaénd, jolloin he muodostivat joukon eivitkd tulleet
esille yksiloind (ks. van Leeuwen & Jewitt 2001, 96). Otin katselupisteen, josta né-
kymad suuntautui tornista alaspédin. Esitysté ei kuitenkaan voi ajatella ihmisten alis-
tamisena, johon Kress & van Leeuwen (2006, 140) ja Nikolajeva & Scott (2006, 119)
ylhaalta katsomisella viittaavat. Vuorovaikutus kuvan ja katsojan vililld voi kylla to-
teutua perspektiivin valinnalla, mutta tissd asemointi osoittaa pelkéstéin, ettd katse-
lija on konkreettisesti tornissa, jolloin ihmiset ndyttavét pieniltd. Lintuperspektiivin
avulla toin etualalle rakennusten muotoja ja kattojen véreji. Ideana olivat vastakoh-
dat ihmisten ja rakennusten valilla: liikkkuva — pysahtynyt, nykyisyys — menneisyys ja
kaukana — l4helld. Tehostin ajatusta kiyttdmalld vérikontrastia (mustavalkea — véril-
linen). Lisdsin elementteihin vielda muotokontrastia (kaareva — suora).

Prahan kattondkymaéstd tuli ensimmaiisen néyttelyni aloituskuva, joka ohjai-
si katsojan ajatuksia paikkaan. Samalla tavoin elokuvat usein johdattavat katsojan
lintuperspektiivin avulla paikkaan ennen kuin vievit lahemmas roolihenkiléiden
tasolle ja tapahtumiin (Tani 1997, 216). Yleisesittely annetaan ensin kaikenkat-
tavasta ndkokulmasta, ja seuraavaksi siirrytddn pienempiin visuaalisiin kenttiin.



Kuva 17. Teos: Laumatuokio. Nayttely 2. Kuva-ala 45 x 30 cm.
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Korkealta otettu ndakokulma toimii jonkinlaisena kohtauksen kehykseni. (Emt.)
Laaja ndkopiiri tekee esityksestd kuitenkin helposti persoonattoman ja yleistévin
(Uspenski 1991, 102-103). Tatd valttddkseni rajasin nikymén pystymuotoiseen
kuva-alaan ja loin voimakasta syvyysvaikutelmaa.

Myo6s Kress ja van Leeuwen (2006, 45—78) médrittelevit kertovan kuvan sisél-
tdvén sattumia, tapahtumia tai toimintoja. Kertovuudella he viittaavat siis jollakin
tavalla muutokseen ja vaihtuviin jérjestelyihin tilassa. Toiminnon olemassaolon
tunnistaa kuvassa vektoreista, jotka osoittavat sen suuntaa. Vektorit muodostu-
vat esineistd, ruumiinosista ja henkiloiden katseista lahtevistd linjoista. Kuvissa
voi olla aktiivisten toimijoiden lisdksi passiivisia toiminnan kohteita, joihin vek-
torit suuntautuvat. (Emt.; Pietild 1996, 78.) Erityisesti diagonaaliset linjat luovan
kerronnallista vaikutelmaa (Mikkonen 2005, 202). Ndin sommittelu elementtien
yhdistelyna luo merkityksia.

Vektorit sisaltdvat katsomisen jérjestykseen liittyvid ohjeita (Mikkonen
2005, 189). Niiden avulla on mahdollista saada kisitys henkilohahmojen tai kat-
sojan ndkokulmasta. Narratologian kisite fokalisaatio vastaa kysymykseen ta-
pahtuman katsojasta, kokijasta ja hidnen asemastaan. Kuten kirjallisuudessa, se
voi my0s kuvassa olla sisdista tai ulkoista. Sisdinen fokalisaatio rakentuu esimer-
kiksi hahmon katseen linjasta. Ulkoisesta taas vihjaa kuvakulman fyysinen rajaa-
minen, joka osoittaa, mistd kulmasta kuva ehdottaa itseddn katsottavan. (Emt.)
Naiin ulkoinen fokalisaatio rinnastuu kuvan Kressin ja van Leeuwenin asemoin-
nin késitteeseen.

Paluumatkalla Lofooteilta pysahdyimme taukopaikalle ruuanlaittoon. Samaan
aikaan paikalle kaarsi bussi, josta purkautui joukko ihmisid. Matkailijat kiipesivit
nopeasti portaita ylos vuoren rinteelle ottamaan valokuvia niakoalapaikalta. Epi-
sodi tuotti kuvan Laumatuokio (kuva 17). Sijoitin matkatoverini etualalle sivusta
pdin antamaan katsojalle mahdollisuuden omaksua hinen nikékulmansa. Kun ha-
vainnoija on esilld, se kytkee kuvan todelliseen ndkokulmaan (Uspenski 1991, 247).
Hahmo toimii myos mielenkiinnon herattijénd, koska kiikaroijan ja kohteen vilille
muodostuu selked kokoero ja sen kautta vaikutelma eri etdisyyksista.

Turisteilla on omat katseen suuntansa. Heihin suuntautuu vektori, jonka toi-
sessa padssd on tarkkailija kiikareineen. Halusin ottaa vield néyttelyvieraan mu-
kaan katseiden ketjuun, ja odotin hédnen taas kiinnittdvin huomion ensin etualaa
hallitsevaan hahmoon. Kehystin teoksen muista poikkeavasti harmaalla pahvilla
(passe partout -kehykselld), jotta se loitontaisi néyttelyvieraan tapahtuman ulko-
puoliseksi tarkkailijaksi. Kehys toimii rajalinjana kuvatun maailman ja kuvatul-
le ulkopuolisen maailman vélissd ja painottaa siirtymaé niiden vélilld (Uspenski
1991, 208; Kuusamo 1990, 65; Ylimartimo 1998, 77). Muusta ymparistostd eris-
taminen korostaa kuvaa esityksend ja vdhentdd katsojan ldsndolon kokemusta.
Kehystamattomat kuvat taas kutsuvat katsojaa osallistumaan kuvan tapahtumiin.
(Brusila 2003, 17.) Teoksen kehyspahvin muuttaminen valkoisesta harmaaksi



tuotti samalla toisen huomion: kuva-alueen valkoinen pinta muuttui aktiiviseksi,
ja alue tuntui suunnitellummalta.

Kressin ja van Leeuwenin (2006) [1996] esittimd kuvan kielioppi muodostuu
rakenteellisista konventioista, jotka ovat totuttuja tapoja sommitella ja tulkita ku-
vaa. En kuitenkaan toteuttanut niitd teoksissani tietoisesti, vaan olin kulttuurin
jdsenend omaksunut ndma konventiot ja toin niitd kuviini intuitiivisesti.

4.3 KRONIKKA. AJALLINEN SHIRTYMA

4.3.1 AIKA KULUU, MAISEMA VAIHTUU
Puhe ja kirjoitus etenevit sujuvasti sana sanalta, mutta ajan etenemisen esittdiminen
kuvatilassa kohtaa ongelmia. Harri Veivo ja Tomi Huttunen (1999, 63) jopa kieltavit
mahdollisuuden esittd4 ajallisia suhteita puhtaasti kuvallisin merkein. Kirjallisuuden
kerronnan teoria painottaa asiaintilojen muutoksia ja juonta, joskaan esittimisen
ei tarvitse noudattaa tapahtumien luonnollista etenemistd (Chatman 1978, 43-42).
Kertomuksessa voi nimittéin olla mukana takaumia ja kommentteja (emt.).
Liikkumattomassa kuvassa on kuitenkin tapoja kompensoida pysédhtyneisyy-
den puutteita. Edellisessd kohtaus-moodissa pysédytin tapahtuman yhden hetken
nakyméidn. Nyt muodostan sille rinnakkaisen lajin, joka rakenteessaan ottaa huo-
mioon tapahtumien etenemisen ja nimitin sitd kromikaksi. Nimi viittaa aikajér-
jestykseen, joka ndkyy kuvassa usean kohtauksen sarjana. Pelkistetyimmilldan
kronikka syntyy jo kahden eri ajan yhdistelmén4, jotka viittaavat esimerkiksi ta-
pahtumien aikaan ja kertomisen aikaan. Kuvien sarjassa tai jo kahden kuvan yh-
distelmadssa taas kokonaismerkitys on enemmaén kuin yksittdisten kuvien summa.
Niin my0s elokuvassa. Siitd, milld tavalla elokuvan otokset seuraavat toisiaan, tu-
lee argumentti (Berger 1991, 26).

Onko kuvassa elollisia olentoja?

on

Tapahtumien esittaminen
tilassa rakenteen perusteella

KOHTAUS KRONIKKA KOLLAASI

Kaavio 10. Kronikka eroaa kohtauksesta rakenteensa perusteella.
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Kuva 18. Teos: Onko Rellddn laastaria? Nayttely 3. Kuva-ala 77 x 16 cm.

Moodi tuo esiin matkailijan aktiivisena liikkujana ja uteliaana toimijana. Samat
henkilot esiintyvit eri tilanteissa ja ympdristoissé, esimerkiksi maisemat taustalla
vaihtuvat. Nédin syntyy vaiheittaisen etenemisen vaikutelma, samaan tapaan kuin
ruutuihin jaetussa sarjakuvassa. Sommittelun suunnat ovat kulttuurikohtaisia, jo-
ten esimerkiksi kuvasarjan eteneminen noudattaa linsimaissa suuntaa vasemmal-
ta oikealle, kuten kirjoituskin (Kress & van Leeuwen 2006; Goodman 2001, 101).
Sommittelussa ndmé suunnat liittyvit yleisemminkin kuvan tai kokonaisen taiton
informaatioarvoon: Lénsimaissa kuvan oikeaa puolta pidetdan uuden, mutta myos
problemaattisen ja kiistanalaisen asian alueena. Vasen puoli taas edustaa vanhaa,
jo tiedettyé asiaa. (Kress & van Leeuwen 2006, 179-185; Pietild 1996, 80.)

Kuvan kielioppi ei ollut tietoisesti mielessdni kuvia sommitellessani. Kuiten-
kin matka esimerkiksi Kroatian historiallisissa ja luonnonmaisemissa tuntuu ete-
nevian, kun askeleet suuntautuvat vasemmalta oikealle (kuva 18). Joskus maaritte-
leméni suunta kdéntyi tosin kuvan vedostuksen aikana peilikuvaksi. Etenemisen
suunta on usein helppo maédéritelld, sen sijaan kertomuksen alku ja loppu ovat ku-
vassa vaikeampia tunnistaa (Mikkonen 2005, 184). Katsomisen tapa kun ei viltta-
mittd noudata tapahtumien jérjestystd, eivdtka takautumat, nykyaika ja tulevai-
suus erotu toisistaan selkeisti. Jossain mairin niihin voidaan viitata esimerkiksi
nostamalla pddkohde esiin sekéd luomalla etu- ja taka-alaa (Hietaharju 2006, 52).
Sarjallisuuden voi toteuttaa muutenkin kuin sommittelemalla kohtaukset vaaka-
suuntaan. Aineistostani puuttuivat esimerkiksi syvyyssuuntaan rakennetut het-



kien sarjat. Sellaisia esiintyy japanilaisissa puupiirroksissa, joissa eri kuvatasoja
tuodaan yhteen pyoreiden “ikkunoiden” kautta. Ndma tuovat kuva-alaan aiemman
tai my6hemmén tapahtuman (Tuovinen 1995, 22). Vaiheittaisuutta syntyy myos
sijoittamalla kuvia toistensa sisédn tai péélle, upotusrakenteina (Mikkonen 2005,
211-212). Tall6in esitys ldhenee jo kollaasimaista kuvien yhdistelmaa.

Vaikutelmaa ajan kulumisesta on mahdollista luoda my®os jérjestamélla useita
kohtauksia samaan visuaaliseen tilaan eli sulauttamalla kohtaukset toisiinsa selke-
44 "ruutujakoa” vilttden (emt. 200-201). Keskiaikaisessa taiteessa kiytettiin tél-
laista eri vaiheiden esittimistd samaan aikaan eli simultaanista suksessiota. Ta-
voitteena oli antaa vaikutelma jatkuvasta tapahtumasta, kun hetket yhdistyivit
mielessd. Tamidkin on kuvan kerronnallinen konventio, jonka katsojaa tulkitsee.
(Nikolajeva & Scott 2006, 139-140.) Téllainen muodonmuutosmainen esitystapa
voisi kuvata, kuinka kokemus muuntuu paikassa oleskelun my6td ja miten paikal-
le annetaan merkityksid osana omaa eldméntarinaa. Edward Relphin (1976, 47)
mukaan paikan identiteetti muotoutuu fyysisen ympériston, toimintojen ja sille
annettujen merkitysten myotd. Néistd kronikka korostaa toimintoja. Kuvasin mat-
kailijan aktiivista toimintaa kuin ulkopuolisen ndkokulmasta.

IImaisuteknisiné keinoina esimerkiksi siveltimenvedot ja viivat kuvan eri osi-
en vililld vihjaavat liikkeeseen ja tapahtumien etenemiseen (Mikkonen 2005, 200—
201). Monet liikevaikutelman esittdmisen keinot ovat tulleet tutuiksi sarjakuvis-
ta. Niitd ovat epdterdvyys, hdipymit ja perspektiivin vdéristymét. Myos tilallista ja
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ajallista muutosta kuvaavat vauhtiviivat opitaan tulkitsemaan tietynlaisina merk-
keind (Hatva 2009, 52). Puulle veistin syiden suuntaan, kun halusin saada aikaan
vauhtiviivamaista jilked kuvastamaan liikkeen dynaamisuutta, voimaa ja energiaa
(ks. Hietaharju 2006, 91). Dynaamista vaikutelmaa saavat aikaan my6s epésym-
metrinen asettelu, kaaoksen ja sekaannuksen luominen (Gombrich 1982, 55). Kro-
atian patikointia esittévéssé teoksessani (kuva 18) sijoitin jalat eri asentoihin, jotta
katsoja tdydentiisi liilkkeen mielessdédn aiempien kokemustensa perusteella. Peh-
medd muutosta, hidasta katoamista tai sulautuvaa liikettd sopii kuvaamaan vérin
vdhittdinen haivyttaminen.

Vihjeen ajallisesta liikkeestd luo myds tapahtumien jarjestiminen "kerronnan
maaston” mukaan. Esimerkiksi joki, polku tai maiseman muoto toimii analogiana
kertovalle rakenteelle ja ajalliselle etenemiselle (Mikkonen 2005, 171, 203). Maas-
ton muotoja ja kuvallisia elementtejd on mahdollista sommitella hyvinkin selke-
asti johtamaan katsetta, tosin kuvan tulkinta ei aina noudata tekijian ajattelemia
jarjestyksid. Yleensd kuvan aikajdrjestys on vapaampi kuin esimerkiksi kirjallisuu-
dessa (Uspenski 1991, 116-117; Goodman 1981, 104). Tutkimukseni kannessa
oleva teos (kuva 1) perustuu Lofoottien kokemuksiin. Keskeinen elementti on tie,
joka etenee turskan suusta tunneliin. Sen voi ndhda viitteend ajalliselle etenemi-
selle, joskaan kovin monia tapahtumia matkan varrella ei ole.

Kroatian toisessa teoksessa (kuva 19) tapahtumat etenevit vapaammassa jar-
jestyksessd. Ajan kulumiseen vihjaa samojen hahmojen seikkailu eri ympéristois-
sd matkan aikana. Mukana on vield kertomisen aika, jota osoittaa tekijan kési al-
haalla vasemmalla. Se voi toimia my0s lukemisen aloittamiskohtana. Piirsin kuvan
puulaatalle niin nopeasti, ettd en huomannut, ettd kuva muuttuu vedostettaessa
peilikuvaksi — ja mini itse siis vasenkatiseksi.

4.3.2 TILA LUO AJALLISTA JARJESTYSTA

Tutkimukseni aineisto muodosti samalla taiteellisen osion, jonka esittelin naytte-
lyind. Tilassa esittdminen antoi mahdollisuuden lisita teosten kerronnallista vai-
kutelmaa rinnastamalla niitd toisiinsa ja rakentamalla niisté sarjoja. Kuvan ja sanan
teoreetikko Wendy Steiner (2004, 152—153) jaotteleekin erikseen visuaaliset keinot
ja tekniset kuvallista kertomusta luovat keinot, joista nyt otin kiytt6on viimeksi
mainitut. Kuvien tekninen asettaminen fyysiseen tilaan — samoin kuin aukeamalta
toiselle etenevién kirjaan — vaikuttaa siihen, miten kertomukset hahmottuvat. Esi-
merkiksi rakennusten sisélla kaytetyt friisit ja freskot ovat olleet liian isoja kerralla
luettaviksi, joten kohtauksia on jaettu erillisind tulkittaviksi kertomuksiksi. Jo dip-
tyykit ja triptyykit sisaltdavit muutaman kerronnallisen vaiheistuksen. (Emt.)

Kun néyttelyvieras liikkuu tilassa, kuvien sarjasta muodostuu ajallinen jat-
kumo. Kuvien sarjassa, kuten myds elokuvassa, kahden periakkiisen kuvan koko-
naismerkitys on enemmaén kuin niiden summa. Samalla kuvien jatkumo aiheuttaa
sen, ettd monet merkitykset, joita yksittdisilla kuvilla muuten olisi, rajautuvat pois
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Tilaan asettaminen teknisena keinona.

Kuvat 20 a ja b. Kaksiosainen teos: Korculan
asemakaava. Nayttely 3. Kuva-alat 17 x 23 cm.
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(Hietala 1993, 13). Kukin kuva tdydentéé edellisten luomaa vaikutelmaa. Jo kaksi
teosta saa vaikutteita toisistaan, kun ne asetetaan rinnakkain. Néyttelyissdni pyrin
ennakoimaan tilallista kokemusta luomalla tilaan alun, keskikohdan ja lopun. Al-
kuun asetetut teokset johdattelivat paikkaan, jonka jalkeen yksityisemmaét veivit
kokemusta syvemmidlle. Tilan jarjestiminen ja teosten sijoittelu vihjasi jarjestyk-
seen. Lopullinen reitin valinta jdi luonnollisesti kévijalle, ja kayttdmaéni keinot toi-
mivat ldhinnéd ehdotuksina.

Niéyttelyisséni pyrin pitdiméén ylld mielenkiintoa kayttamalla vastakohtia. Yh-
distin erilaisia kokoja ja muotoja, tyhjaa ja tayttd tilaa. Lofoottien ndyttelyssé kay-
tin véliseinid muuntaakseni suorakaiteen muotoista tilaa ja piilottaakseni erdin
teoksen vasta myohemmin havaittavaksi. Jaoin teoksia myos ryhmiksi yhteenkuu-
luvuuden tai kiinnostavan riitelevyyden periaatteella. Ryhmien erottamiseen kay-
tin tyhjéa tilaa, ja silla nostin myos esille padteoksia. Vaihtelun vastapainoksi pyrin
helpottamaan katsomista hakemalla teosten vilille visuaalista yhteyttd samanlais-
ten kehysten ja toistuvan ripustuskorkeuden avulla.

Kroatian matkalla herkuttelimme kala-aterioilla. Matkan jilkeen syntyi kuva
kalanruodosta, jonka jatkoin diptyykiksi katkenneen ruodon versiolla (kuva 20b).
Nayttelyssd sijoitin sen lattianrajaan ehyen alapuolelle. Ripustaessani teoksia sat-
tui vield tapaturma, joka tdydensi putoamisen vaikutelman: alimmaisen kuvan lasi

meni rikki.

