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Tama pro gradu -tutkielma kasittelee kokoavasti juutalaistaustaisen emigranttitaiteilijan, Chaim
Soutinen (1893-1943), 1920-luvun tuotantoa lacanilaisen psykoanalyysin ja minuuskasityksen
nakokulmasta. Aineisto rajautuu muotokuviin, maisemiin ja eldinruhoasetelmiin, joille
tunnusomaista on kuva-aiheiden vaaristymat, intensiiviset varit, pinnan runsas materiaalisuus
seka aiheiden osin jopa brutaali ja aggressiivinen kasittely.

Lacanilaisen minuuden perusta luodaan peilivaiheessa, jonka mukaan minuus maarittyy
varhaisessa imaginaarisessa kehityksessd toisen kuvaan samaistumalla. Minan ja toisen vélinen
suhde on jatkuva eriytymisen ja ykseyden prosessi, jossa mind kamppailee eheytensa puolesta.
Tata soveltaen lahestyn teosten tulkintaa minan ja toisen vdlisten rajapintojen kautta.
Rajapinnat konkretisoituvat tutkittavien maalausten pinnalla, jossa esittdvan tason ja
maalauksellisen ilmaisun valiset ristiriitaisuudet nostavat esiin kysymyksida. Mitd maalaukset
voivat kertoa, kun niitd tarkastelee talta kahdenvialiseltd alueelta, ja miten ne voivat vaikuttaa
kokemukseen minuudesta? Katse ja fyysinen ruumiinkokemus maalauksen vastaanoton
tilallisissa ja ajallisissa kytkoksissa ovat oleellisia I1ahtokohtia rajapintojen hahmottamisessa.

Lahtdkohtaisesti nden Soutinen maalausten vievan hajottavan minuuskokemuksen aarelle ja
epajarjestyksen tilaan, jota analysoin tutkielmassa Julia Kristevan (1980) psykoanalyyttisen
mallin mukaisen abjektin kasitteen kautta. Abjektio on erdanlainen marginaalinen kaaoksen tila,
johon subjekti ajautuu, kun jokin ulkopuolinen uhka rikkoo tai ldpaisee minan ja toisen vélisia
rajoja. Psykoanalyyttisen tarkastelun rinnalle otan toiseksi teoreettiseksi lahtdkohdakseni
teosanalyyseissa antropologi Mary Douglasin (1966) rituaaliset rajanvedot eri ihmisyhteisdissa.
Douglas tutki teoksessaan muun muassa juutalaisuuden puhtaus- ja saastumiskasityksia.
Teorian avulla pohdin niita kysymyksia, jotka syntyivat erityisesti eldainruhomaalausten
katsomistilanteessa koetusta hammennyksesta.

Soutinen teokset vievat abjektion ja epajarjestyksen darelle, mutta ne avautuvat kokijalleen
toisaalta eradnlaisina rituaalisina katharsiksen tapaisina puhdistautumisriitteina. Koen Soutinen
tyostdaneen maisema- ja eldinruhomaalauksillaan jonkinlaista minuuden epdjarjestyksen
kokemusta. Teosten psykoanalyyttinen tarkastelu osoittaa, ettda maalausten affektiivinen voima
kykenee kaventamaan minan ja toisen valisia rajoja, mika voi lisata ymmarrysta niin minuuden
kuin myds toiseuden monitasoisista kerroksista. Antautuminen hetkelliselle epajarjestykselle
voikin olla oleellista minuuden yllapidon prosessissa ja jatkuvuuden kokemuksessa.

Asiasanat: psykoanalyysi, abjektio, minuus, toiseus, aggressio, epajarjestys, ruumis, rajanvedot,
rituaalit, juutalaisuus
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1 JOHDANTO

N&in ensi kertaa Chaim Soutinen (1893—-1943) maalauksia Musée d’art moderne de Céret’ssa
Ranskassa muutamia vuosia sitten, jolloin ne tekivat Iahtemattdman vaikutuksen itseeni. Esilla
olleesta kokoelmasta mieleeni syvimmin painui juuri naiden teosten kohtaaminen. Olin ehtinyt
kiertda jo lahes koko museon, kun tulin viimeisten maalausten &arelle, jolloin muu ymparisto
tuntui  hamadrtyvan ympadriltani ja  keskityin  tarkastelemaan maalausten  miltei
kdsinkosketeltavaa pintaa. Kyseiset Soutinen maisemamaalaukset, joita tuolloin katselin, oli
maalattu 1920-luvun alkupuolella tdssd samaisessa pienessd ranskalaisessa Céret’'n
vuoristokylassd, jossa museo sijaitsi. Olin hetki sitten itse ihastellut maisemia museon
ulkopuolella ja nyt sain maalausten kautta kohdata sen vaikuttavan tavan, jolla Soutine oli ne
kankaille tallentanut. Huomasin maisemien herattdman mielenkiinnon kohdistuvan vaikeuteen
lukea maalauksia. Niiden osittainen figuratiivisuus pakeni merkitsijoitda — kdasitettavaa
tarkoitusta ja sanoja, joita mieleni pyrki niista lakkaamatta etsimaan. Katseeni ei kyennyt
hallitsemaan niitd eheina entiteetteind vaan maisemat ikdan kuin hajosivat aikaan ja kasilla
olevaan tilaan. Oma riittamattomyyteni maalauksen edesséa oli intensiivinen hetki, jota en ole
osannut vield tatd tutkimusta ennen sanoittaa. Maalauksen pinnasta tuli yhtdaikainen
risteymakohta taiteilijan jattdman materiaalisen jaljen, subjektiivisen introspektion seka

sosiaalisesti valittyvan merkityskeskeisen maailman valille.