4.4 KOLLAASI. VAIHTUVAT NAKOKULMAT

Onko kuvassa elollisia olentoja?

| on

Tapahtumien esittaminen
tilassa rakenteen perusteella

KOHTAUS KRONIKKA KOLLAASI

Kaavio 11. Kollaasi eroaa kohtauksesta rakenteensa perusteella.
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Kuva 21. Teos: Pohjoisvdyldn merikeiju. Nayttely 2.
Kuva-ala 23 x 48 cm. Luonnoksia luvussa 3.
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Kuva 22. Teos: Tassutellen Eremitaasiin. Nayttely 3. Kuva-ala 28 x 38 cm.
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Kollaasi-moodin teos syntyy, kun samanaikaisesti eri paikoissa tapahtuvia koh-
tauksia kootaan samaan kuvaan. Koska tapahtumat voi ndhdd myos erilaisina ai-
koina, ratkaiseva piirre tulee moniperspektiivisyydestd. Kokonaisuus koostuu
selkedsti eri osista, jotka esitetddn eri ndkokulmista tai ainakin eri mittakaavassa.
Kuvatut nidkymit eivit sijaitse paikassa, jota voisi havainnoida yhdestd ndkokul-
masta, vaan havainnoija ikddn kuin liikkuu kuvattavassa tilassa (Uspenski 1991,
100). Erilaisten maailmojen yhdistdminen on omiaan muuntamaan realistista vai-
kutelmaa fantasian suuntaan (Ylimartimo 1998, 73, 61).

Kollaasin periaatetta havainnollistavat kubisti Pablo Picasson teokset, jois-
sa esineiden olemus esitetddn samanaikaisesti eri puolilta. Ranskan sana collage
syntyi tarkoittamaan sommitelmaa, joka on tehty liimaamalla esimerkiksi paperin
tai kankaan palasia maalauskankaalle (Honour & Fleming 2001, 892). Valokuvalla
tehtyé kollaasia taas nimitetddn fotomontaasiksi (emt. 819). Nyt tietokoneaikana
kuvamanipulaation keinot ovat valtavat. Puupiirtdmisen menetelmékin tarjoaa oi-
van mahdollisuuden koostaa kuva eri puulaattoja yhdistellen ja vaiheittain. Samal-
la lopullinen idea saa aikaa kehittymiseen ja muuntumiseen.

Kollaasi tuo esiin paikan hengen monet muodot. Se havainnollistaa, kuin-
ka kokemus muodostuu pienistd tuokioista, nakymistd ja tapahtumista. Nouda-
tin rakentamisessa samantyyppisté periaatetta, jonka Merja Salo (2000, 145-146)
loytaa kuvajournalistisesta kertomuksesta: minimiyksikkénd on aihe, joukosta ai-
heita muodostuu teema, lisdksi kertomuksella voi olla juoni ja sanoma. Raken-
sin kertomuksen Pohjoisviyldn merikeiju (kuva 21) kokoamalla omakuvan ym-
parille meriteemaan liittyvid aiheita, kuten lokin ja viikinkiveneen pienemmissé
mittakaavassa. Juonena oli ruumiillinen kokemus Lofooteilla. Pintarakenteessa
tummansininen viri kokoaa osat yhteen. Keltainen elavoittia ja tuo esille yksityis-
kohtia. Luomalla kuvan yldosaan pienen keltaisen alueen pyrin tdydentdmaan kat-
sojan mieleen piirtyvéa ideaa lokista.

Eri kohtauksia voi upottaa toisten kuvituselementtien sisdén sulavasti niiden
muotoa noudattaen. Talléin toteutuu kuva kuvassa -rakenne. Toinen tarina voi
nékyé esimerkiksi kuvatun hahmon asusteena tai korun osana. (Ylimartimo 1998,
69-70.) Faktan ja fiktion leikkid on toteutettu myos lisdamalld uusi ndakokulma
peilin avulla. Avoimen talon konstruktiossa asiat tapahtuvat samaan aikaan, mutta
niitd yhdistda jokin rakenne kuten talo. Tapahtumat erotetaan toisistaan sijoitta-
malla ne talon eri osiin (Ylimartimo 1998, 65). Katsoja nikee talon avattuna poik-
kileikkauksena ja pddsee nikemdan kaikki tapahtumat samanaikaisesti. Pietarissa
kuulemani tarinan perusteella rakensin kertomuksen Eremitaasin kellarissa asu-
vista kissoista (kuva 22). Teos muistuttaa avoimen talon periaatetta, koska se esit-
tdd samanaikaiset kohtaukset ulkona ja sisdlld. Toisaalta sisdpuolen sepitteellisen
tarinan voi ndhdd myos ikkunan lépi.

Ensimmadisen moodini, kuvauksen, maisemat voivat toimia osana kollaa-
sia. Jos ne saavat puhtaasti koristeellisen merkityksen ja taiteellinen vaikutelma



Kuva 23. Teos: Pdivdt pddksytysten. Nayttely 3. Kuva-ala 75 x 60 cm.



korostuu, muodostuu “kuvauksen kuvaus” (Uspenski 1991, 227-228). Esimerkik-
si Maya-taiteelle on ominaista kasvojen kuvaaminen profiilista. Samoin venéléi-
nen kansantaide esittda figuurit tavallisesti sivukuvana. (Emt.) Myos Pietarin ko-
kemuksia kuvaavassa teoksessani hevonen esiintyy tyyliteltynd silhuettina sivusta
pdin ja ndin toistaa perinteistd esittimistapaa. Koristeelliset ornamentit omina
mikrotiloinaan voivat toimia esityksen kehyksend, taustana tai esimerkiksi kuva-
tun talon ikkunapielind (emt. 227). Téllainen esitystapa, joka viittaa kulttuurisiin
merkkeihin, loitontuu vilittoman kokemuksen vaikutelmasta.

Kollaasit eivat noudata realistisia mittasuhteita ja perspektiivid. Mittasuhtei-
den muuntelu tuo mukanaan visuaalista leikittelyd, jonka tavoitteena on esimer-
kiksi tunnelman esittdminen tai keskeisten hahmojen kuvaaminen (Seliger 2008,
118-119). Kollaasi antaakin hyviat mahdollisuudet rinnastaa asioita toisiinsa ja
rakentaa sommitelma monenlaisia yhdistdvid periaatteita noudattaen. Yksi juo-
ni on maantieteellinen jérjestys, jossa historian eloisat kuvakartat ovat ottaneet
omia vapauksiaan. Ne yhdistavit mielikuvitusolentoja eri perspektiiveissa ja mit-
takaavoissa maantieteelliseen faktaan (Ehrensvird 2006). Ryhmittely voi perus-
tua my0s kisitteellisiin kategorioihin. Esimerkiksi pyhimyksen elamésté kertovat
kohtaukset seindimaalauksessa voisi ryhmitelld ihmeisiin, kiusauksiin ja kdrsimyk-
siin (Goodman 1981, 115). Silloin ajallista etenemisté on vaikea hahmottaa, mutta
maalaus toimii samalla tutkielmana (emt.). Nelson Goodmanin tavoin nien kerto-
muksen monimuotoisena ja monenlaisten periaatteiden varaan rakentuvana.

Vuokrasin viikoksi pienen saaren Heindvedeltd elokuussa 2010. Kollaasissa
(kuva 23) tiivistin viikon kokemukset yhteen kuvaan. Kuvassa yhdistyvét runsaat
ainekset, erilaiset perspektiivit ja aikatasot. Vuorokausi etenee ympyramaéisesti
vasemmalta oikealle. Korostin kiertoliiketta kuivahkolla virilld ja sen levittaimisen
suunnalla. Neulaset viittaavat metonyymisesti mantymetsdén. Yksi véri pitda osia
koossa.

Kerrostamisen lisaksi kuvien hajottaminen tarjoaa kokeilun mahdollisuuksia.
Paul Messaris (1994, 58) antaa idean etsi erilaisia periaatteita, jotka yhdistavit
esityksen eri osia. Kuva voidaan kokea luonnollisena, vaikka se ei vastaa nikoha-
vaintoa, kunhan ymmaérretdén juoni rakenteen takana. Esimerkiksi eldimen kuva,
jossa kehon osat on pirstottu siten, ettd pad nidkyy sivusta ja kyljet hajotettuna
symmetrisesti eri puolille, vastaa hyvin niité tilanteita, joissa eldin jonkin heimon
arkieldmdssd on nihty. (Emt.) Meisté tuntuisi luonnollisemmalta esittdé eldin ta-
valla, joka vastaa enemmain nidkohavaintoa silmiemme korkeudelta.

Rajanveto kronikan ja kollaasin vililld on jossain méérin sumea. Aina ei ole
helppoa maéaritelld, onko kyseessd eriaikaisia tapahtumia vai kohtauksia eri paikois-
sa samaan aikaan. Myo6s Mikkonen (2005, 211) pitdad hankalana tarkkaan méaarittas,
milloin tapahtumat ovat perékkaisid. Kohtausten yhteensulautumisesta on kaytetty
myds nimitystd simultaaninen kerronta (Mikkonen 2005, 198-200, 405; Ylimarti-
mo 1998, 73, 61). Myos kerroksittain etenevd kuvaamistapa, jossa kohtaus peittyy



puolittain seuraavan tilakerroksen alle, voidaan ajatella ajassa etenevini tapahtu-
mana tai kuva kuvassa -rakenteena, jolloin toiminnot tapahtuvat samanaikaisesti.
Téllainen kerrosmainen tilasommittelu, joka antaa paalle liimatun vaikutelman, on
ominaista vanhojen korkeakulttuurien maalaustaiteelle, jossa esitetddn esimerkiksi
enkeleitd ja muita taivaallisia olentoja maisemassa (Uspenski 1991, 224).
Kokemukset kerrostuvat ajan myotd, ja muistot kerddntyvit menneisyyden
tasoina, jotka voi kokea samanaikaisesti. Aistimukset, jotka syntyivét eri tiloissa,
voivat olla samanaikaisesti ldsnd. (Viahdmiaki 2002; Korkiakangas 1996.) Aiem-
mat ajatukset kerrostuvat eivitkd poistu, kun uusia syntyy. Olli Jalonen (2006, 29)
viittaa tdhédn kdyttdmalld matkaa tutkimuksensa metaforana: "Kun kdy erilaisissa
vilisatamissa, eivit viimeisen vierailun vaikutteet pyyhi pois aikaisempia vaiku-
telmia, vaan ne kertyvit ajatuksiin kerroksellisesti” Kollaasi sopiikin hyvin esitté-
maién ajan ja paikkaan liittyvien ajatusten kasaantumista. Kuvatilassa voi rakentaa
kerroksia syvyyssuuntaan ja kayttad lapikuultavuutta visuaalisena keinona kuvaa-
maan kokemusten kasaantumista. Laheskddn kaikkia kerrostelun ulottuvuuksia
en tyoskentelyssini kokeillut, ja kerrokset ovat teoksissani vield maltillisia. Toi-
minnallisten kokemusten ja paikan nakymien lisdksi kollaasiin voisi liittdd myds
merkityksid, joita paikassa muodostuu tai joita sille jalkeenpdin annetaan.

4.5 ETNOFIKTIO. UUSI TARINA

KUVAUS

KOHTAUS KRONIKKA KOLLAASI

ETNOFIKTIO

Kaavio 12. Laatuominaisuudet laajentavat etnofiktion kerrontaa.
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Siind missd kohtaus palauttaa yhden merkittdvina koetun hetken, etnofiktio luo
ainesten yhdistelylld uutta todellisuutta. Jouko Aaltonen (2006, 90) kuvaa talld ni-
mitykselld Jean Rouchin elokuvia, joissa liikutaan fiktion ja dokumentin valiselld
sumealla alueella. Etnofiktio koostuukin osittain kokemuksellisista, osittain sepi-
tetyistd aineksista. Fiktiiviset ainekset ovat perdisin esimerkiksi uskonnoista, myy-
teistd tai fiktiivisistd kertomuksista. (Emt.) Itse kédytin sepittdmisessd historiallisia
tarinoita ja véritin tapahtumia mielikuvituksen voimalla. Kokemuksellistenkin ai-
nesten uusi yhdistely tuottaa uuden kertomuksen omana yksikkondan. Etnofiktio
noudattaa rakenteeltaan kohtausta, eli kuva perustuu nikyméin yhdesta katselu-
pisteestd. Myos siind voi usein ndhda merkitsevén hetken, joka viittaa laajempaan
ajalliseen kokonaisuuteen (Mikkonen 2005, 21).

Olennon, jota ei ole koskaan ollut olemassa, voi hyvin esittdd nikoiskuvana.
Kokemuksiin Kroatian uimarannalla yhdistyy kuvassa fiktiivisend elementtina
punainen merikrotti (kuva 24). Kaloilla kylla herkuteltiin, mutta néin vérikkai-
nd niitd ndhtiin vain taidemuseossa maalauksina. Kalasta muodostuu sommitel-
man hallitseva elementti, koska se on suurikokoinen, etualalla ja sen viri poikke-
aa taustasta. Aktiivinen punainen viri tehostaa liikevaikutelmaa. Samoin veden
pintakuvio ja vérin levittdmisen suunta muodostavat vauhtiviivoja. Liikkeeseen
vihjaa my0s valkoinen alue kalan peréssi. Lopputulos on etnofiktio, joka erkaan-
tuu reaalimaailmasta kohti mielikuvitusmaailmaa. Realistisen vaikutelman antaa
yksiperspektiivisyys, kun taas toiseen todellisuuteen viittaa fiktiivinen elementti.
Muita keinoja fantasiamaailman luomiseen ovat esimerkiksi venyvit, plasmaatti-
set muodot ja ristiriitaisten asioiden yhdistely (Ylimartimo 1998, 43). Plasmaat-
tista muotoa kiytin kuvassa 3 (sivu 19) esittiméén mentaalirepresentaation luon-
netta.

Kokemuksellisten ja fiktiivisten ainesten vilille on kehitettavi jokin yhdisté-
vd tekijd, joka muodostaa kuvan siséllollisen teeman ja jota visuaaliset keinot tu-
kevat. Ndin tekijan osuus kertomuksen tuottajana kasvaa verrattuna esimerkiksi
kohtaus-moodiin. Kun mielikuvitus dramatisoi tapahtumia niin pitkélle, ettd to-
delliset tapahtumat jadvét enédé aiheperustaksi, syntyvéa teosta voi nimittdd myds
faktioksi (Salo 2000, 108). Kaavio (sivu 116) osoittaa tyypillisen reitin, miten etno-
fiktio syntyy useiden ainesten yhdistelméana.



Kuva 24. Teos: Onko tdmd se slow life7 Nayttely 3. Kuva-ala 28 x 38 cm.
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Kaavio 13. Etnofiktion syntyprosessi. Kokemuksiin yhdistyy aineksia olemassa olevista tarinoista
tai niitd luodaan mielikuvituksen voimin.

Teoksessa Samaa tietd takaisin (kuva 1, etukansi) voi ndhda ajallisen etenemisen,
kun tie johtaa katsetta kalan suusta tunneliin. Luen sen kuitenkin etnofiktioksi
sommitelmaan sijoittamani turskan ja etenkin sen mittakaavan perusteella.
Lofoottien toisessa teoksessa (kuva 25) lihtokohtana on viikinkien taruelain, lo-
hikadrme. Teoksen nimi tosin tarkentui vasta my6hemmin viittaamaan tiettyyn saa-
gaan. Siind Sigurd paistaa lohikddrmeen syddmen ja imee paistinvartaassa palanutta
peukaloaan (Hall 2007, 171). Maistettuaan lohikdarmeen verta Sigurd sai kyvyn ym-
martéd lintujen liverrystd (emt.). Viikingit kéyttivat perinteisissa koristeluissaan nau-
hamaisia eldiinhahmoja kéynnoksind (Meinander 1984, 8). Kuljetin kirjoissa néke-
midni aiheita ja muotoja omaan kuvaani. Paikan historiasta kumpuavat tarinat saivat
taustaksi pelkistetyn maiseman. Muutin maiseman yksivériseksi, jolloin myos val-
koiset, puulaatalta pois veistetyt alueet, tulivat merkitseviksi. Vaaleasta taivaasta voi
ndhdé vuotavan vuoripuroja. Idea perustuu téssiakin vastakohtaisuuksille: jylhit vuo-
ret — pienet asumukset. Se nakyy myds kerronnan pintarakenteessa: liilkkuva oranssi
pehmed muoto — pysdhtynyt tumman sininen terdvd muoto. Tdydensin kddrmeen
sisusta riimukirjaimilla, joita viikingit kéyttivat.® Kaytin typografista keinoa luomaan

6 Riimukirjaimet ovat perdisin vuoden 200 vaiheilta. Niiden muoto on todennékdisesti latina-
laisista aakkosista saatu. Riimutekstejd kaiverrettiin kiveen muistokirjoituksiksi ja niitd veistettiin
puuesineisiin vield 1700-luvulla. (Kansalliskirjasto 2011.)



Kuva 25. Teos: Maistoi lohikddrmeen verta ja sai Ryvyn ymmadrtdd lintujen liverrystd. Nayttely 2. Kuva-ala 60 x 35 cm.
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liséd vaikutelmaa viikinkien ajasta. Sanat kuitenkin piiloutuvat, silla kirjaimet ovat
sattumavaraisesti valittuja. Niilld on kuvallinen merkitys eli kirjaimet haluavat tulla
havaituiksi visuaalisena kuviona (ks. Kuusamo 1990, 202—203).

Etnofiktio osoittaa, miten kuullut kertomukset ja aiemmin néhdyt kuvat alka-
vat eldd matkailijan mielessd, kun hin saapuu paikkaan. Ne sekaantuvat toisiinsa
ja yhdistyvit koettuun todellisuuteen. Voi syntyé uusia tarinoita, ja entiset voivat
tulla uudelleen eldviksi. Kokemus voi tuoda kertomuksiin lisdd uskottavuutta, jota
ihmisend ihmiselle kertominen lisdd. Markkinointiviestinndn usein samanlaisena
toistama kuvasto aletaan helposti kasittaa kiiltokuvamaisena luomuksena, jolla ei
ole kosketusta todelliseen paikkaan.

Yla- ja alaosiin liittyy ldnsimaisessa kulttuurissa eri merkityksid. Alapuoli on
reaalinen ja toimii kdytédnnollisend merkityksend. Se ndyttdd aiemmin tunnettua ja
sitd, "mitd on”. Yldpuolessa vastaavasti on jotain uutta ja ideaalista. Konventiota on
sovellettu esimerkiksi mainoksissa sijoittamalla yldosaan tunnepitoinen lupaus ja
alas perustelut. (Kress & van Leeuwen 2006, 186—188.) Toteutin teoksissani kon-
ventiota intuitiivisesti, mutta tutkimuksen etenemisen myota havaitsin niidenkin
olevan kertovia aineksia. Ndmi rakenteelliset ominaisuudet (ks. Engelhardt 2007)
tuottavat merkityksid ja ohjaavat katsojan tulkintaa. Informaatioarvot havainnol-
listuvat, kun kuvittelen Prahan teokseni (kuva 26) osat toisin péin. Vaikutelma
muuttuisi, jos goottilaistyylinen torni sijaitsisi yldpuolella ja ihmishahmot alhaal-
la. Torni néyttéisi sijaitsevan taustalla, ja ihmiset etualalla muuttuisivat normaalin
kokoisiksi.

Toteuttamassani kuvassa torni sijoittuu luontevasti alas maahan. Se saa myds
painoarvoltaan vahvemman, mustan vérin. Keltaisena hdilyvat hahmot, joilla viit-
taan menneisiin taiteilijoihin ja nukketeatterin maailmaan, sijoittuvat sen yldpuo-
lelle. Elementtien sijaitseminen muussa paikassa kuin mihin ne reaalimaailmassa
kuuluisivat, saa nikemédn kohteen unikuvana, ajatuksena tai muuten metafori-
sesti. Ndin sommittelu vahvistaa etnofiktion vaikutelmaa, kun hahmot tuntuvat
kuuluvan ideaalimaailmaan ja elementit on kuvattu eri mittakaavassa.

4.6 KOMMENTTI. TEKIJA ANTAA MERKITYKSEN
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4.6.1. ASETAN KOMMENTOINNIN KERROKSEN

Tapahtumapaikkana on Praha (kuva 27). Sommitelma koostuu aineksista, joista osa
on fiktiivisid. Kyseessé on siis ainakin etnofiktio. Teoksesta tulee edelleen kommentti,
koska lentdavd hahmo olen mind ja kuvan tapahtuma on metafora. Kuva kertoi ensim-
madisessd ndyttelyssdni heittdytymisestéini tutkimuksen polulle. Ilmensin hdmmen-
nystd ja houkutusta sijoittamalla vastaani patsaan, joka edustaa sivistyksen pitkdd



Kuva 26. Ennakkokasityksia ja en-
sivaikutelmia Prahasta. Nayttely 1.
Kuva-ala 18 x 48 cm.
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Kuva 27. Tapahtumapaikkana Praha. Nayttely 1. Kuva-ala 62 x 32 cm.



historiaa. Korostin vaakasuuntaista liikettd samansuuntaisella veistojaljelld ja rikastin
pintaa runsailla yksityiskohdilla. Ehké juuri kaoottisuus saa ndkemaién siind monia
asioita. Néyttelyn arvostellut Richard Kautto (2009) tulkitsi ndkeméénsa: “Ymmdir-
tidkseen koyhyytti Prahan yli kannattaa ratsastaa hiilisangolla”

Kertovuus ei tule pelkistdadan ajallisesta jarjestyksestd tai yksityiskohtien paljo-
udesta, vaan kuvat siséltavat myos muita merkityksia. Kommentti-moodi muodos-
tuu, kun tekijan mielipide tulee voimakkaasti esille suhtautumistapana, asenteena
tai merkityksenantona. Kuvaan ikddn kuin asetetaan kommentoinnin kerros (Good-
man 1976, 8). Talloin paikkakokemuksesta kertovaan kuvaan liittyy sisdisen tarinan
rekonstruktioita (ks. Hinninen 1999, 31). Uusia merkityksid muodostuu jatkuvasti,
kun uudet kokemukset kietoutuvat entisiin (emt. 21). Kyse on tavallaan kertomuksen
elamisesta: olemassa oloni kokemus sekaantuu siihen, mitd kerron (ks. Bruner 1986).

KUVAUS

KOHTAUS KRONIKKA

KOLLAASI

ETNOFIKTIO

KOMMENTTI

Kaavio 14. Kommentti sisaltaa kertojan omia asenteita ja merkityksia.

Kommentin pohjana on usein moniaineksinen etnofiktio, se voi myos vihja-
ta ajalliseen etenemiseen, mutta olennaista on peilata paikan kokemusta omaan
eldmédn. Jonkin verran kommentointia syntyy jo kéayttamalld kuvassa symbole-
ja, jotka tuottavat konnotaatioita. Teoksissani asenne toteutuu usein metaforana,
jolloin oma toive tai huomautus tulee ilmi konkreettisena tilanteena. Verrattuna
aiempiin moodeihin tulen kuvan tekijéné eniten esille henkilokohtaisen kommen-
toinnin myotd (ks. Nikolajeva & Scott 2006, 117-118; Steiner 1988, 11). Kéytin
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tapahtumien arvioimisen keinoina myos piirtdmisen ja veistdmisen jalked. Samal-
la kommentoinnin kerroksen asettaminen viittaa siihen, ettd kertominen tapahtui
my6hemmin, ja kuva syntyi matkan jalkeen.

Seymour Chatman (1978, 151-153) esittdd kolme erilaista tapaa, jollaisena
kertojan nékokulma voi tulla ilmi. Ensimmaiinen nidkokulma on kirjaimellinen.
Se toteutuu esimerkiksi teoksessani, jossa katson maailmaa kalan perspektiivista.
Toinen kertojan nakokulma on ideologinen, ja tdma tulee esiin juuri Kommentti-
moodin teoksissa. Silloin kuvaannollisen niakokulman kautta paljastuu jokin ka-
sitteellinen systeemi, joka halutaan esittdd. Kolmantena vaihtoehtona Chatman
mieltdd siirretyn nidkokulman, jossa kuvataan yleisesti jotakin intressid, mutta ker-
toja ei itse ole esilld. (Emt.)
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Kaavio 15. Kommentin syntyprosessi.

Nayttelyitteni teoksista kommentit syntyivit kaikkein viimeisimpdnd, mutta nii-
hin siséltyi eniten paikalle antamiani henkilokohtaisia merkityksia. Suhde valitto-
madn kokemukseen viljahtyi, mutta erilaisia aineksia piti koossa tekijan minuus
(ks. Jalonen 2006). Ideologisen nékokulman kuljettaminen tydohon vaati kisitteel-
listd ajattelua, joten teoksen kehittyminen vei aikaa. Metaforat luovatkin erédédnlai-
sta arkipdivén logiikkaa, ja niiden yhteys ajatteluun on vahva (Veivo — Huttunen
1999, 80). Koska yksilollinen eldménkokemus véritti kerrontaa, kaikki merkitykset
avautuvat todennékoisesti vain itselleni. Kuvat eivit siis kelpaisi viestintdén sel-
laisenaan (ks. Fiske 1994, 80). Teokset eivit ole siind méérin yhteisesti jaettavia



kuin ndkohavaintoa jéljittelevat kuvaukset. Jaettavuutta kuitenkin lisdé esimerkik-
si tunnistettavien symbolien kéytto.

4.6.2 METAFORA YHDISTAA KONKREETTISEN JA KASITTEELLISEN
Kommenteissani kdytin retorisena keinona metaforaa, joka kielikuvana asso-
sioi merkityksid ilmaisun tasolta toiselle (Fiske 1994, 127-131; Seppénen 2005,
134-141). Se esittdd tyypillisesti abstraktin késitteen konkreettisen kautta ja siir-
tdd ndin ominaisuuksia kohteesta toiseen (myos Messaris 1997, 9-10). Metafora
toteuttaa viittaustehtdviddnsd kayttdmalld samanaikaisesti hyvikseen yhtéldisyytté
ja eroavuutta. Se yhdistelee tavanomaiseen ylldttavad. Ndin se vetoaa mielikuvi-
tukseen, ja vaikutelmasta voi tulla hyvinkin poeettinen tai surrealistinen. (Fiske
1994, 121-123, 130-131.) Onnistuessaan kuvallinen metafora havahduttaakin
nidkemddn monimutkaisen asian ytimen. Sen tulkinnassa esitysympéristolld on
kuitenkin ratkaiseva vaikutus (Seppanen 2001b, 187). Kuva ja verbaalikieli raken-
tavat metaforiaan eri tavalla, eiki kielellista metaforaa voi suoraan kaantaa kuvan
kielelle (emt. 188). Mitchellin (1987, 10) kuvan lajeissaan médrittelemd mentaali-
sen maailman verbaalinen kuva voi ilmeta metaforana.

Fiktiivisetkin kuvat voivat olla metaforisesti tosia. My0s raja metaforisen ja
figuratiivisen ilmaisun vililld on tulkinnanvarainen (Veivo 2010, 167). Esimerkiksi
kollaasit luovat kokonaan uusia kokonaisuuksia, kun ne yhdistelevit elementte-
ja toisiinsa. Abstrakti ja konkreettinen toimivatkin tyypillisesti yhdessd (Messaris
1994, 45). Esimerkiksi surullinen mieliala voidaan kuvata tummilla viileilla vireilla
ja linjoilla, jotka riippuvat alas. Monesti abstrakteina pidetyt piirteet yhdistyvét
todellisen elaman kokemuksiin, kuten surullinen mieliala sateeseen. (Emt.) Esi-
merkissd on kysymys ilmaisun ja esittdmisen erosta, mihin my6s Nelson Good-
man (1976, 46—47) viittaa: kuva ilmaisee muutakin kuin mita se kirjaimellisesti
esittaa.

Viestinndssd metaforan syntymiseen tarvitaan jokin sanoma ja yhteys, eli
pelkki surrealistinen esittiminen sindnséd ei luo metaforaa. Konkreettisten asi-
oiden rinnastamisen tarkoituksena voi olla vaikkapa mielipiteen esittdminen tai
myyntivaittimén havainnollistaminen. Téll6in analoginen yhteys esitettdvan ku-
van ja sitd vastaavan késitteen vililla muodostaa metaforan. Esimerkiksi René
Magritten ja Salvador Dalin surrealistiset teokset ovat huomiota heréttavid, mutta
niitd usein ylitulkitaan. (Messaris 1997, 9-10.) Omien teosteni kisitteelliset aja-
tukset eivit liittyneet tiettyyn viestintatilanteeseen. Niilld oli sanoma siséltoaja-
tuksena, mutta sen tédydellinen ymmarrettavyys ei ollut tavoitteena. Ndin moni
metafora jai yksityiseksi.

Myos kuvittaja Mika Launis (2002, 8) ajattelee metaforan konkreettisen ja
abstraktin asian rinnastamisena, missd materiaalinen todellisuus ja mielikuvi-
en maailma kohtaavat. Metaforisella kielikuvalla voi esittdd vaikkapa hahmon
padssé olevia ajatuksia. Launis (emt.) kuvaa kahden kuvan liitosta: "Kuvat ja
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merkitykset kohdistavat toisiinsa koppavia huomautuksia, estotonta ylistdmisti
tai katkeraa pilkkaa” Metaforiin sisdltyykin mahdollisuus uudenlaisten todelli-
suuksien luomiseen (Seppanen 2005, 139), koska ajatuksen siirtymé tuo mukanaan
sivumerkityksid ja uusia mielikuvia.

Metaforisuus on yksi ikonisuuden luokista, koska ikonisen merkin suhde
kohteeseensa perustuu samankaltaisuuteen (Veivo & Huttunen 1999, 45). Siind
samankaltaisuus syntyy assosiaation periaatteella, kun tekija siirtdd haluamiaan
merkityksid kuvaan (emt. 80). Ensimmaéinen kuvan todistusvoima tulee realistises-
ta esittdmisestd — toinen tulee ilmi erityisesti metaforassa. Sen kautta voi esittdd
ajatuksia, joita ei haluta pukea sanoiksi (Messaris 1997, 273). Niin metafora tarjo-
aa keinon visuaaliseen suostutteluun ja mielikuvien luomiseen viestinnissi. Jotta
vihjaus onnistuu, on kuitenkin tunnettava yhteys, johon viesti liittyy. Esimerkiksi
poliittinen pilapiirros jad mykéksi, ellei katsoja tiedd, mitéd ajankohtaista tilannetta
se kritisoi (Gombrich 1982, 154).

Metaforan rakentamisessa voi kidyttdd monenlaisia visuaalisia keinoja. Esi-
merkiksi mittakaavan epéluonnollisuus kuvan elementtien yhdistelyssé saa ajatte-
lemaan, ettd kyseessd on kenties metafora (Kuusamo 1990, 212-213; Brusila 2003,
13). Silloin katsoja tulkinnassaan oikaisee esityksen "virheet” Metafora voi ra-
kentua myos, kun nikemédmme reaalimaailma saa rinnalleen erilaisen todellisuu-
den, mahdollisen maailman. Esimerkiksi satukirjoissa jokin mieletén asia rikkoo
arkieldmissd kokemamme todellisuuden. Joskus siihen riittdad pienikin liioittelu.
Paitsi ettd eldimilld on omia roolejaan symboleina, niitd kéiytetdan myds mieliku-
vituksellisten metaforien muodostamisessa. Ne voivat saada inhimillisid piirtei-
td tai muodostaa metamorfooseja. (Heller — Chwast 2008, 100—103.) Prahan ku-
vissani kdytin Kafkan luomaa hyonteistda konkreettisesti, ilman vertauskuvallisia
merkityksid. Jalkeenpdin luin, ettd kirjailija itse ei halunnut hyonteistd néytettédvin
kirjansa kannessa. Luulen, ettd hian halusi sdilyttdd muodonmuutoksen kammot-
tavuuden antamalla ihmisten kuvitella sen mielessddn. Todennédkoéisesti myoskdan
hidnen tuntemansa raja oman ruumiinsa ihmismuodossa ja "hyonteisyydessa” ei
ollut aivan selva (Mairowitz 1995, 56).

Kasitteellinen kuva ja symbolien kaytto yleistyivat kuvituksessa 1960-luvulla,
jolloin valokuvien kaytto aikakauslehdissa oli lisddntynyt ja haettiin jakoa tyyliltdan
realistisen valokuvan ja piirroskuvituksen vililla. Silloin piirroskuvituksen rooliksi
tuli esittdad subjektiivisia maailmoja, etenkin vahvan idean avulla. (Heller — Chwast
2008, 256.) Piirtdmisen keinoin idea korostuukin, koska tekijé pelkistda ilmaisun
valitsemalla mukaan vain siséllon kannalta merkitykselliset elementit, jolloin "tur-
hat” yksityiskohdat eivit varasta huomiota. Piirretyssi kuvassa metafora onkin hel-
pommin toteutettavissa kuin perinteisessé valokuvassa (Seppéanen 2005, 136).

Tavoittelin kuvillani katsojan kiinnostusta ja halusin niissd ndhtdvén useita mer-
kityksid, jopa arvoituksellisuutta. Usein kasitteellinen kuva, joka valittda abstrak-
tia merkitystd, sisdltdad visuaalisen ylliatyksen (Mikkonen 2005, 33). Muita retorisia



Kuva 28. Teos: Perinteen painama. Nayttely 3. Kuva-ala 20 x 25 cm.
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keinoja ovat kollaasi ja poikkeava perspektiivi. Myos klassisia toitd ja vakiintuneita
symboleita voidaan varioida. Néitdkin keinoja yhdistéa se, ettd ne ovat odottamatto-
mia yhdistelmii, joilla heratetddn katsojan huomio. (Brusila 2003, 13.)

Rakensin pelkistettyyn visuaaliseen muotoon puetun metaforan Pietarin mat-
kan jalkeen (kuva 28). Tutustuin Pietarin kansatieteen museossa perinteisiin kisi-
toihin. Sain niiden kuvioista aiheen, josta kehitin elementin osaksi kokemuksistani
kertovaa teosta. Yhdistin ornamenttiin koristehahmon, jota néin usein talojen jul-
kisivuissa. Siitd muodostui myds omakuva. Metafora syntyi, kun asetin hahmon
nostamaan valuvaa ornamenttia. Konkreettisten asioiden yhdistelma viittaa tapah-
tumiin paikassa ja omaan suhtautumiseeni. Punainen ja musta perinteisiné vireina
korostavat siséltoajatusta, ja samalla jaoin niilld kuvan elementit kahteen osaan.

4.6.3 SYMBOLI THVISTAA KERTOVIA AINEKSIA

Toisessa Pietarin teoksessani (kuva 29) kdytin maatuskaa, joka esiintyy myos
useissa matkaesitteissd Vendjan symbolina. Hevosta kiytin seké Pietarin ettd Lo-
foottien paikkakokemuksista kertovissa kuvissa. Venildisessd kansanperintees-
sd hevonen toimii auringon vertauskuvana, ja se kuvataan sivusta, vauhdikkaas-
ti etenevdnd (Sirenko 2010). Viikinkitaruissa hevonen kuvaa voimaa ja nopeutta.
Kolmannen néyttelyni viimeinen teos sisélsi kananmunan. Yleisesti muna sym-
boloi kevittd ja uutta elaméd, ja sen uinuva “siemenvoima” yhdistyy elinvoimaan
ja energiaan (Lempidinen 1993, 228-229). Samassa merkityksessd kiytin munaa
my0ds omassa teoksessani.

Kansallisuuden symbolina kédytetty maatuska avautuu, mutta sisalté tulee jo-
tain muuta kuin toinen nukke. Kuva siséltdd visuaalisen yllatyksen, joka my0s viit-
taa matkan sattumuksiin.

Kohteesta tulee symboli, kun se konvention ja kiyttotavan perusteella saa ky-
vyn edustaa jotain muuta (Fiske 1994, 121). Koska kulttuuriset koodit ovat tietyn
ryhmin yhteistd omaisuutta, tulkitsijan edellytetdan tuntevan symbolin merkitys.
Jopa abstrakteilla symboleilla voi olla hyvin yhteisesti jaettu sisdlté. Muodoltaan
pelkistyneeseenkin symboliin voi tiivistyéd paljon merkityksid, joten siitd muodos-
tuu oiva tapa pakata tietoa sopimuksenvaraisesti (Kuusamo 1990, 226—-227; Hatva
2009, 55). Edellytyksend on kuitenkin, ettd symbolin merkitys muistetaan (emt.).
Muutama visuaalinen vihje esimerkiksi liikemerkissa kertoo paljon. Symboli vas-
taa tavallaan kirjallisen teoksen tihentymdd, jossa keskeiset nayt tiivistyvit paljon
asioita sisaltdavaksi kohdaksi (Jalonen 2006, 47, 133). Vield tihentym#d paremmin
sopii termi tiivistymd ilmaisemaan kuvallisen sommitelman kohtaa, jossa merki-
tykselliset elementit laatuominaisuuksineen yhdistyvit.

Symboli tunnistetaan kulttuuristen sopimusten pohjalta, mutta sen sisil-
to riippuu myos siitd, missd ja millaisena kokonaisuuden osana sitd kiytetddn.
Omassa tyOskentelyssini kdyttoyhteyttd ei ollut tarkemmin mééritelty, mutta
todellisessa viestintdtilanteessa vuorovaikutus ympériston ja yleison kanssa on



Kuva 29. Teos: Kahlitkaa vapautuneet. Nayttely 3. Kuva-ala 20 x 25 cm.
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otettava huomioon. Harald Arnkil (2007, 146) huomauttaakin, ettd esimerkiksi
vérin olemusta on vaikea erottaa siitd muodosta, johon se sijoittuu. Muodon ai-
kaansaama assosiaatio tai pinnan tekstuuri voi olla virid voimakkaampi. Lisdksi
vérien tulkinnallinen sisélto voi riippua kulttuurista. (Emt.) Valitsin véreji usein
niiden psykologisten vaikutelmien perusteella, esimerkiksi punaisen tai oranssin
lisddméddn kuvaan dynaamisuutta. Silloin niille ei vélttaméttd muodostu symbo-
lista asemaa, mutta ne ilmaisevat sisdllon tunnevaikutelmaa. Toisaalta on vére-
jé, joilla on selkedsti oma symbolinen merkityksensd, kuten erddsséd teoksessani
kéytin ruohon vihreyttd kuvaamaan uudistumista tai toivoa. Toin myos ruohon
hallitsevasti etualalle, jotta symbolinen aines tulisi tunnistettavasti esille. Elina
Heikkild (2006, 198) kiyttdd sommitteluajatuksesta nimitysta esiintyontyvyys.

4.6.4 KUVA VAITTEENA

Jouko Aaltonen (2006, 223) esittdd keinoja, joilla dokumenttielokuva voi esittéa
teesin, kommentin tai kehotuksen. Siind kuvaa voi kayttaa todisteena, positiivi-
sena ja negatiivisena elementtiné. Lisaksi katsojaa voi puhutella suoraan, vedo-
ta sddliin tai pelotella. Viite voi olla my6s episuora, jolloin katsojan pitéisi tehda
itse johtopaétokset. (Emt.) Kun vertaan néitd omiin keinoihini liikkumattomassa
kuvassa, minulta puuttuu &éni ja liike. Saélittdavan kohteen kuvaamiseen puoles-
taan sopii hyvin myos yksittdinen kuva. Pelottelukaan ei ole mahdotonta, mutta
kuvan tulkinta riippuu huomattavasti esityskontekstista, kuten metaforisessa il-
maisussa yleensikin (ks. Messaris 1997, 9-10). Kuvallinen ilmaisu kielend kohtaa
rajoitteensa viitteen esittdmisessd, mutta sille ominaista niin sanottua visuaalisen
syntaksin epadmédréistd luonnetta voi toisaalta kayttdd hyodyksi (Messaris 1997,
xi—xiv). Epdmaééréinen luonne tarkoittaa, ettd kuvan osien yhdistdmisestd merki-
tykselliseksi kokonaisuuksiksi ei ole selkeitd saantoja.

Lofooteilla vierailin kalanjalostusmuseossa, jossa esiteltiin kalanmaksaoljyn
perinteistd valmistusta. Ndkeméni vanhat pullot palauttivat mieleeni kokemuk-
set kalanmaksadljyn nauttimisesta lapsena. Matkan jilkeen rakensin kuvalliseen
muotoon mielipiteeni 6ljyn mausta, josta en oikein oppinut pitimién (kuva 30).
Kuvassa palautan nesteen takaisin sinne, mistd se on peréisin. Ensin kehittelemis-
sdni versiossa oli mukana vain etiketistd tunnistettava pullo ja siitd 6ljyd kaatava
kési. Myohemmin lisdsin mukaan etiketin esittdmaén tytdn suuremmassa koossa.
Niin sain esitykseen mukaan myos aineksia menneisyydestini, koska kuvan tytto
muistuttaa minua. Lapsuudessani hiukset oli tapana leikata samalla tavalla otsatu-
kaksi ja sivuhiuksiksi (ks. kuva 11, sivu 83). Rakenteessa toteutuu sisakkéiskuvan
idea (ks. Ylimartimo 2005, 189).

Jo itsetarkkailu, sisdisen muutoksen tai motivaation kuvaaminen ovat haas-
teellisia tehtdvid yksittdiselle kuvalle (Mikkonen 2005, 221). Myds viitteen esit-
tdmiseen liittyy ongelmia. Esimerkiksi hollantilaisen taidegraafikon M. C. Esche-
rin toistd keskustellaan, voisivatko ne olla vaitteitd (ks. Mikkonen 2005, 32—33).



Kuva 30. Teos: Circulation.
Nayttely 2. Kuva-alan koko
25 X 48 cm.
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Kuvissa on mahdottomia objekteja, joita ei pitdisi todellisuudessa esiintyé ollen-
kaan. Esimerkkind vaikkapa portaat, joita pitkin péésee ylos kulkiessaan alaspéin
ja alas kulkiessaan ylospdin. Tilanteet voi piirtdd, mutta reaalimaailmassamme
niitd olisi vaikea valmistaa. Escher kayttdd hyvikseen pintojen rakentamisessa
metamorfoosia, leikkii symmetrialla ja geometrisilla sddnnoill, ja usein toistaa
kuviota peilikuvana. Kun hén esittdd néitd katsomiseen liittyvid ristiriitaisuuksia,
hén samalla leikittelee kuvan esittdmisen rajoilla. Kuvissa tulevat ilmi esimerkiksi
monet katoamispisteet ja ndkokulmien suhteellisuus.

Joku saattaa nihda Escherin teoksissa tarinan, mutta viitteen esittiminen on
kyseenalaista. Esityksid voi nimittdd ainakin metakuviksi. Tatd nimitystd kayttdaa
Mitchell (1994, 35) kuvista, jotka tiedostavat ja tutkivat omia esittimisen rajojaan.
Kai Mikkonen (2005, 220) lukee Escherin litografiat metaviitteiksi. Viitteen tai
tapaluokan esittdminen kuvin ei kuitenkaan Mikkosen mukaan ole tédysin poissuljet-
tua. Ainakin visuaalisia kommentteja on, kuten esimerkiksi muotokuvat, jotka ko-
rostavat tiettyjd luonteenpiirteitd. Hahmo voidaan esittdd ihailun arvoisena tiettyja
symboleita tai kuvakulmia kéyttden. (Mikkonen 2005, 32—33.) Kuvan tekija voi aina-
kin vihjata, kiinnittdd huomion vastakohtiin, asettaa naurunalaiseksi, tuoda esille ja
ndyttia todisteita. Lopullisen tulkinnan tekee katsoja esittdmisen tilanteessa.

Jos teokset ovat tarkkaan viimeisteltyjé, kuten Escherin kuvat, se on omiaan
kiinnittdim&én huomion kuviopintaan ja nikeméén ne suunniteltuina artefakteina.
Luonnosmaisempi jélki voi puolestaan tuoda esille enemmaén kertomisen siséltod
kuten itse toin kokemaani tunnevaikutelmaa. Esimerkiksi Wendy Steiner (2004,
155-157) korostaa, ettd aiheen realistinen esittiminen lisda kerronnan niakemisen
mahdollisuuksia. Hén tarkoittanee realistisella ilmaisulla ndkohavainnon muistut-
tavuutta. Talloin kuvassa tunnistetaan esimerkiksi ihmishahmoja tietyissd asen-
noissa ja taustalla tilallinen ymparisto.

Myo6s Veijo Hietalan (1993, 68) mielesti realistinen esittdmistapa mahdollistaa
prosessin nakemisen ja saa ndkemddn yhden kuvan esittdimdn kohtauksen taakse.
Esimerkiksi tapahtuma, joka esitetddn ruumiin liikkein4, ilmeind, etu- ja taka-alana
on kuin raskaana oleva hetki, joka laajentuu ajalliseen sarjaan. Odottava hetki voi
syntyé realistisessa kuvassa myos symbolien kautta, kun katsojan tdydentéa tarinan.
Hietala pohtii aiheellisesti, onko hyvin yksityiskohtaisessa kuvassa jo liikaa informaa-
tiota, jotta katsoja voisi olla varma, mik4 siitd on sanomaa. On kyseenalaista, pys-
tyyko téllainen kokonaisuus siséltdméén abstraktin viitteen. (Emt.) Koska realistinen
valokuva voidaan kokea liian konkreettisena ja erityisend, piirroskuvan etuna on sen
mahdollisuus korostaa, jopa liioitella olennaisia asioita ja taas karsia epéolennaisia.

Narratiivisen esityksen piirteitd maérittelevat myos Giinther Kress ja Theo van
Leeuwen (2006, 105-106), jotka erottavat selkeésti toisistaan késitteellisen kuvan ja
narratiivin. Késitteelliset kuvat ovat luokittelevia, analyyttisi ja symbolisia. Niitd ovat
esimerkiksi diagrammit, jotka yleistdvit ja ovat luonteeltaan ajattomia. (Emt.) Toi-
saalta tekijat kayttavit vektoreita narratiivisissa diagrammeissa, esimerkiksi prosessia



kuvaavina nuolina, mutta tdssd ne muuttuvat viitteiksi. Raja ndyttadkin liioitellulta,
mihin my6s Veikko Pietild (1996) kiinnittdd huomion. Kress ja van Leeuwen (2006)
edellyttavit narratiiviselta esitykseltéd toimintaa, joka kuvassa tulee esille vektoreina.
Periaate noudattaa kirjallisuuden kerronnan teorian ndkemyksid, jotka sulkevat pois
muun kuin ihmisten konkreettisen toiminnan kautta syntyvén kertovuuden.

Jo Mikkonen (2005, 194) huomauttaa, etti eldvid olentoja ei tarvitse ottaa kir-
jaimellisesti, jotta kuvassa voi ndhdé tapahtuman ja sen myotd kertomuksen. Yhtd
lailla toiminta voi olla kuvaannollista ja syntyé laadullisten ominaisuuksien kaut-
ta, kun katsojan tunnistaa kuvassa vaikkapa symbolin ja sen merkityksen. Luok-
kien osittainen mielivaltaisuus tulee ilmi myos késitteellisen esityksen alalajissa
symboliset prosessit. Ne syntyvit kdyttamalld esityksessd symbolisia attribuutteja
tai muuten suggestiivisten ilmaisukeinojen kautta, esimerkiksi tunnelmana (emt.).
Kaikkia esityksid ei siis voi palauttaa niihin yksioikoisesti (Pietild 1996, 79-81).
Kuvat ovat niin monimuotoisia, ettd on vaikea aina osoittaa, mika rakenteista on
pad- ja mika sivuosassa. Kasitteellisyyskin on joskus silmiinpistdvdd, mutta liahes-
kédn aina ei tulkinnan kannalta merkityksellisin asia. (Emt.) Nédin kuvan kayttoyh-
teys ratkaisee, kun niiden kertovuutta arvioidaan.

4.6.5 KUVAN RAJAT KOETUKSELLA

Paikka ei paljasta kaikkea itsestdédn kerralla, koska seuraavilla kidynneilld matkai-
lija kiinnittdd huomion uusiin asioihin. Mielikuvat muuttuvat ja kehittyvat. Mité
useammin vierailee paikassa, sitd monipuolisemmaksi mielikuva siitd muuttuu.
(Forss 2007, 103—104.) Toisella Lofoottien matkalla tutustuin Viikinkimuseoon
Borgin laaksossa vuonon rannalla. Museon kultainen amuletti hedelmaéllisyyden
jumalista padtyi osaksi kommentoivaa teosta (kuva 31). Kokeilin aiheen myota
kieltolauseen rakentamista, koska se usein esitetddn kuvan kielelle ongelmallise-
na tapauksena. Lahdin esittdmaén lausetta "En syé valaanlihaa, koska valaat ovat
uhanalaisia”

Kirjailija ja valistusajattelija G. E. Lessing varoitti 1700-luvulla esittimaisté yli-
pddatddan mitddn ideoita kuvilla, koska sanat tekevit sen perusteellisemmin (Mit-
chell 1987, 40—41). Vaikeana on pidetty jo kaksitasoisen merkityksen esittamisté
kuvin. Esimerkiksi Altti Kuusamo (1990, 78) pitad kieltdmistd jopa mahdottoma-
na, koska kuvat ovat hidnen mielestdén vain toteamuksia, eivit véitteitd. Kieltoil-
mauksen viestimiseksi kerronta olisi hajotettava (emt.). Jotta asia voidaan kieltd4,
se on ensiksi lausuttava. Niin ajattelee myos Kai Mikkonen (2005, 220), joka pitda
ongelmana myos kuvata toiminnan motiivia ja tapahtumien syy-seuraussuhteita
(emt.). Nami edellyttavit aikamuotojen rakentamista kuvaan, mutta niiden né-
keminen esityksessd ei kuitenkaan ole yksiselitteistd. Mikkonen (emt.) mainitsee
hankalana my6s konfliktin esittdmisen henkilohahmojen vililld. Itse ajattelen sen
kuitenkin onnistuvan konkreettisen tilanteen kuvaamisen kautta.
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Padnravistusta kidytetddn useimmissa ldnsimaissa tarkoittamaan "ei”. Tdmén
liilkkeen esittdmiseen on lO0ydettivissd visuaalisia keinoja, samaan tapaan kuin
sarjakuvat hyodyntéavit vauhtiviivoja. Esitystapa viittaa kieltoon, vaikka E. H.
Gombrich (1982, 68) pitdd mahdottomana esittdd pysahtyneessd kuvassa pdédnra-
vistusta. My0s ilmeet ja eleet toimivat jonkinasteisina keinoina. Esimerkiksi suut-
tumuksen ja vihamielisyyden ilmauksen tulkitaan merkitsevdn "ei”. Ilmaukselle
l6ytyy vastaavuutta visuaalisesta ilmaisusta ja merkkikielesta. Kasvojen, erityisesti
silmien, osoittamien tunneilmaisujen lukeminen on osa visuaalista lukutaitoa. Sa-
nattomaan viestintddn kuuluvat myos kulmakarvojen liikkeet, joiden merkitykset
vaihtelevatkin kulttuurista toiseen. (Seppénen 2001b, 105.) Kun ndméi vakiintu-
neet kehon ilmaisut esitetddn kuvan kielelld, merkeille 16ytyy vastaavuus koetusta
elamdstd. Kasvonilmeiden lisdksi fyysinen asento voi toimia tunneperéisen asen-
teen indeksina (Fiske 1994, 74). Piirtdjana voin hyodyntda ja korostaa ilmaisussani
ilmeité, eleitd ja asentoja.

Tunteet ovat yleismaailmallisia, mutta niiden ilmaiseminen kuvien avulla
vaihtelee ajan myoté ja maasta toiseen (Goodman 1976, 90). Eleilld voi olla myo6s
symbolinen merkitys sen lisdksi, ettd ne ilmaisevat ruumiin liikkeitd (Gombrich
1982, 82-84). Symbolisia eleitd ovat vaikkapa tervehdys tai rukoileminen kédet
yhteen liitettynd. Télloin ruumiin asento samalla osoittaa henkilon mielentilaa ja
imitoi sitd, milld ei ole mitenkddn ndkyvdd muotoa eikd varid. Taputtamalla voi
ylistdd, ja anomiseen liittyy omia rituaalisia asentojansa (emt. 70). Liioiteltuina ja
usein toistettuun esittdmisen skeemaan perustuvina eleistd tulee helposti stereo-
tyyppisia.

Kun rakensin valaanlihan sy6nnin kieltédvéa ilmaisua (kuva 31), pohdin, mis-
sd madrin kayttdisin vakiintuneita ilmaisuja. Mitd enemmén vaadin kiellon ym-
marrettdvyyttd ja pyrin nostamaan abstraktiotasoa yleisemmalle tasolle, ongelmia
syntyi. Kuvassa on vaikea esittdd yleistd, koska se kdédntyy kuvassa erityiseksi, tie-
tyiksi ominaisuuksiksi (ks. Hietaharju 2006, 130) niiden yksityiskohtien kautta,
joilla elementit kuvataan. Jouduin valitsemaan, millaiseen muotoon valaanliha on
jalostettu ja millaisia aterimia kéyttdisin. Kuvasin kieltoa lautasen ja aterimien hei-
tolla. Taydensin sitd padn ylimieliselld ja suun vihamieliselld asennolla. Liioitellut
eleet viittaavat kieltdimiseen. Sen kohde ja syy nédkyy yksindisend pyrstond aavalla
merelld. Tastékin kuvasta voin osoittaa, miten kuvan rakenne toteuttaa Kressin ja
van Leeuwenin (2006, 186—188) nimedmid sommitteluun liittyvid informaatioar-
voja. Kuvapinnan alapuoli ndyttd4 sitd mité on, yldpuolessa on jotain uutta ja ide-
aalista. Lisdsin yldosaan elementin, joka kuvaa toivettani valaiden lisddntymises-
td: viikinkien hedelmaillisyyden jumalat. Keltainen kevyt véri korostaa yldpuolen
vaikutelmaa ideaalimaailmana, samalla se viittaa pieniin kultaisiin amuletteihin,
jotka ndin Viikinkimuseossa. Tekijané nden tdssd kuvassa yhdistyvin eri aikamuo-
toja: imperfektin ja futuurin. Mukana on aineksia koetusta matkasta, liséksi tule-
vaisuuteen suuntautuva omakohtainen toive.
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Kuva 31. Kieltolause. Teos:
Jumalat oi hedelmiaillisyyden.
Nayttely 3. Kuva-ala 24 x 8o cm.
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Kommentti-moodin teokset osoittavat, ettd paikka ei ole muuttumaton, vaan
nédyttdytyy aina erilaisena ja vaihtelee kokijan asenteiden mukaan (ks. Relph 1976,
45). Siitd tulee mielen maisema ja oman elimin néayttdmo. Teokset myds osoit-
tavat, ettd kertomus ei ole kokemusten kopio, vaan kokemukselle annetaan mer-
kityksid. Visuaalinen kertoja tulee esille tapahtumien arvottajana ja selittdjand
(ks. Lehtonen 2004, 117—-118). Niin kommentti erkaantuu eniten ensimmaisesti
moodista, kuvauksesta, joka perustuu enimmékseen havaitsemani asiaintilan esit-
tdmiseen.



Kun tekijiana tarkastelen graafisten kuvieni kehkeytymisté, nden kunkin teoksen
synnyn omana kertomuksenaan. Jokaisen teoksen kehittyminen ideoinnista lopul-
liseen paperille vedostamiseen sisdltdd monia vaiheita. Nédiden vaiheiden perus-
teella hahmotan muutamia olennaisia periaatteita, jotka ovat ohjanneet visuaa-
lista kerrontaani paikan hengestd. Ne ovat erddnlaisia solmukohtia, joissa kuvan
tekijand olen tehnyt pddtoksen, mihin suuntaan ty6td jatkaa. Tutkimukseni alus-
sa asetin tavoitteekseni, ettd en kylldstyttdisi katsojiani liian ilmeisilld mutta en
mydskadn liian vaikeasti ymmarrettévilla esityksilla. Tekijand otin kiytto6n keino-
ja, joilla pysyttelisin timén esteettisen viihtyvyyden kentdssa.

5.1 AUKKOJEN SAATAMINEN

5.1.1T AUKON LUOMINEN

Ymmairrdn representaatiot rakennettuina esityksind. Dokumentaarinenkin esitys
syntyy valinnan ja jarjestyn tuloksena, jolloin kertomus luo kehyksen, jonka perus-
teella katsoja tdydentéd tarinan (Lehtonen 2004, 118-119). Kaikille narratiiveille yh-
teisid ja esitystavasta riippumattomia ovat aukot. Esitykset sisaltavit tietyn madrén
asioita, ja jo kuvan rajaaminen jattdd jotain ulkopuolelle. Aina on tapahtumia, joita
olisi voinut siséllyttdad, mutta ne on jatetty pois. (Chatman 1978, 29-30; Rimmon-
Kenan 1999, 162; White 1981, 10; Hanninen 1999, 20; Lehtonen 2004, 118, 170.)
Kun kuvissani kerroin paikan hengestd, jétin esityksiin mielelldni aukkoja. Niiden
tehtévand oli herattdd uteliaisuutta, pitda ylld kiinnostusta ja pitkittdd katselutapah-
tumaa. Samalla ne antaisivat katsojalle aktiivisen osa merkityksen muodostamisessa

135



Kuva 32. Luonnos teokseen Samaa tietd takaisin. Lopullinen teos kuva 1.
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(ks. Rimmon-Kenan 1999, 164). Harri Veivo ja Tomi Huttunen (1999) puhuvat vas-
taanottamisen kitkasta.

Kuvan tekijand asetin tavoitteekseni liikkua akselilla banaali—originelli (ks.
Routila 1986). Néen liikkumisen tuolla akselilla kerronnan aukkojen sadtamisend.
Aukkojen pienentdminen rajaa merkityksid, niiden suurentaminen puolestaan li-
sdd merkitysten nikemisen mahdollisuuksia. Aukkojen keskeiseen merkitykseen
ilmaisussa viittaa myds John Dewey (2010, 91), kun hén kehottaa vilttaiméén las-
kelmoivaa tyrkytysta.

Ajatusta aukoista voi hyvin soveltaa kuvalla kertomiseen. Tarjotut elementit
eivat riitd tyhjentdmadn tarinaa, vaan esitys viittaa samalla puuttuviin tekijoihin ja
kutsuu katsojan tdydentdmadn aukkoja (Chatman 1978, 28). Esimerkiksi puupiir-
tdja Ando Hiroshigen rakentamista kuvista voi pohtia, millainen maiseman ele-
menttien taakse piilotettu seurue on (ks. Malme 2008, 76, 145, 167). Kuvan tul-
kinnallinen avoimuus tuo kuitenkin mukanaan sen, etté luentaa ei voi tdysin taata.
Usein se myos riippuu tilanteesta. Kuvan siséltimit konnotaatiot mahdollistavat
monia merkityksid. Mielelldni pelkistin puupiirroksiani ja jatin ne luonnosmai-
siksi odottamaan katsojan tdydennystd. Myos kuvittaja Jyrki Vainio (2011, 31) on
huomannut, ettd ainakin tiettyyn rajaan saakka viitteiden vdhentdminen voi lisdté

d

katsojan osallistumista: ”--- vapaalla kéidelld piirretty talo voi néyttéid aidommal-
ta kuin viivoittimella tehty’.

Alkuperidinen idea (kuva 32) teokseksi Samaa tietd takaisin havainnollistaa
kerronnan aukon suurentamista elementtejd karsimalla. Témén ensimmadisen
luonnoksen jilkeen pelkistin ilmaisua poistamalla suusta tulevat pisarat. Havitin
myos yksityiskohtia tiestd, kuten keskiviivan ja kaiteet. Anne Keskitalo (2010) né-
kikin tien &énena.

Pelkistamisen lisdksi aukkoa voi suurentaa my0s rikastamisella, jolloin tyoté
elavoitetddn esimerkiksi yhdistamalld lukuisia véreja. Teosta, jossa lennén Prahan
sillalla (kuva 27) elavoéitin monilla yksityiskohdilla, ja loin siihen kaaosta veistojél-

jelld. Téssa tapauksessa kéytin yhtd varia kokoamaan pirstaleiset osat yhteen.

5.1.2 AUKON PIENENTAMINEN
Monia merkityksid voi myos rajoittaa ja pyrkié siten ohjaamaan tulkintaa (Lehto-
nen 2004, 142). Usein tarkoitukseni oli varmistaa, ettd kuva ylipdatdan kertoo jo-
tain ajatussisallostddn, esimerkiksi etté siind olevia elementtejd voidaan tunnistaa.
Kun muotoilin kokemaani esitykseksi, ennakoin samalla katsojan tulkintaa. Kat-
soja voi tunnistaa kuvasta sellaisen kohteen, josta hénelld itsellddn on kokemuk-
sellista tietoa ja jolle 16ytyy vastaavuus todellisessa eldmissd (Hietaharju 2006,
130). Useimmiten omiin kokemuksiin yhdistyvit ne elementit, jotka on kuvattu
nidkohavaintoa jaljitellen.

Tulkinnassa kohde katsotaan tiettyyn luokkaan kuuluvaksi, jolloin kuvio
tunnistetaan (Neisser 1982, 65). Piirtdjidna lahestyin asiaa toisin pdin, etenemaéllad
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Kuva 33 a ja b. Lahdemateriaalin kaytto lisda kuvaelementin
tunnistettavuutta.
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karkeasta ideasta ja tietystd luokasta kohti esityksen yksityiskohtia. Loin kuvaele-
menteille tunnistettavuutta, jotta katsoja voisi mielessdén luokitella tai halutes-
saan nimetd ne. Pystyn itse nimedmé&én teosteni ainekset, mutta katsojalle lienee
vaikeampi hahmottaa Barthesin (1986, 75) nimeédmad kirjaimellinen taso, koska
puupiirtiminen tuo mukanaan omat konnotaationsa. Barthes (emt.) kéyttad esi-
merkkiné realistista valokuvaa erottaessaan denotatiivisen tason, jonka perus-
teella kuvasta voi tunnistaa tomaatin, kassin ja pastapaketin. Muutaman kuvan
tyostdmisessd kaytin ldhdemateriaalia, jotta elementti olisi helpompi tunnistaa
tiettyyn luokkaan kuuluvaksi. Loysin kalakirjasta turskan lajin tunnusmerkin,
viiksikarvan (kuva 33 a). Kun mielessini oli idea 6ljynporauslautasta, tarvitsin
sille karkean hahmon, jonka muoto oli tarkistettava Internetistd (kuva 33 b).

Graafisen kuvan tekijdnd ndin mielessdni luokan, mutta tarvitsin ldhdema-
teriaalia yksityiskohtien tarkempaan esittdimiseen. Luokka tai médritelmd on
kuin samankaltaisuuksien luettelo (Mitchell 1987, 33-35). Myo6s E. H. Gombrich
(1977, 254) vahvistaa ajattelun perustuvan luokitteluun. Visuaalista muistia tutki-
nut Henri Ronkko (2005) osoittaa, ettd nidkohavainnon perusteella syntyvit ku-
vat eivit tallennu padhin sellaisinaan tarkkoja yksityiskohtia my6ten, vaan ainakin
osaksi abstraktioina. Ne eivit kuitenkaan sisdlld tarpeeksi informaatiota muistis-
ta piirtdmiseen ja jiljennoksen tuottamiseen. Ajan mittaan muistikuvilla on vield
taipumus muuttua entistdkin abstraktimmiksi. Niukkakin informaatio taas riittaa
katsojalle, jotta hén voi luokitella ja tunnistaa esitetyn kohteen. Muistissa pité-
minen taas vaatii kisitteiden muodostamista. (Emt.) Mielikuvat ovat yleensdkin
epdmaddriisid ja hailyvid (Mitchell 1987, 13), ja liséksi ajattelun my6téd on taipumus
luoda yleistyksid (Arnheim 1969, 98). Tamén vuoksi tarkistin konkreettisia paik-
kaan liittyvia yksityiskohtia my6s valokuvista, mikéli ne olivat kuvan juonen kan-
nalta olennaisia. Samalla yksityiskohta toimi kokemuksen todisteena.

Konventiot aukkoja pienentamassa

Esitykseen kohdistuvia luentoja voi pyrkid rajaamaan myds vakiintuneen esitta-
misen tavan kautta. Konventiot ovat olennaisia viestinnissi, koska ne maaritta-
vét sdéntojd, joiden mukaan niin sanotut arbitraariset merkit toimivat. Esimer-
kiksi ikonisuudesta kiyty keskustelu osoittaa, ettd usein on vaikeaa maiiritelld,
mikéd osa merkistd on ikonista ja mikd perustuu konventioon. Vaikkapa lansi-
maisesta tavasta kuvata tulen liekkejd on tullut erddnlainen kulttuurinen sopi-
mus (Hatva 1993, 84). Monessa tapauksessa asiayhteys ratkaisee, kuinka kuvattu
objekti ymmairretddn. Ilmaisut, joissa ei ole lainkaan konventionaalisuutta, ovat
tdysin yksityisid eivitka voi viestid. Ikoniset ja arbitraariset merkit asettuvat kui-
tenkin asteikolle, eikd niiden rajaa voi mééritelld selkedsti (Fiske 1994, 80). Kon-
ventionaalisuus kasvaa esimerkiksi, jos tausta esitetddn ornamentiikan avulla,
jolloin se muuttuu kisitemerkeiksi. Kun konventiot kasvavat tyylittelyn myot4,
samalla ilmaisu etdéntyy sisdllostd. Kun katsoja sitten tidydentdd kuvauksen, se
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tapahtuu korkeammalla merkitystasolla kuin ei-symbolinen kuvaus. (Uspenski
1991, 232-233.)

Kun halusin kuvata veden pintaa eldvisti, palautin mieleen nédkéhavainnon

kaltaisen vaikutelman katsomalla valokuvaa aikakauslehdestd. Viltin kaavamaista
esitystapaa, esimerkiksi veden esittdmisté aaltomaisena viivoina (ks. van Leeuwen
& Jewitt 2001, 71). Samanlainen vakiintunut tapa on rajata esineet diriviivoin,
vaikka sille ei 16ydy varsinaista vastaavuutta nédkohavainnosta. Konventiot muis-
tuttavat symboleja siind mielessd, ettd ne perustuvat yhteisesti jaettuihin merki-
tyksiin. Mieleen iskostuneet esittdmisen kaavat saattavatkin tuottaa ummehtunut-
ta ilmaisua (ks. Dewey 2010). Toimivakin symbolinen kuvasto voi paljon viljeltynd
muuttua kliseiseksi. Veijo Hietala (1993, 21) viittddkin meidén ajattelevan varsin
stereotyyppisesti ja vertaa tajuntaamme kuvapankkiin. Mieleen varastoituu koko
ajan materiaalia kuvallisista viestimistéd ja ndkeméastdmme todellisuudesta.
"No man is an island” -sanonta viittaa stereotypioihin ja mielikuvaskeemoi-
hin, jotka ovat yhteisid ja yleisia kisityksid saman kulttuurin jasenille (ks. Veivo
& Huttunen 1999, 77-78, 82). Ihmisten hankkima tieto, késitys maailmasta, ji-
sentyy kognitiivisina malleina, jotka ovat mielen rakenteita. Sosiaalisen yhteison
sisdlld kaavamainen piirros, joka ilmaisee kohteen olennaisimmat piirteet, muut-
tuu helposti tietyn kategorian merkiksi. (Emt. 77.) Téll6in merkin ei tarvitse nou-
dattaa todellisia mittasuhteita tai ylipddtdan olla nékoinen. Kuvaus perustuu siis
tietdmiseen. (Hatva 1993, 94.) E. H. Gombrich (1977, 131) kayttaa termié skee-
ma tarkoittamaan yleistd erityisen vastakohtana. Esimerkkind han kayttaa keski-
aikaista piirustuksen opetuskirjaa, joka neuvoo piirtiméan kuin hieroglyfein tai
piktogrammein. Ndmi ovat esittimisen malleja tietyille kisitteille. (Emt.)

Slomith Rimmon-Kenan (1999, 158) nikee stereotyyppisyyden todellisuus-
mallina, joka perustuu yleistykseen ja tuottaa kaavamaisuutta. [hmisten kuva-
uksessa se ilmenee tyypittelynd ja "litteind’, staattisina ja pinnallisina hahmoina.
Henkilshahmo voi olla my6s allegorinen, jolloin hén edustaa jotakin hallitsevaa
luonteenpiirrettd. Tyypistd on kyse silloin, kun silmiinpistévén piirteen voi katsoa
edustavan kokonaista ihmisryhméé. Karikatyyreisséd jotain piirrettd liioitellaan.
(Emt.) My6s Seymour Chatman (1978, 131-138) jakaa hahmot litteisiin, jotka
ovat ennustettavia, sekd pyoreisiin, jotka ovat muuttuvia ja yllattdavia. Boris Us-
penski (1991, 229-232) erottelee toisistaan keskus- ja taustahenkilot. Usein kes-
kushenkilot ovat ldhempidna eldvadd elamédd, kun taas taustan hahmot pelkéstédin
tdydentdvat esitystd nukkemaisina ja aina samalla tavoin kdyttaytyvind. (Emt.)
Omista teoksistani loytyy seké yhteen tarkoitukseen valjastettuja litteitd tyyppejd
ettd syvempid, joita hoystin niiden omilla mielikuvituspiirteilla.

Kroatiassa syotiin kylld rapuja, lisdksi nédin niitd metallisina matkamuistoina.
Tajunnan kuvapankkiin oli kuitenkin varastoitunut aikakauslehtien silhuetiksi pel-
kistettyja horoskooppimerkkeja. Kokemuksesta syntyi esitys (kuva 34) joka viittaa
enemmadin koodiin kuin sanomaan (ks. Uspenski 1991, 236). Kertomus loitontui



Kuva 34. Teos: Split split split - saksitut muistot. Nayttely 3. Kuva-ala 18 x 26 cm.
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alkuperiisestd kokemuksesta ja sai vaikutteita valillisista kulttuuriteksteistd. Pelas-
tin vaikutelmaa tuoreemmaksi nimedamalld teoksen paikan mukaan.

Samat aiheet ja yhdenmukaiset esitystavat johtavat helposti kliseisiin. Pai-
koista esitetty kuvastokin toistaa helposti samoja kohteita ja kuvakulmia. Néin
se muuttuu vihitellen vakiintuneeksi esitystavaksi. Maunu Hayrynen (2007, 220,
223, 225) korostaakin, ettd esitysten on kiinnityttévé jotenkin todellisuuteen, jotta
ne sdilyttéisivit uskottavuutensa. Omat teokseni pohjautuivat kokemukseen pai-
kassa. Siilyttddkseni yhteyden kokemukseen ja ilmaisun eldvyyden hahmottelin
useimmat tyoni karkeasti suoraan laatalle, ilman tarkkoja etukéteisluonnoksia.
Viltin myo6s yksityiskohtaista viimeistelyd, koska pelkédsin sen hdivyttdvin mie-
lesséd vildahtdvan vaikutelman paikan tunnelmasta. Tavoittelin spontaania vaiku-
telmaa, jolla Dewey (2010, 91) tarkoittaa uudenlaista tapaa kisitellé jotakin asia-
ainesta.

Priima Sekunda Afrikka -teoksen kehkeytymisen vaiheet kuvassa 35 (kuvasi-
vu) havainnollistavat tekijin pohdintojani aukoista.

5.2 NARRATIIVINEN KOHERENSSI
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Tekijénd loin kuvan elementtien vélille koossa pitédvéin voiman ja visuaalisen yhtey-
den, jota nimitén koherenssiksi (ks. White 1981, 11; Chatman 1978, 30; Salo 2000,
142). Tdma tarkoittaa jotakin keskeistd periaatetta, esimerkiksi valittua teemaa, jon-
ka ympiérille merkitys syntyy (Uspenski 1991, 266). Visuaalinen yhteys voi perustua
esimerkiksi harmoniaan, ristiriitaan, variointiin tai toistoon (Salo 2000, 142). Luo-
malla osien vilille loogista yhteyttd tavoittelin teoksesta ehedd kokonaisuutta.

Teosta koossa pitdvd idea on aluksi hyvin yleisluontoinen ja karkea. Yksit-
tdisten aiheiden muodostama teema voi rakenteellisesti niky4 esimerkiksi rypaa-
nd (Engelhardt 2007), johon tiivistyy paljon kertovia aineksia. Luovan prosessin
pitkittdminen vaihtoehtoja auki pitdmalld ja kokeilemalla antaa mahdollisuuden
tihentymien lisddntymiseen (Jalonen 2006). Samalla se lisdd kerronnallisia mah-
dollisuuksia. Esimerkiksi teoksen Circulation (kuva 30) kehittelyssd vasta ensim-
madisten koevedosten jéilkeen sain ajatuksen nostaa tyton irti pullon etiketistd ja
kayttad sitd kuvaamassa itsedni. Samalla kuvaan rakentui osia yhdistéva tekija, kun
6ljyn kaataja kuva-aiheena oli sama kuin pullon etiketissé.

Narratiivinen koherenssi voi syntyd monin tavoin. Esimerkiksi historiallista
kertomusta pitdd koossa aikajatkumo, joka on rakennettu ketjun yksittdisten ta-
pahtumien merkityksistd (White 1981, 15-16). Liikkumattoman kuvan tilassa ko-
herenssi muodostuu sommittelun keinoin (ks. Uspenski 1991, 259), kun rakennan
kuvaan juonen esimerkiksi elementtien samankaltaisuuksien kautta. Myos ristiriita
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Kuva 35. Teoksen

Priima Sekunda Afrikka kehkeytyminen.
Lopullinen teos nayttelyssa 2.

Kuva-ala 82 x 60 cm.
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tai vastakohdat voivat luoda visuaalista yhteytta. Valitsin usein kuviini vastakohtai-
sia elementtejd ja korostin kontrastia ilmaisun keinoin. Téll6in pintarakenne viivoi-
na, muotoina ja virein tuki kerronnan syvirakennetta (ks. Ylimartimo 2005). Vas-
takohtia muodostivat esimerkiksi muoto- ja suuruusparit, kuten leved—kapea tai
kulmikas—pyored, samoin niita syntyi erilaisista suunnista, kuten nouseva—laskeva.
Elementtejd voi olla paljon tai vdhén, ja pinnat voivat olla tdysid tai tyhjia.

Muodolla tarkoitan rajoitettua pinnan osaa, jonka dirind ovat joko viivat tai
volyymien pinnat. Esityksisséni vaihtelin elementtien muotokieltd epédsdannolli-
sestd geometriseen. Usein kéytin vastakohtaisia muotoja. Ameebamaisesti ve-
nyvdd muotoa kdytin kuvaamaan mentaalirepresentaatiota (kuva 3). Téllainen
plasmaattinen muoto erkaantuu reaalimaailmasta ja viittaa fantasiamaailmaan
(Ylimartimo 1998, 43).

Muodon lisdksi viiva on yksi pintarakenteen visuaalinen keino, joka tukee si-
sdllon ideaa. Viiva voi olla kdyrd, suora, kulmaviiva tai muunlainen. Se voi olla
eri paksuinen, suorarajainen tai epdmaédrdinen luonteeltaan. Viiva voi rajata naky-
visti pintoja, kuten varhaisissa eurooppalaisissa puupiirroksissa oli tapana (Meggs
& Puris 2006, 79-80). Itse kdytin mieluummin pintoja, jolloin viiva ilmeni pin-
nan rajana. Teoksissani kdytin myos valkoisia pintoja vérillisten muotojen vilissa
merkitsevind alueina. Tamé palveli pelkistimisen periaatetta ja mahdollisti vain
muutamien vérien kdyton. Viivan luonteeseen vaikuttivat myos puun veistdmisen
menetelmd ja valitsemani vilineet. Puun syiden suuntaan veistamaélld tuotin no-
peasti ja spontaanisti terédvid ja epasdadnnollisid viivoja, jotka toimivat esimerkiksi
liikevaikutelman tehostajina.

Viri toimi usein ikonisena viittauksena, joskus kéytin sitd symbolisesti. Kdytin
kussakin teoksessa vain muutamia vérejd, jolloin védri toimi painottajana ja ohjasi
huomiota. Joskus se tehosti sisidllon ideaa kiinnittamalla huomion vastakohtiin tai
sen sdvyn muutos vihjasi liilkkeen suuntaan tai etdisyyteen. Lisdksi sillé oli esteetti-
nen ja ndyttelykokonaisuutta eldvoittiva tehtdva. Kaytin virid myos vieraannutta-
maan konkreettisena nidkemisestd, vihjeend nihd4 esitys metaforisena. Visuaalista
yhteyttd teoksen useiden elementtien vilille loin kayttamalld vain yhta varid.

Kaytin pelkistdmistd yhtend keinona kerronnan aukon sdidtimiseen. Pelkisté-
minen oli ohjaavana periaatteena myds muotoon, viivaan ja vériin liittyvissé valin-
noissa. Tavoitteena oli karsia epdolennaisuuksia ja suunnata huomio keskeiseen
sisdltoon. Pelkistyneisyyden koodi tarkoittaa, ettd vastaanottaja tulkitsee hyvin
pienet visuaaliset vihjeet esittdviksi elementeiksi (Kuusamo 1990, 213). Kuvan
pelkistdminen ja liioista yksityiskohdista luopuminen edellyttad, ettd idean kan-
nalta tarkeimmat asiat kirkastuvat. Tama vaatii kehittelyn aikaa.

Teokseni ldhtivit hailyvistd alkukuvista, joihin pyrin olemaan lukittumatta.
Kun kokonaisuus kehkeytyi ja syntyméssa oleva muoto antoi ajatuksen uuteen as-
keleeseen, keskeisié olivat assosiaation hetket. Luova prosessini eteni samaan ai-
kaan summittaisesti ja vialdahdyksenomaisesti, kuten myos Olli Jalonen (2006, 104)



osoittaa kirjailijoiden luomistapahtumasta. Hén korostaa assosiaation hetkis, jois-
sa sulautuvat yhteen monet aistimukset ja aikatasot (emt. 121). Erilaiset aikatasot
sulautuivat yhteen myos kokemuksia muistellessani ja niistd kertoessani. Kerron-
nan lajeissani tasot tulivat mieleen erityisesti kollaasin kohdalla. Myos kommen-
teissa viliton paikkakokemus sai pailleen uuden kerroksen suhtautumistapana tai
merkityksend. Usein viritin nditd aineksia vield mielikuvitukseni avulla.

Tekemisen prosessi ei padttynyt mielesséni valmiiseenkaan teokseen, vaan
idea jatkoi kehittymistddn edelleen. Lofoottien lunnia esittdvd kuva, jonka esitte-
lin vuonna 2010, sai mielessdni uusia variaatioita vuoden paistd. Ndin Tromssan
museossa esityksen, jossa linnun punainen nokka rinnastetaan naisten kayttimééan
huulipunaan. Aiemmin tekemééni kuvaan olisi hyvin voinut lisatd vield uusia mer-
kityksen tasoja. Mielikuvituksen lento ei pdattynyt tihén, vaan aihe nayttiytyi vield
unessa 7.10.2011, jossa se sekoittui paivélld katsomiini varhaisiin kalenterikuviin,
jotka esittiviat kuun vaiheita. Olin nimittédin jdényt pohtimaan ajatusta, lentdako
lunni. Y6ll4 ndin unen, jossa luin sanomalehdestd lunnin lentévén aina uuden kuun
aikaan. Kuvan tekijan mielikuvat ovat usein hyvin henkilokohtaisia, ja ne panevat
liikkeelle uusia luovia prosesseja (ks. Jalonen 2006, 22). Variaatioiden kehittely on
rakentavaa etsimistd (Goodman 1976, 261). Tekemisen prosessin pitkittdminen
muuntaa teosta ja tiivistda sithen enemman merkityksid, ikdan kuin lisdéamalla uu-
sia kertovia kerroksia. Samalla pintarakenne muovautuu tukemaan syvérakennetta.

Havainnollistan kuvassa 36 (sivu 146) teoksen Tuulta nopeammin kehittelyn.
Kuvasarja my0s osoittaa, miten viivan voi helposti "tappaa” ja siten menettdd ku-
van eldvyyden.

5.3 DOKUMENTISTA FIKTIOON

Toden ja kuvitelman erottaminen on useissa viestinnén tilanteissa térkeda. Ta-
vallisesti fakta erotetaan fiktiosta silld perusteella, ettd fiktio on sepitettd, mut-
ta usein ero riippuu kuitenkin kayttétilanteesta (Lehtonen 2004, 122—-123). Kun
kyseessda on omasta kokemuksesta kertominen, ei asia ole yksiselitteinen. Asetin
tavoitteekseni sdilyttdd yhteyden siséltoon eli paikan henkeen. Koska paikan hen-
ki perustuu henkilokohtaiseen kokemukseen, kuviin tuli mukaan subjektiivisia
aineksia. Tarinan muuntuminen kertomisessa taas on luonnollista, ovathan ko-
kemus ja siitd kertominen kaksi eri asiaa. Kuvan tekijané suodatin ja tulkitsin ko-
kemaani ja lisésin tekemisen myo6ta alkuperéiseen ainekseen uusia. Tavoitteena oli
kuitenkin sdilyttdd mukana ainakin joitakin kokemuksellisia aineksia.

Mité pitempéédn kédvin dialogia teoksen kanssa, sitd suuremmaksi tuli hou-
kutus leikitelld muodolla. Tdmé puolestaan muovasi helposti itse sisdltod ja johti
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Kuva 36. Teoksen Tuulta nopeammin kehkeytyminen. Lopullinen teos nayttelyssa 2. Kuva-ala 30 x 64 cm.

Lahtékohtana kokemus Lofoottien maisemassa ja siihen liitetty viikinkihevonen.

Ajatukseen yhdistyy oma hahmo edellisestd nayttelysta.

Se tarvitsee lisaa liike-
vaikutelmaa, jonka tuo
haipyva varipinta. Luen
lisaa viikinkitaruja. Loy-
dan tarinan kahdeksan-
jalkaisesta hevosesta,
jolla on yliluonnolliset
voimat. Samalla kuvasta
tulee oman tutkimuksen
toiveiden metafora.

Ensimmainen versio puupiirroksena.
Hahmo yhdistyy saumattomasti
siltaan, mutta kuvan tekeminen
tappaa viivan. Tyo ei kelpaa.

Lisaan viela yhden ele-

mentin riimukirjoituksen
muodossa. Keltainen vari
elavoittaa ja toimii som-
mittelussa painottajana.

Ty6 on valmis. Makuasia, kumpi on paateos.



poeettisen ilmaisun kautta lahelle fiktiota. Fiktiivisilld kuvilla ei ole nimettya koh-
detta (Lammenranta 2010, 129). Niistd puuttuvat viittaukset tapahtuneisiin asi-
oihin ja siten myos todistusaineiston kerrostumat (Cohn 2006, 136-137). Mikaili
teoksen yhteys siséltoon olisi kokonaan kadonnut, subjektiivinenkin dokumentti
olisi muuttunut fiktioksi.

Suora viittaussuhde ndkemddmme reaalitodellisuuteen puuttuu vaikkapa
surrealistisilta kuvilta, jotka pyrkivdt asettamaan havaitsemamme todellisuuden
kyseenalaiseksi ja rikkomaan konventioita (Kaitaro 2010, 164—165). Sisko Yli-
martimo (1998) nimittéé outoa, reaalimaailmasta poikkeavaa todellisuutta fantasia-
todellisuudeksi, johon kuuluu erdénlainen irrationaalinen jadnnos ja merkityksen
ylijadma. Fiktiivinenkin kuva voi olla kuitenkin siind mielessé realistisesti kuvat-
tu, ettd sen kuvaamat kohteet ovat luonnollisen virisid ja yhdestd perspektiivistd
néhtyja (Goodman 1976, 34—35). Esimerkiksi etnofiktiooni, joka kertoi jattiméi-
sestd merikrotista uimarannalla (kuva 24), loin toden tuntua yksiperspektiiviselld
esittdmiselld. Realistisuudessa onkin usein juuri kysymys siitd, missd méérin ku-
va onnistuu antamaan vaikutelman ja luomaan illuusion luonnollisesta ndkymads-
ta (Goodman 1976). Todistusvoima tule esimerkiksi kuvaamisen konventioista tai
lajityypin tunnistamisen kautta. Jotkin esittdmisen tavat ovat niin vakiintuneita ja
tavallisia, ettd niitd pidetddn "luonnollisina” eikéd kuvan tekija tule ajatelleeksi mui-
ta mahdollisuuksia. Fiktion ja dokumentin raja on siis héilyva.

Franz Kafkan kirjallisiin maailmoihin pohjautuvaa teosta (kuva 37, sivu 148)
voi hyvin nimittd4 faktioksi (ks. Salo 2000, 108). Mukana on kokemuksestani perai-
sin olevia aineksia, mutta ne jaavit pelkéksi aiheperustaksi, ja erkaannutaan kohti
fiktiivisia maailmoja. Kehittelyn myotd ilmaisu sai poeettisia piirteitd. Kokemuk-
selliset ainekset yhdistyivit fiktiivisiin, ja alkuperdisen siséllon kuvaamisen sijaan
keskityin kehitteleméadn muotoa. Talloin térkedksi nousivat esittdmisen koodi ja
tyyli (ks. Kuusamo 1990, 150). Tuloksena on design-tyyppisté kehittelyi, jollaisek-
si my0s taidegraafikko Escherin leikittelevit teokset voidaan lukea. Tapauksessani
poeettinen ilmaisu kuitenkin tukee sisdllon ideaa. Kafkan tarinat perustuvat vai-
keasti médriteltavadn, salaperdiseen tunnelmaan, ei niinkdén selkeddn maailman-
katsomukseen. Teokset ovat synkkid, mutta melkein aina myds hauskoja. Mukana
on riemukasta itseivaa. (Mairowitz 1995, 5, 25.)

Teoksen alkuideana oli hyonteinen juomassa olutta. Osa olutlasista ja U-kir-
jain viittaavat metonyymisesti paikalliseen ravintolaan, hyonteinen Kafkan Muo-
donmuutos-teokseen. Ainekset hioutuivat yhteen vihitellen. Kévin vuoropuhelua
syntyvén teoksen kanssa, vililld luonnostelemalla ja valilla altistumalla kehkeyty-
ville teokselle, kuten John Dewey (2010) esteettistd kokemusta kuvaa. Hain kér-
péselle ja kirjaimelle yhteisia muotoja ja positiivi-negatiivi -pintojen vuorottelua,
jolloin kédrpénen joi keskiaikaisen unsiaalikirjaimen’ sisuksen.

7 Unsiaali on keskiaikainen, 200-luvulta 800-luvulle kéytetty kasin kirjoitettu suuraakkoskirjai-
misto. Myohemmin siitd syntyneitd muunnoksia on kéytetty alkukirjaimina ja otsikoissa.
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Kuva 37. Luonnoksia Kafkan mielikuvitusmaailman innoittamana.
Toinen valmiina. Nayttely 1. Kuva-ala 30 x 64 cm.
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Kuva 38. Teos: Hydkkdys Assa. Nayttely 2. Kuva-ala 45 x 60 cm.
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Teos, jolle annoin lempinimen U, poikkeaa esittdmisen tavaltaan muista et-
nofiktiosta. Siitd on vaikea péitelld, onko kyseessa yksiperspektiivinen nakyma vai
kollaasimaisesti yhteen koottuja elementteji. Esitys koostuu tasaisista pinnoista,
eikd siind ole viitteitd kolmiulotteisesta tilasta. Mikaén ei viittaa eri etdisyyksiin ei-
kéd kuvaan muodostu selkedé taka-alaa ja etu-alaa, jolle esimerkiksi kertomuksen
kannalta tiarkein elementti olisi voitu tuoda. Kuvassa onkin piirteit4, jotka Glinther
Kress ja Theo van Leeuwen (2006) madrittelevit kasitteellisille kuville. Sellainen
on etenkin taustan syvddminen pois yldosasta. Téllainen késittely tuntuu lisdévéin
subjektiivisen dokumentin fiktiivisyyttd. Myos Vilma Hanninen (1999, 18) on kiin-
nittdnyt huomion siihen, ettd narratiivinen jasentyneisyys voi rajoittaa realistista
todistusvoimaa. Néin vaikutti kdyvdn my0s teokseni U kohdalla. Sitd mukaa, kun
kehittelin esityksen muotoa, sen suhde alkuperdiseen kokemukseen viljahtyi.

Teoksessa Hyokkdys Assa (kuva 38) en viitannut kulttuurituotteeseen niin sil-
miinpistévisti kuin edelld. Joku kenties nidkee siind kuitenkin viitteitd Hitchcockin
elokuvasta Linnut. Jo paikan paalld kalastajakyldssd kirkuvat ja kalojen perdssa
santdilevdt linnut toivat mieleeni elokuvan ja my6hemmin ne antoivat teokselle
nimen. Elokuvan tunnistaminen ei kuitenkaan ole valttimatonti, vaan sommitel-
man voi ndhdé vain hetkend kalastajakyldssa. Teoksen idea ja nimi osoittavat, ettd
kuvan tuottajana olen ollut toisten tekstien lukija ja saanut niistd viitteité (ks. Leh-
tonen 2004, 180). Elokuvan antamista vaikutteista d4nté en pystynyt kuljettamaan
kuvaan. Pelkéstddn linnut antavat siitd vain vihjeen. Samoin kokemani kalasata-
man haju jdi puuttumaan.

Intertekstuaalisuuden teoria painottaa, ettéd esitykset eiviit ole suljettuja jar-
jestelmid (Lehtonen 2004, 180). Kierrdttiminen ja lainaaminen sisdltyvit alun
perin Julia Kristevan esittdméén ajatukseen intertekstuaalisuudesta ja sitaattien
mosaiikista. Muiden tekstien nielemistd on my6s luonnehdittu imemiseksi, joka
on samalla sulauttamista (Veivo 2010, 149). Kuvien kohdalla puhutaan intervisu-
aalisuudesta tai kuvienvilisyydestéd (Nikolajeva & Scott 2006, 227-228; Ylimarti-
mo 2011, 21). Téll6in jokin sommitelman elementti assosioi ajatukset muualle tai
kokonaisuudessa néhdéén viittauksia kuvan ulkopuolelle, joko muiden tekemiin
tai omiin teoksiin. Ajatus laajenee edelleen intermediaalisuuteen, jossa lainaamis-
ta tapahtuu eri mediumien vililld (Lehtonen 2004, 182). Itsekin yhdistin graafi-
seen kuvaani viittauksen elokuvasta. Sisko Ylimartimo (2011, 21) huomauttaa, et-
td nykyédn kuvituksissa esiintyvéd toisten teosten mukailua tai lainausta ei koeta
niinkddn plagioinniksi, vaan kunnioittavassa hengessé tapahtuvaksi aineksen uu-
siokdytoksi.

Kulttuurisia lainoja syntyy esimerkiksi, kun tuttuja kuvia kéytetdan parodian
tapaan (Messaris 1997, 93). Lainaamisessa ja kierrattdmisessé alkuperdinen kohde
irtoaa syntykontekstistaan ja uuteen yhteyteen liittyessddn asettuu uuteen valoon
(Veivo — Huttunen 1999, 93.) Symbolista kuvastoa lainataan elokuvista ja uutisis-
ta. Talloin ne, jotka tuntevat alkuperiisen kohteen, tiydentavit kertomusta omalla



Kuva 39.

Praha. Tekemiseen
viittaava metakuva.

Nayttely 1. Kuva-ala
33 x 80 cm.

151



mediakokemuksellaan. Ne, jotka eivit tunnista, katsovat esitystd omalla tavallaan.
Kuvan tekijan saamia vaikutteita on joskus vaikea maaritelld ja jéljittdd, koska lai-
nat eivit ole aina tietoisia. Tarkoituksellisia ne ovat varsinkin mainoksissa, joskaan
niissdkéén ei voi luottaa siihen, etté kaikki tuntevat kuvien alkuperdn. Amerikkalai-
sissa mainoksissa on usein hyodynnetty Joe Rosenthalin valokuvaa Iwo Jiman tais-
telun lipunnostosta yhdistdmalla sen jdljitelmddn oman yrityksen tuote (Messaris
1997, 93-97).

Esitys voi viitata myds omiin rakenteellisiin konventioihinsa, tutkia ja tuoda
niitd nékyviksi. Talloin toteutuu metarepresentaatio tai metaintertekstuaalisuus.
(Veivo 2010, 150-153.) Silloin esitys osoittaa, ettéd se on tietoinen itsensd olemuk-
sesta. Kuva Prahan hautausmaasta (kuva 39) toimii metarepresentaation tapaan.
Teos ilmaisee olevansa kesken, ja tekemisen vilineet ovat vield mukana. Kuva tuo
esille, ettd kyseessd on ainoastaan esitys, ei "ikkuna todellisuuteen” W. J. T. Mit-
chell (1994, 35-42) kayttad taméantapaisesta esityksesté yksinkertaisesti nimitystd
metakuva. Se viittaa omaan tekemiseensi tai kuvien luonteeseen yleensid (emt.).
Metasarjakuva toimii samaan tapaan kommentoimalla itsedén ja asettamalla sar-
jakuvamaisuuden kyseenalaiseksi. Se suuntaa tietoa katsojalle, sen sijaan ettd kes-
kustelu tapahtuisi sarjan fiktiivisten henkiléiden vilisenid. (Kuusamo 1990, 214—
216.) Metakuvat osoittavat, ettd kuvat ovat perimmadiseltd olemukseltaan tekijénsa
tietoisesti rakentamia ja merkkeihin perustuvia luomuksia.

Kolmen néyttelyni teosten kesken syntyi my0s sisdisid viittauksia. Prahan sil-
lalla lentdvéstd hahmosta muodostui omakuva, joka pddsi mukaan myds toiseen
néyttelyyn. Sielld se sai alleen voimakkaan ratsun teoksessa Tuulta nopeammin
(kuva 36). Olento esiintyi myos kolmannen niyttelyn johdantokuvassa Silminnd-
kijé (kuva 3). Kuvissa voidaan nahdd my6s muuntyyppisia kulttuurisia kertomuk-
sia kuin sen varsinaisen sisallon (Hietala 2006, 100). Paitsi ettd kuvan esittimat
elementit on mahdollista nimet4, ilmaisemisen tapa synnyttdd omia viittauksiaan
(Fiske 1994, 131). Erddssi teoksessani halusin antaa vaikutelman vanhasta kulu-
neesta kartasta. Talloin toteutin tyon yksivérisend ja kdytin kuivahkoa viri, joka
toi nékyviin sen levittdmisen suunnan. Yksityiskohta tdstd Lofoottien néyttelyn
teoksesta on kuvassa 40.

5.4 TEOSTEN NIMEAMINEN

Léhdin kertomaan kokemuksesta ensin pelkistadn kuvalla. Esittelin ensimmaéisen
ndyttelyni teokset ilman nimid. Néayttelyvieras kaipasi kuitenkin teoksille nimia.
Taidendyttelyistd totuttuun tapaan tilaan odotettiin teosluetteloa, osoituksena
katsojan huomioon ottamisesta. Néyttelykonvention noudattaminen johti teosten



Kuva 40. Yksityiskohta teoksesta Tammikuusta huhtikuuhun. Nayttely 2. Kuva-ala 40 x 50 cm.
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nimedmiseen toisessa ja kolmannessa néyttelyssd. Se toi myos tutkimukseeni ky-
symyksen kuvan ja sanan vuorovaikutuksesta ja samalla tarjosi vield yhden kei-
non vaikuttaa kuvan kerrontaan. Aloin kuvitella, milld tavalla nimeaminen vai-
kuttaa teoksen tulkintaan, ja otin keinot kdyttoon kokeilevasti etenkin kolmannen
néyttelyn kohdalla. Kuvallinen esitys voidaan kehystai tekstilld selvisti eri tavoin
ja kuvatekstien luomat konnotaatiot madrittelevdt kuvan merkityksia (Heikkila
2006, 263-264; Seppdnen 2005, 125). Niin vaikuttavat myos teosteni nimet, jotka
sijoitin néyttelyssd kuvien vélittoméén laheisyyteen.

Olen edelld vertaillut sanaa ja kuvaa esitysmuotoina. Usein on kuitenkin mie-
lekkdampéd tutkia tapauksia, joissa ne esiintyvit rinnakkain (Mitchell 1994, 89—
90). Kulttuurisessa kdytossda kuva ja sana nimittdin tuottavat merkityksid usein
yhdessd (Kupiainen 2007, 43). Téllaista vuorovaikutuksen tutkimusta nimitetdén
usealla eri termilla: Word—Image -tutkimus (Kuuva 2005, 119), imagetext (Mit-
chell 1994, 83) ja text-image studies (Mikkonen 2005, 7). Tarkastelen aineistostani
kuvan ja sanan suhdetta Roland Barthesin (1986) esittimén jaon pohjalta. Barthes
madritteli esseessddn Kuvan retoriikkaa verbaalisten merkkien suhdetta kuvaan
kahdella funktiolla: kytkentd ja vélittdminen. Kytkentd ohjaa tunnistamaan kuvan
sisdltoa, esimerkiksi identifioimalla kuvan elementit. Se on ikdin kuin kontrollia,
joka pyrkii tukahduttamaan muut mahdolliset merkitykset. (Emt. 78-79.) Nimi-
tykset ovat myohemmin vakiintuneet muotoihin ankkurointi ja vuorottelu (esim.
Mikkonen 2005). Ankkurointi vastaa kysymykseen "mité on”. Se pyrkii sulkemaan
kuvan merkityksen piirin, jolloin teksti vahvistaa kuvan yleistd perusmerkitysta
(Kuusamo 1990, 197). Talloin ankkurointi vertautuu laheisesti esityksen varsinai-
seen merkitykseen eli denotaatioon. Vuorottelu tai viestinvaihto taas tarkoittaa,
ettd kuva ja sana ovat tdydentdvissd suhteessa, ja syntyy konnotaatioiden kenttda
tai ketjua. (Mikkonen 2005, 65.)

Roland Barthes (1986, 79) nikee vuorottelun harvinaisempana, ainakin still-
kuvissa. Sen kautta han pyrkii kuitenkin néyttdmé&én, miten kielellinen ja kuvalli-
nen elementti toimivat osana laajempaa kokonaisuutta, yleisempad merkityksen
jarjestelmad (Mikkonen 2005, 58). Samalla tavalla Altti Kuusamo (1990, 197, 202)
nikee visuaalisen ja verbaalisen ilmaisun yhdistyvin "korkeammalla tasolla” ja
katsojan tajunnassa, kun hdn kokoaa merkityspalaset yhteen. Syntyy kuvien ja sa-
nojen konnotaatiopotentiaali (emt. 196), kun kuva ja verbaalikieli dialogissa muo-
dostavat uuden yksikon, joka on oma kertomuksensa.

Barthesin jakoa ankkurointiin ja vuorotteluun on pidetty kérjistettynd. Sitd on
pyritty purkamaan ja tarkentamaan esimerkiksi korostamalla, ettd vuorovaikutus-
ten muotoja on suhteutettava todellisiin katsojiin (Mikkonen 2005, 65—69). Myos
Elina Heikkild (2006), joka tarkastelee kuvatekstejd sanomalehtikuvien kehysté-
jind, painottaa selkedsti kayttokohteen merkitystd vuorovaikutuksen laadun tul-
kinnassa. Korostankin tarkastelevani teosteni nimid niiden antajan ndkokulmasta,
ja havainnollistan niiden kautta merkitysten luomisen mahdollisuuksia. Roland



Barthesin kaksinapaista ndkemysté on jo tdydennetty ironian mahdollisuudella —
tai oikeastaan Mikkonen (2005, 23) on talla vuorovaikutuksen muodolla tismen-
tanyt vastakohtaisuuden laatua. Ankkuroinnin ja vuorottelun ajatuksen pohjalta
pystyn kuitenkin poimimaan nimista ne, jotka lisdévit jollakin tavalla kerronnan
mahdollisuuksia. Se voi tapahtua konnotaatioiden kautta, ironisoimalla tai ehdot-
tamalla teokselle tdysin uutta tulkintaa.

Jotkut taiteilijat suosivat epaméérdisid nimikkeitd. Séveltgjillakin on tapana
merkitd teoksensa vain numeroilla (Dewey 2010, 139). Nimettomiksi nimedmi-
nen on taidehistoriassa liittynyt modernismiin, jonka ideologian mukaan taide-
teos ei viittaa itsensd ulkopuoliseen todellisuuteen. Se késittelee vain vérid, pin-
taa, muotoa ja sommittelua. Jos teos nimetddn, se johtaa katsojan mielikuvituksen
pois olennaisesta eli maalauksesta itsestddn. (Miller 2010.) John Dewey (2010,
139) nikee teosten nimet sosiaalisina ja sikéli térkeind, ettd ne nimikoivat teok-
set helppoa viittaamista varten. Nimi kuitenkin vaikuttaa katsomistilanteessa. Jos
esimerkiksi teos nimetaan Joki hdmdrdn aikaan, se muuttaa kuvan tallenteeksi tai
dokumentiksi ja tuo tietynlaisen suhtautumisen siihen. (Emt.) John Deweyn kayt-
tdméssé esimerkissd nimi ankkuroi ja lukitsee merkityksen siihen, mité teos kirjai-
mellisesti esittdd — mikali teos on paljon yksityiskohtia esittévé realistinen valoku-
va tai maalaus jokindkymasté.

Teoksissani tyypillinen ankkuroiva nimi oli Laumatuokio (ks. kuva 17), jo-
ka ilmoitti tapahtuman luonteen sellaisena kuin se nidkyi kuvassa. Ankkuroiva-
kaan teksti ei kuitenkaan aina ole yksioikoinen (Heikkild 2006, 72). Esimerkiksi
nimi Split — split — split — saksitut muistot ankkuroi ravun Kroatian rannikkokau-
punkiin, mutta samalla sisdltdd onomatopoeettisen sivuviittauksen ravun saksien
viuhunaan. My6s teosnimi Uneksin lunnin lennon (néyttely 2), joka kertoo odo-
tuksistani ndhdéd kuvan vérikds lintu Lofoottien saaristossa, leikittelee pehmeén
soljuvalla d4dnneasulla.

Lappeenrannan kuvan nimelld annoin johtolangan teoksen tulkintaan (ks.
Sonesson 1992, 21). Vihjasin lastenloruun "Huomenna mennddn Lappeenran-
taan, mitd sielld tekemddn..; mutta jitin lorun alkuosan pois. Nimesin esityk-
sen ”... mokissd koko ajan olemaan”. Samalla kerroin paikkakokemuksesta, joka
jai pinnalliseksi vain kahden vuorokauden oleskeluksi sateisella leirintdalueella,
lahinnd mokissd. Kuvan elementteind kéytinkin kokonaan vélillisid kulttuurivai-
kutteita. Niitd olivat vaakunan nuijamies ja kissan pesijit. (Teos luvussa 8, niyt-
tely 2.)

Ei-ankkuroivat mahdollisuudet ovat moninaisia. Konnotaatiot voivat tuoda
mukanaan sivumerkityksid tai niilld voi viitata teoksen ohi. Kuvan ja sanan vilja
suhde sallii suuren sivumerkityksellisen pelivaran (Kuusamo 1990, 197-198). Sel-
keésti uuden lisimerkityksen antoi nimi Maistoi lohikéddrmeen verta ja sai kyvyn
ymmidrtdd lintujen liverrystd (ks. kuva 25), joka sai teoksen viittaamaan tiettyyn
Sigurdin saagaan. Nimi tarjosi lisdtietoa ja johdatti fiktiiviseen maailmaan, mutta
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Kuva 41. Teos: Vesi oli liian korkealla. Nayttely 3. Kuva-ala 38 x 28 cm.
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Kuva 42. Teosrykelma: Syovdt sddlimdttd oman lajinsa nuorimpia. Nayttely 2.
Kuva-alat 24 x 8o cm.
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tarua ei ollut vélttdmatontd tuntea teoksen katsomiseksi. Nimi my0s sitoi kuvan
elementit yhteen, ja matkalla ndhdystd maisemasta tuli fiktiivisten tapahtumien
ndyttdmo. Nimi tdydentdd kuvan tarjoamaa tietoa myos teoksessa Vesi oli liian
korkealla (kuva 41). Se paljastaa syyn kalojen pakoon Olosjoen mutkassa. Kalat
liilkkuvat joen muotoa seuraten. Esitin joen ylhéiltd kuten kartassa, mutta kalat ja
viuhahtavan karkuun vieheen sivusta. Neulaset viittaavat metonyymisesti ménty-
metsaan.

Kalojen rykelmin (kuva 42) nimella vihjasin siihen, ettd esityksen voi nihda
myo6s metaforana. Rakentamassani kokonaisuudessa, joka siséltdéd teoksen nimen
ja nelja variaatiota kala-aiheesta, my0s metonymia ja metafora toimivat péillek-
kéin (ks. Lehtonen 2004, 133). Rakensin ensin metonymian kuvallisin keinoin (ks.
Fiske 1994, 128—129). Yksittdisessa teoksessa kalan osat viittaavat ensinnakin ko-
konaiseen turskaan. Muutama kala viittaa koko lajiin. Asettamalla neljé variaatio-
ta samasta teoksesta tilaan viittasin kokonaiseen kalakantaan. Samalla kaytto6n
tulivat visuaalisen keinon lisdksi tekniset keinot (ks. Steiner 2004).

Jo kalojen luonnollisesta poikkeava véri estdd merkityksen pysdhtymisen
konkreettisesti esitettyyn tilanteeseen (ks. Ylimartimo 2005, 178) ja vihjaa siihen,
ettd esityksen voi nahda metaforisesti. Varsinainen metafora syntyi kuitenkin, kun
annoin teosrykelmaille nimen Syovdt sddlimdttd oman lajinsa nuorimpia. Se syn-
tyi, kun luin kalatietokirjasta turskan lajiesittelyn. Samaan aikaan vuonna 2010
uutisoitiin nuorten syrjaytymisen uhasta. Yhdistdmalld ndmaé ajatukset sain idean
teosrykelmén nimeen. Luovan prosessin assosiaatiot ovat oikukkaita, mutta jol-
lakin tavalla tekijénsé logiikan mukaisia (Jalonen 2006, 93). Metaforassa merkitys
siirtyy todellisuuden tasolta toiselle (Fiske 1994, 129-131) eli teoksissani konk-
reettisista kaloista ihmisten yhteiskuntaan. Teosten pystyasento viittaa Lofooteilla
nikemiini kuivamassa roikkuviin turskiin. Metaforan tasolla ajatus laajenee kuol-
leista elaviin. Mikali olisin halunnut luoda metaforisen viittauksen pelkastaan ku-
van keinoin, sen rakentaminen olisi vaatinut paljon monimutkaisempaa asioiden
rinnastamista ja kuvaelementtien késittelyd. Todennédkoisesti nédin abstraktin ai-
heen esittdiminen olisi myos vaatinut tarkkaan mééritellyn asiayhteyden, jotta se
olisi tullut ymmaérretyksi.

Strategiaa, joka estdd merkityksen pysdhtymisen konkreettiseen esitettyyn
tilanteeseen, kdytin myds muissa teoksissa. Kuva, jossa kaadan kalanmaksadljyd
turskan suuhun, sai nimen Circulation (kuva 30). Liitin nimelld teoksen laajem-
paan ja ajankohtaiseen keskusteluun kierrdtyksestd. Kerronta laajenee eteenpéin
myos toisessa Pietarin teoksessa Kahlitkaa vapautuneet (kuva 29), jossa kuvan ja
sanan vuorovaikutus toimii "heittdmaélla haimmentévan vuorokapulan” Katkin ni-
meen sivuviittauksen keskustelusta, jota kéytiin tydelamén vaatimuksista vuon-
na 2010. Pohdittiin esimerkiksi, vievitko hallinnolliset prosessit aikaa ydintyoteh-
taviltd. Tésséd tapauksessa nimi ei tuo lisdvalotusta paikan hengen kokemukseen,
vaan se erkaantui tdysin matkan kokemuksista. Nimi havainnollistaa, kuinka eri



lahteistd saadut vaikutteet sekoittuvat kertojan mielikuvituksessa ja yhdistyvat
kokemuksiin. Assosiaatioiden kautta l16ytyy rinnakkaisia aineksia, jotka tuottavat
uusia metaforia. Teoksen nimi tuo myos esille, kuinka kokemus ja siitd kertomi-
nen ovat kaksi eri asiaa.

Uuteen merkitykseen ankkuroin teoksen my6s nimelld Perinteen painama
(kuva 28). Merkitys lukittuu, ja nimi antaa selityksen kuvan henkilén ornamen-
tin nostoyritykselle, viittaamalla tapahtumiin Pietarissa. Ajattelin henkilén myos
omakuvana, joten esitys kenties valottaa hieman yksityisen kokemuksen siséltoa.
Ankkuroiva teksti ohjaa ndkemaén teoksen siséllon késitteellisemmalla tasolla, ei
pelkdstddn paikassa néhtyind rakennusten koristeina. Tdm4 ja muutama muu ank-
kuroinnin periaatteella toimiva nimi tuntuvat jilkeenpdin liian osoittelevilta. Ku-
va muuttuu nimen myoté liian ilmeiseksi, kun nimi toistaa teoksen idean.

Teoksen Pohjoisvayldn merikeiju (kuva 21) ja sen nimen vélilld on ironinen
vuorovaikutussuhde. Kuva esittdd olennon kaikkea muuta kuin keijumaisena, jol-
loin tuotin ironian suhteessa tekstiin ja samalla kommentoin itseéni kertojana (ks.
Mikkonen 2005, 23). Kollaasin teema on merellinen, ja esitin itseni sen keskus-
henkiloni kasvot suolaisen meri-ilman paisuttamana. Kertojasta voi tulla valehte-
lija tai naiivi, kun kuva esittai eri asiaa kuin teksti (Nikolajeva & Scott 2006, 119).
Kuvani elementit perustuvat kylld todellisiin tapahtumiin, mutta naiivia vaikutel-
maa tdydentdd sana Pohjoisvéyld. Se viittaa lahinnd tutkimusmatkailijoiden maail-
man valloitusretkiin, ei niinkdén vapaa-ajan kevyeen automatkailuun.

Roland Barthesin mallin avulla pystyn midrittelemddn oman aineistoni ni-
met vain, jos kuvan ja sanan vuorottelu niahdddn tarpeeksi laajasti. Vuorottelu
tuottaa valtavaa konnotaation kenttéd tai ketjua, jota on aiheellista jakaa vield
pienempiin kategorioihin. Nimen lisddminen tuo mukanaan uuden kertovan ker-
roksen, joskus useitakin. Malli toimi kuitenkin karkeana lihtokohtana nimien
tarkasteluun, kuten my6s Mikkonen (2005, 78) suosittelee sen nikeméédn, ldhinna
kielikuvana. Yksin silld en pysty tuomaan esille kaikkia vuorovaikutussuhteiden
laatuja. Erityisesti kolmannessa néyttelyssdni hammensin tarkoituksella teosni-
mill4 ja ohjasin esitysten metaforiseen ndkemiseen. Nimedminen toimi nédin vuo-
rokapulan tavoin, mutta ei aina synnyttdnyt selkedé dialogia kuvan ja sanan vé-
lille. Pikemminkin se suuntasi kohti uusia mahdollisia merkityksid. Ankkurointi
kasitteend on selkedmpi, ja silld voi ohjata tulkintaa monia merkityksié rajaamal-
la. Kuitenkin, koska en ollut maaritellyt kuvien kéyttotarkoitusta, tekijand minul-
le oli mielenkiintoisempaa kayttda ankkuroivaa nimed ohjaamassa aivan uuteen
merkitykseen.

Jotkut teosteni nimistd kehkeytyivit tekemisen aikana. Muutamissa, kuten
teoksessa Priima Sekunda Afrikka, nimi toimi lahtokohtana ja teoksen johtoidea-
na. Joskus metséstin sopivaa nimeéd etymologisesta sanakirjasta tai tietokirjasta.
Vuorottelun periaatetta noudattavat eniten nimet, jotka annoin teoksille niiden
valmistumisen jalkeen. Lisdamerkitysten luominen tai "toiselle merkityskierrokselle
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lahettdminen” oli ndissd tarkoituksellista ja houkuttelevaa. Samalla sanan ja kuvan
yhdistyessa lisddntyivit kerronnalliset mahdollisuudet.

Teosten nimet eivit sisdltyneet alkuperdiseen tutkimuskysymykseeni, vaan
otin ne tarkasteluun prosessin edetessd. Tutkimuksen my6td sain myos uusia aja-
tuksia, kuinka kuvan ja kielen rajapintaa voisi hyodyntdd kokemuksista kerrotta-
essa, onhan typografinen muotoilu my6s mahdollisuus luoda merkityksia. Silloin
verbaalinen teksti kiinnittda huomion itseensd visuaalisena kuviona (Kuusamo
1990, 202-203). Kuvallisuus muokkaa kirjaimia — jopa niin, ettd itse sanat voi-
vat piiloutua (emt.). Myos W. J. T. Mitchell (1994, 149-150) kiinnittdd huomion
siihen, ettd kirjainmuodot voivat assosioida eri aisteja toimimaan yhdessd. Hén
tulkitsee William Blaken kalligrafisia kirjainmuotoja pyrkimyksena saada kirjoitus
"nikemddn korvin ja kuulemaan silmin” (emt.). Kirjainmuodot tuottavatkin kon-
notaatioita ja siten mahdollisuuksia nahdd uudenlaisia kertomuksia. Typografia
voi olla leikittelevda ja kéyttdd kirjainmuotoja vahvasti kerronnan vélineind (Bru-
sila 2002, 94). Typografian luomat konnotaatiot olivat omissa teoksissani vahiisié,
mutta niitd [6ytyi muutama. Viittasin unsiaalikirjaimilla paikan historiaan Lofoot-
tien karttakuvassa sekd syvensin riimukirjaimilla vaikutelmaa viikinkien ajasta.
Télloin riimukirjoitus toimi pelkéstddn visuaalisena kuviona, eiké kirjaimilla ja sa-
noilla ollut mitéén vastaavuutta sisaltoon.



Asettamani kysymykset kohdistuivat koko prosessiin, joka alkoi paikan hengen
kokemisesta ja jatkui kokemuksesta kertoviin kuviin. Lahdin jéljittimé&én aineis-
toni perusteella visuaalisen kerronnan erilaisia muotoja. Ndméa myos toivat esille
erilaisia puolia paikan hengesta.

6.1 PAIKAN HENKI

Lahestyin paikan henked oman kokemuksen kautta matkailijana, lisiksi minusta
tuli kuvan tekija. Ennen kuin ldhdin rakentamaan kerronnan moodeja, hahmotte-
lin kokemuksen prosessimallissani niitd tekijoitd, jotka vaikuttivat paikan hengen
mielikuvan muodostumiseen. Mielikuvan sisdltod avasin Mitchellin mentaalisen
ja fyysisen maailman kuvan lajien avulla. Viliton kokemus paikassa syntyy aistien
vilitykselld, mutta usein paikka ndhdéaén vélillisten kulttuurivaikutteiden, esimer-
kiksi matkailumainosten suodattamana. Myds oma eldmismaailmani ja yksilollinen
elimédntarinani vaikuttavat sithen, milld tavalla paikalle syntyy merkityksid. Paikan
kokemukselliset ainekset yhdistyvit mieleen varastoituneisiin kuviin, aiempiin ko-
kemuksiin ja omiin asenteisiin. Vililld maisema on térked, vililla kokija itse.
Paikka muuttuu ja muuntautuu kokijansa mukaan. Kuvissani paikan hen-
ki ndyttaytyi sen yksittdisind osatekijoind. Laajana kisitteend se venyi lukemat-
tomiin muotoihin ja tuntui esittdmisen kohteena tarjoavan valilld rajattomasti
mahdollisuuksia. Paikan hengen kokemuksistani syntyi suuri méira yksittaisiad
kuvia. Ndin esittdminen noudatti samaa tapaa, jolla paikan henkea yleensd sanal-
lisestikin kuvataan: yksittdisind mééreiden luettelona. Monimuotoista kisitettd
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on vaikea sisallyttdd yhteen kuvaan, joten paikan kuvaukset muistuttavat kirjavaa
mosaiikkia. Aineiston jaottelu kerronnan moodeihin tuo esille ne muodot, jollai-
sina paikan henki minulle ndyttaytyi.

Paikan visuaalisia ominaispiirteitd toin esille maisemina ja niiden yksityis-
kohtina. Vililliset kulttuuritekstit olivat jittineet mieleen tiettyji maamerkkejd
jo ennen matkaa. Etsin paikan erityispiirteitd, jotka rakentuvat nimenomaan ver-
tailulle muihin paikkoihin. Esitin tyyppindkymien kautta paikan luonnetta, usein
juuri niitd kohteita, jotka poikkesivat kotiympéristostd tai jotka tiesin etukiteen.
Koska tiesin, ettd teen kokemuksistani kuvia, poimin paikoista kuvauksellisia yk-
sityiskohtia. Sellainen oli esimerkiksi prahalainen lamppu, johon mielesséni liitin
myo6s hieman symbolisia sisaltoja.

Lyhyilld matkoillani pysyin paikassa ulkopuolisena. Kuvastossa on runsaasti
aiheita, joista ihmiset puuttuvat kokonaan. Kuvia, jotka ilmentdisivat ldheisid suh-
teita paikallisten ihmisten kanssa, ei ole lainkaan. Matkan jilkeen paikasta palau-
tui mieleen eloisia, tunnepitoisia tai merkittavia hetkid. Nama episodit sisdltavit
kylld ihmisid, mutta he ovat toisia matkailijoita tai jaavét kokonaan sivuosaan. Itse
kyllad esiinnyn kuvissa.

Kokemukset kasaantuvat kerroksina eivétka entiset poistu uusien havaintojen
tieltd. Toisella kerralla saman paikan nékee kuitenkin uusin silmin, ja kokemusta
voi syventdd. Kun kokemuksiin yhdistyy fiktiivisid aineksia, syntyy uudenlainen
mielenmaisema ja kertomus. Ideoita ja vaikutteita tulee valittomédn kokemuksen
ulkopuolelta median vilitykselld, mutta niitd synnyttavit myos kokijan oma mie-
liala ja tunnelmat. Aiemmin kuullut tarinat herdavét paikassa eloon mielikuvituk-
sen keinoin. Niilld on samalla mahdollisuus muuttaa muotoaan ja uudistua, kun
ne yhdistyvit kokemuksellisiin aineksiin. Voi synty4 uusia tarinoita.

Paikkaan peilautuu myos oma eldmaéntilanne, ja ndmé merkitykset néin par-
haiten matkan jélkeen. Sisdisté tarinaa kerrotaan itselle, ja sitd luodaan koko ajan
uudelleen. Sen jilkeen kun olin katsonut paikan maisemat, osallistunut sen tapah-
tumiin ja imenyt vaikutteita, mietin kokemuksen merkitystd. Ajallinen ja paikalli-
nen etdisyys auttoivat minua nakeméén olennaiset asiat selvemmin. Omia merki-
tyksidni toin esille kommentti-moodin teoksissani. Osa niistd sisélsi toiveita, osa
vain pienid mielipiteitd. Erddssa niistd paikassa ndhty assosioitui ennen koettuun.
Yksikin kuva, vérisdvy tai vanha pakkaus voi heréttda eloon entiset muistot.

6.2. VISUAALINEN KERRONTA

Muodostamani kerronnan moodit toivat esille erilaisia puolia paikan hengesti. Jo-
kaiseen niisté liittyy my6s omat visuaalisen esittdmisen piirteensd. Ulkopuolisen



tarkkailijan ndkokulma toteutuu ensimmadisessa kuvaus-moodissa siten, ettéd paik-
ka rajautuu esitykseen useimmiten kaukomaiseman osana. Ympariston esittdmi-
nen nikohavaintoa jaljittelevalld tavalla on myds omiaan antamaan vaikutelman
tapahtumien objektiivisesta todistamisesta. Oman konnotaatiotasonsa luo kuiten-
kin kuviin puupiirtimisen ilmaisutekniikka ja voimakas pelkistiminen esimerkiksi
elementteja karsimalla ja vérien maéréd rajoittamalla. Matkailijan toiminnallisuus
tulee esille ajallisena vaiheistuksena kronikka-moodissa. Sitd on my0s yksittdisessé
nidkymadssi, jossa vihjaan liikkeeseen ilmaisullisin keinoin, kuten veistetyin vauhti-
viivoin tai kdyttdmalla kiemuraista tietd etenemisen analogiana. Kokemuksen ker-
rostuminen tai kasaantuminen nikyy kollaasi-moodissa. Siind puuttuvat kuitenkin
selkedt esimerkit syvyyssuunnassa monitasoisiksi rakennetuista esityksista.

Paikkakokemusteni perusteella syntyi eniten etnofiktioita, koska ne tarjosivat
tekijan kannalta kiinnostavan haasteen yhdistelld koettua, kuultua ja kuviteltua.
Niissd rakentui my6s uusia tarinoita mahdollisine maailmoineen. Eniten kertovia
aineksia tiivistyy kommentteihin, joissa ilmaisin oman asenteen tai paikan merki-
tyksen metaforan keinoin. Visuaalisen metaforan rakentaminen vaati kehittelya,
joten ndmad kuvat syntyivit usein viimeisina.

Tutkimus kohdistui prosessiin, jossa mielikuva saa nakyvdn muodon. Se aset-
ti keskusteluun kokemuksesta kertomisen mahdollisuudet ja siina erityisesti liik-
kumattoman kuvan esittdmisen keinot. Taltd osin visuaalinen narratologia kaipaa
tdydentdmistd, jotta kaikki kertovuuden mahdollisuudet liikkumattoman kuvan
kohdalla tulevat sisillytetyiksi. Kerronnallisuuden kisite laajenee, kun otetaan
huomioon elementtien laatuominaisuudet eikd rajoituta ainoastaan rakenteellisiin
mahdollisuuksiin esittdd ajassa etenevdd prosessia. Esimerkiksi kuvaan asetetut
symbolit ja metaforinen esittdminen luovat konnotaatioita, jotka lisdéavit kerron-
nan mahdollisuuksia. My0s késitteellinen kuva voi olla kertova elementtien laa-
tuominaisuuksien kautta. Yksittdisen kuvan kertomus on vajavainen juonellisen
tarinan suhteen, mutta sen avoimuutta voi kdyttdd hyodyksi antamalla katsojan
tayttdd kerronnan aukot omien kokemustensa pohjalta. Kertovuuden kaisitetta tu-
leekin selkeyttda liilkkumattoman kuvan kohdalla.

Kuva saattaa synnyttdd tulkintoja rajattomasti, mutta saman kulttuuripiirin
tulkintoja yhdistavét yhteiset viitekehykset. Tekijan ndkokulmani ja viestinnalli-
sen viitekehyksen puuttuminen mahdollistivat sen, ettd merkitykset saattoivat
olla suurelta osin yksityisid. Tutkimuksen aikana paljastuivat kuitenkin kulttuu-
riset konventiot, jotka ohjaavat viestintdd ja ovat joskus suorastaan vélttamatto-
mid viestin oikein ymmértdmiseksi. Esimerkiksi vakiintuneet sommittelutavat
vaikuttavat perustavanlaatuisesti kuvan tulkintaan. Ndin nekin voidaan n&hda
kertovuutta luovina tekijoind, vaikka itse toteutinkin teoksissani niité ldhinna ali-
tajuisesti. Esittdmisen konventiot voivat toisaalta johtaa stereotyyppiseen ja um-
mehtuneeseen ilmaisuun. Kun huomio kiinnittyy kuvaamisen koodiin, se myds
johtaa pois varsinaisesta sisallosta.
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Kertovuus ei synny pelkistaén ajallisesta jarjestyksestd, realistisesta esittami-
sestd tai yksityiskohtien paljoudesta. Jo pelkistetty asiantilaa esittdvéd kuva taval-
laan viittda. Kuva myos kommentoi asioita. Ikoninen esittdminen tuo todistusvoi-
maa, mutta toinen voima tulee kuvan kyvysta vihjata ja jdttda asioita sanomatta.
Télloin katsoja tdydentdd esityksen omalla kokemuksellaan. Keskeisid kerron-
nan keinoja ovat aukot, joiden sddtdminen vaikuttaa viestin ymmarrettévyyteen
ja vastaavasti monimerkityksisyyteen. Kerronnan aukkoa pienentévit elementti-
en tunnistettavuus ja teoksen nimedminen ankkuroinnin periaatteella siten, etté
merkitys lukittuu. Aukkoa taas suurentavat symboliset merkitykset ja metaforiset
kielikuvat. Ne synnyttdvit konnotaatioita, jotka puolestaan lisddavat merkitysten
nidkemisen mahdollisuuksia.

Teosteni lahtokohtana olivat kokemukselliset ainekset, mutta tekemisen
myo6td mukaan liittyi myos fiktiivisid aineksia. Rakensin kuvani puupiirtimisen
menetelmailld, mikd antoi aikaa kokemuksen sulatteluun ja ainesten yhdistelyyn.
Monivaiheisena se myos haastoi pelkistimddn ja keskittyméén olennaiseen ide-
aan. Otin mukaan vain merkityksellisid elementteja. Tiivistin kuviin merkityksid
pitkittdmalld luovaa prosessia ja kehittelemélld syntyvdid teosta mielikuvituksen
keinoin. Ikoninen esittdminen tdydentyi symboleilla, ja esimerkiksi metaforan
luominen teki kuvan elementtien yhdistelmistd monitasoisempia. Korostin sisél-
16n tunnevaikutelmaa ilmaisutyylilld eli kdytin viivaa, muotoa ja varid kerronnan
pintarakenteen keinoina. Elementtejd yhdistdméaén loin visuaalista koherenssia,
jota syntyi esimerkiksi muotojen vastakohtaisuuden, viivan luonteen tai yksivari-
syyden kautta.



Tutkimus perustui tekemaélld tutkimiseen. Lahtiesséni liikkeelle ohjaavana teoreet-
tisena késitteend oli ainoastaan paikan henki humanistisen maantieteen maérit-
telemdnd. Muut olennaiset késitteet ja niiden suhde toisiinsa tarkentuivat kuvien
tekemisen myotd. Yhdistin kuvan kielestd, kertomisesta ja paikan hengen olemuk-
sesta kéytyd teoreettista keskustelua oman puupiirtdimisen aiheuttamiin pohdin-
toihin. Loysin ilmidille nimid, asiayhteydet alkoivat hahmottua ja kisitteet kirkas-
tua. Lopulliset tutkimusmenetelmit tarkentuivat aineiston luonteen ja tavoitteiden
mukaisesti. Kun tutkimuksen lihtokohta perustuu kokemiseen ja tekemiseen, tut-
kija kietoutuu mukaan osaksi ongelmanratkaisua. Sitd mukaa kun ymmaérrykseni
syveni, fokusoin tutkimuksen myohempié vaiheita padtoksilldni. Raja varsinaisten
tulosten ja ldhtotilanteen valilld oli sumea, miké teki myds tutkimuksen raportoin-
nin perinteisen mallin mukaan vaikeaksi. Ilmi6t ja késitteet tarkentuivat véhitellen,
jolloin oivallusten tuoma rajaus on tavallaan jo osa ratkaisua. Télld perusteella esi-
merkiksi rakentamani kokemuksen prosessimalli on jo osa tuloksia.

Tutkimuksen aikana tekeméni valinnat siiviloityivét yksityisen kokemuksen
kautta. Teorian tehtdvdnd oli asettaa kuvan tekeminen laajempaan keskusteluun,
joka liittyi paikan henkeen ja kuvan kieleen. Se myds antoi ideoita taiteelliseen
tyoskentelyyn. Vastaavasti pyrin sen avulla jakamaan yksityisié tekijan ajatuksiani.
Prosessin aikana valottuivat ne monet laadut, jollaisina kuva voi niyttdytya. Tutki-
mus vahvisti kasityksidni siitd, ettd kuvallista ilmaisua ja kehittelevdd suunnittelua
on mahdollista kéyttéds tiedon rakentamiseen ja ymmarryksen syventidmiseen.

En madritellyt kuvan katsojia ja kédyttotilannetta tarkemmin, vaan pyrin va-
lottamaan nimenomaan mielikuvan muuttumista graafiseksi kuvaksi. Tdma an-
toi kaikille visuaalisen kerronnan muodoille mahdollisuuden tulla esiin. Samalla
mahdollisuudet olivat valilld rajattomat, ja innostuin etsiméén rajoja kuvallisten
kertomusten kehittelyssd. Todellisessa viestintitilanteessa kehittelyd muovaavat
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reunaehdot maéarittelevit tehtdvén tarkemmin, jolloin my6s katsojien tulkintoja
tulee testata. Pyrin teoksissani kuitenkin sdilyttdméén yhteyden kokemaani pai-
kan henkeen. Prosessi osoitti, ettd kokemuksesta kerrottaessa sen alkuperidinen
sisdlté muuntuu, kun tekijé liséd siihen uusia aineksia mielikuvittelun my6té. Pai-
kan hengen kirjavasta mosaiikista sain vangittua vain murto-osan, ja kuvia olisi
syntynyt vield néyttelyjen jalkeenkin. Tdm4 osoittaa, ettd ainekset kasaantuvat ja
jatkavat assosioitumistaan mielikuvina. Kerronnan moodit havainnollistavat, mil-
laisin silmin matkailijana nédin paikan hengen ja kuinka kokemus tdstd muuttui
visuaalisesti havaittaviksi merkeiksi.

Mielikuvan monivivahteista ja dokumentointia pakenevaa luonnetta koke-
muksen prosessimallini ei oikein pystynyt tavoittamaan. Malli toimiikin lahinna
metaforisesti havainnollistamassa paikan hengen kokemuksen monia muotoja ja
niiden keskindisid suhteita. Se my6s tuo nikyviin ne muodot, joina paikan hen-
ki nayttdytyi mielessdni sekd kokijana ettd kuvan tekijana. Mitchellin kuvien lajit
hahmottavat kuvan kisitteen ja myos paikan kokemisen monia muotoja. Mukaan
tulee vield esteettinen kokemus tekemisen myo6td. Kuvien sukupuun jasenet eivit
kuitenkaan osoittautuneet tasavertaisiksi serkuiksi, vaan asettuivat epaméaérdisen
kirjavasti osittain toistensa péélle ja sisddn. Sen sijaan jako mentaalisen ja fyysisen
maailman kuviin toimi selkedmmin ja muodosti lahtokohdan tutkimukselle.

Prosessimalli kuitenkin havainnollisti mentaalirepresentaatiota kokemukses-
ta nédkyviaksi kuvaksi, joten oli hahmotelmanakin tarpeellinen tutkimuksen toi-
mintakehyksend. Sen syventdminen olisi vaatinut perehtymistd esimerkiksi kogni-
tiotieteen saloihin. Aistien toimintaa vaikutelmien hankinnassa en voinut késitelld
syvillisesti. Esimerkiksi Ulric Neisserin (1982, 103—104) ajatus kognitiivisesta kar-
tasta, joka maarittelee kaupungin rakenteen kayttdjan nédkokulmasta, on mielen-
kiintoinen, mutta jai tutkimuksen ulkopuolelle. Aineistona olleet tyoskentelyn ai-
kaiset muistiinpanot taas tarjosivat hyvid johtolankoja tekemisen reflektointiin.
Niiden avulla pystyin jéljittdimaédn oman ajatuksenjuoksuni prosessin aikana.

Tutkimukseni edetessd sen painopiste siirtyi yhd enemmaén paikan hengen
kasitteen pohtimisesta siitd kertomiseen. Samalla tutkimus suuntautui graafisen
suunnittelun oppialalle keskeiseen alueeseen. Painopisteen muuttuminen osoittaa
lisaksi, kuinka teoria alkoi ohjata aineiston hankintaa. Jo ensimmaiiseen nayttelyyn
syntyneet Prahan-kuvat antoivat viitteitd kerronnan lajeista, kun jaoin teokset
aistisen matkan ja henkisen matkan kuviin, kolmantena ryhméné olivat mieliku-
vituksen jatkamat ja muodolla leikittelevit kuvat. Samalla kolmijako havainnol-
listi kerronnan luonteen muuttumista ajan kuluessa. Toiseen néyttelyyn johtanut
paikkakokemus Lofooteilla kiinnitti huomion erityisesti matkailijan ruumiilliseen
kokemukseen. Kolmannessa néyttelyssa tidydensin aineistoa erityisesti visuaalisen
kerronnan mahdollisuuksien osalta.

Analyysimenetelma tarkentui véhitellen aineiston pohjalta tuomaan esille nii-
td merkityksid, joita kuviin olin rakentanut. Tekijan ndkokulma on perusteltu, kos-



ka sen myo6td on mahdollista paljastaa se rakenne joka kuvien takana piilee. Vas-
taanottajaldhtoinen tutkimus hakee usein sitkedsti yhtd merkitystd, joka voi jadda
tavoittamatta. Rakensin analyysimallin véhitellen karkeammasta hienosyisem-
méksi. Tama4 jai ndkymaéain etnofiktio-moodin nimessé, jonka alkukirjain poikkeaa
muista. Moodi oli nimittdin aluksi samassa ryhmissd kohtausten kanssa, mutta
laatuominaisuuksien perusteella se oli erotettava lopulta omaksi ryhmékseen.

Analyysisséni yhdistin ndkemyksid semiotiikasta ja narratologiasta. Rajasin
keskustelun niihin asioihin, jotka olivat keskeisid omassa aineistossani. Kiinnitin
huomioni sekéd kuvien rakenteeseen ettd niiden sisdltdmien elementtien laatuomi-
naisuuksiin. Analyysimallissani hahmotin rakenteen kertovina kerroksina. Lisdsin
moodeissani merkityksid taso tasolta. Téllainen ajattelutapa ohjaa kuvan tekijaa
miettimédn, voisiko esitykseen tiivistdd vielda enemmaén merkityksid. Kuvan kieli-
oppiin kuuluvat sommittelulliset tekijat eivit olleet kriteereind analyysimallissani.
Otin ne kuitenkin tuloksissa mukaan keskusteluun, koska aloin néhdé niidenkin
liittyvén keskusteluun kuvan kerronnallisista mahdollisuuksista. Havainnollistin
tekijén ajatuksiani omin teosesimerkein. Kuvat eivit voi korvata sanoja tutkimuk-
sen kielend, mutta vuoropuhelu tutkimustekstin kanssa voi olla hedelmallista.

Narratologiaa katsotaan voivan soveltaa mediasta riippumatta. Kuitenkin si-
td on sovellettu varsin viahén yksittéiselld kuvalla esittdmiseen. Néisséikin sovel-
luksissa huomio kiinnittyy usein ajallisen etenemisen pohdintaan ja rakenteelli-
siin seikkoihin. Korostetaan myos ihmisen toimintaa tapahtumien luojana. Myds
Giinther Kressin ja Theo van Leeuwenin esittdimé kuvan kielioppi edellyttda nar-
ratiiviselta kuvalta toimintaa, joka ilmenee kuvassa vektoreina. Yksittdinen liikku-
maton kuva — etenkin piirroskuva — antaa mahdollisuudet muidenkin merkitys-
ten vélittdmiselle. Siten my6s kerronta tulee ndhda laajasti. Termin sisdltéd voisi
laajentaa kattamaan myds kuvassa nikyvien elementtien ja niistd muodostuvan
kokonaisuuden sisdlldlliset laatuominaisuudet. Nama tulevat ilmi semioottisina
ominaisuuksina ja konnotaatioiden myotéd. Ehka tarvitaan tdysin uusi késite otta-
maan huomioon uudet merkityksen tasot ja kerronnan mahdollisuudet.

Monia mahdollisuuksia kuvallisessa kerronnassa jéi vield kayttamattd, ja uu-
sia ideoita syntyi tutkimuksen edetessd. Rajoituksia puhtaasti abstraktin kuvan
tekemiseen tuli todennikoisesti kayttograafikon taustastani. Yritin tavoitella lii-
an paljon asioita tiiviissd muodossa, yrityksen tunnuksena toimivan liikemerkin
tapaan. Abstraktinkaan kuvan ei tarvitse kertoa kaikkea, vaan vain jotakin. Kol-
men néyttelyn teoksissani toistui samoja hahmoja, kuten hevonen ja kalat. Lo-
footit ja Kroatia merellisind paikkoina tuottivat kuvia samoista aiheista. Osansa
oli my6s puupiirtamiselld, joka tekniikkana houkutti kalan muotojen, varsinkin
evien, veistimiseen pehmeille puulle. Paikoille syntyi my0s toisistaan poikkea-
via viarimaailmoja. Kokemukset Prahan kaupungissa johtivat keltaisen ja mustan
vérin kdyttoon, kun taas merellisemmat ympéristot tuottivat puna-siniyhdistel-
mid. Sain ilmeisesti vaikutteita myos esitteissd ndkeméni Kroatian lipun véreista.
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Paikkojen profilointi vérien perusteella voi siis pohjata myos kokemukselliseen
vaikutelmaan. Mielenkiintoista olisi verrata useamman kuvan tekijan nikemyk-
sid samasta paikasta.

Kokemuksen tutkimiseen liittyy pelko siitd, ettd kokemus menettdd ainutlaa-
tuisuuttaan ja peittyy, kun sitd yritetddn ilmentdd. On myo6s kysytty, tavoittaako
tutkija tutkittavan alkuperdisen kokemuksen. Viimeksi mainitun vaaran vaistin
tarkastelemalla omaa kokemustani, jolloin en todenndkoéisesti ymmaértanyt ai-
neistoa vadrin. Kuitenkin mielikuvan sisdlt6a on miltei mahdoton dokumentoida.
Hahmotelmat paperilla ja kirjalliset muistiinpanot toimivat ldhinnad kokemuksen
indekseind. Tekijan ndkokulma oli tietoinen valinta, ja tédlla positiolla pyrin osoit-
tamaan kuvan rakenteen, koska pystyn paljastamaan sen tekovaiheet ja tarkoitta-
mani merkitykset. Mikéli ulkopuolinen tutkisi samaa aineistoa, tehtdvd muuntuisi
vastaanottajaldhtoiseksi.

Jokaisella kuvan tekijilld on omat yksilolliset ilmaisumenetelménsé. Produk-
tiossani kaytin puupiirtimistd. Menetelmé sopi tarkoituksiini, ja ty6lddna se sai
keskittymédn ideaan ja olennaisen esittdmiseen. Tekemistd ohjasi kokeilevuus.
Vaikka tarinan muuntuminen kuuluu siitd kertomiseen, vahinkoja tapahtui, koska
en tdysin hallinnut menetelméa. Esimerkiksi kuva kaédntyi peilikuvakseen vedos-
tettaessa ja ndin hahmon aiottu etenemisen suunta vaihtui. Se ei ollut useinkaan
kohtalokasta. Osa yllatyksistd oli myos onnekkaita sattumia, joissa sain vangittua
niitd muuntuvia valahdyksid, jotka ovat paikan hengelle luonteenomaisia.

Tutkimustehtdva oli laaja, ja prosessi sisdlsi monia vaiheita. Jokaista niistd
voi syventdd erikseen rajaamalla ongelman tarkemmin. Néen tutkimukseni kes-
kustelun avauksena liikkumattoman kuvan kerronnallisuuden tarkasteluun. Teo-
reettinen keskustelu kuvasta liikkuu usein niin yleiselld tasolla, ettd on hedelmal-
listd soveltaa sitd keskittymalld selkedsti médriteltyihin konkreettisiin tilanteisiin.
Kéytannon tilanteisiin sopivia tarttumapintoja 16ytyy kuvan kielesta useita, esi-
merkiksi pohdinta, missd médrin esittimisen konventioita voi rikkoa huomioar-
von saavuttamiseksi. Visuaalinen metafora tarjoaa keinon luoda yllatyksid kuval-
lisen viestinnén sovelluksiin. Sen rakentaminen haastaa suunnittelijan keksiméén
yhtéldisyyksid asioiden vilille. Lisdksi sanan ja kuvan vuorovaikutus liittyy ldhes
kaikkiin visuaalisen viestinnén osa-alueisiin, joissa sen voi myos liittdaa osaksi sel-
keitd kayttotilanteita.
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