Kokemukseni oli niin vaikuttava, ettd kiinnostuin yhd enemman tadstd minulle aiemmin
tuntemattomasta taiteilijasta, hdanen tuotannostaan ja lopulta myos hdnen mielenkiintoisesta,
mutta suurelle vyleisdlle kovin mystiseksi jaaneestd elamanpolustaan. Huomasin hanen
maalanneen edelld kuvattujen ekspressiivisten maisemien ohella myos hurjia eldinruhoja,
joiden nadkeminen on jdanyt myos vahvasti mieleeni erdadnlaisena valdhdyksenomaisena
jalkikuvana. Taman tutkielman aineistoksi valikoituikin pdaosassa naita 1920-luvun alussa
Céret’sséd ja Cagnesissa maalattuja maisemia sekd niiden jalkeisena aikana syntyneitd brutaaleja
eldinruhoasetelmia, jotka nostivat pintaan yha enemman ja enemman kysymyksia mita
pidempaan niita olin tarkastellut. Koska taiteilijan elamakerta on puutteellinen ja olin alusta
[ahtien muutoinkin enemman kiinnostunut siitd, mita itse maalauksilla on sanottavanaan,

padtin  lahestyd  maalauksia  tdssa  tutkielmassa  psykoanalyyttisesti  katsottuna



minuuskokemuksen nakdkulmasta. Haluan ymmartdaa, miten maalauksen pinnalla oleva
taiteilijan katse ja oma katseeni ikddn kuin kohtaavat. Mitd maalaukset voivat kertoa, kun niita
tarkastelee psykoanalyyttisesti maaritellyltd, minan ja toisen valiseltd vedenjakajalta ja miten

ne toisaalta voivat vaikuttaa tdhan kahdenvaliseen kokemukseen minuudesta?

Taman tutkielman tavoitteena on hahmotella Soutinen taiteessa ilmenevia rajapintoja, jossa
mind ja toinen kohtaavat. Rajapintojen kautta tarkastelen sitd, miten taideteos voi vaikuttaa
subjektin minuuskokemukseen ja merkityksenmuodostukseen. Tarkoituksenani on hahmotella
aluksi minan ja toisen monikerroksista suhdetta tai oikeastaan sita, kuinka minuus maarittyy
toisen kautta Jagcues Lacanin psykoanalyysissa. Kaytan tutkimuksessa melko paljon tilaa taman
psykoanalyyttisen mind/toinen -suhteen kasittelyyn, silld se on niin oleellinen, jotta voidaan
ymmartad minuuden kompleksista rakennetta. Psykoanalyysissa rajapinnat tulevat esiin minan
ja toisen valisen eriytymisen ja ykseyden valisessd kamppailussa, mitd tulen avaamaan lisda
kasittelyluvuissa. Tassa tutkimuksessa haluan soveltaa ajatusta siten, ettd rajapinnat minan ja
toisen valillda konkretisoituvatkin tutkittavien maalausten pinnalla — representaation,
materiaalisen pinnan ja ilmaisullisten keinojen valisessa jannitteessd — ja toisaalta myds taman

jannitteisyyden lisaksi kuva-aiheiden symbolisissa rajapinnoissa.

Maalausten symboliset ruumiinrajat saavat tutkimuksessa olennaisen osan, silla
lahtdajatuksena uskon raja-alueiden symboliikan korostuvan erityisesti ruumiissa. Tahan liittyy
katseen ohella vahvasti ruumiinkokemus, joilla molemmilla on tdrked rooli minuuden
kokonaisvaltaisessa yllapidossa. Nakisin lahtokohtaisesti Soutinen taiteen johtavan ennemmin
hajoavan ruumiin- ja minuuskokemuksen darelle kuin eheyteen ja ykseyteen. Tata kasitysta
ldhden avaamaan psykoanalyytikko Julia Kristevan (1980) kehitteleman abjektion avulla.
Abjektion teemaa kasittelen tarkemmin kasittelyluvuissa, mutta kiteytettyna se nakemykseni
mukaan kuvaa jonkinlaista marginaalista tilaa, joka aiheuttaa subjektille sen sinne ajautuessa
epajarjestyksen kokemuksen. Haluan naiden teosten kautta myds katsoa, minne abjektiolle ja
epajarjestykselle antautuminen voi vieda taiteen katsojan/kokijan. Johdattelen késittelyssani
lukijaa psykoanalyysin minuuskasityksesta ja abjektion kautta siihen tapaan, jolla Soutine
taiteessaan esittda epdjdrjestystd tai ehkd pikemmin vie katsojan sen &adrelle. Tarkeaksi

tulkinnalliseksi diskurssiksi maisemien kohdalla muodostuu Ernst van Alphenin (1992)



ruumismaisemien kasite, jonka avulla tarkastelen sitd, miten Soutinen maisemat hamartavat

minan ja toisen valisia rajoja seka vievat pikemmin merkityksettomyyden kuin eheyden tilaan.

Psykoanalyyttistd nakdkulmaa tassd tutkimuksessa rinnastaa keskeisend teoreettisena
kulmakivenda antropologian klassikoksikin  kutsuttu Mary Douglasin (1966) teoria
ihmisyhteisdjen rituaalisista rajanvedoista, mika mielenkiintoisesti resonoi myos Soutinen
juutalaisen taustan kanssa. Valitsin Douglasin yhdeksi teoreettiseksi ldhtokohdakseni
tutkimukselle, silld Douglas itse tutki teoksessaan muun muassa juutalaisten puhtauteen seka
ruokaan liittyvia sdaannoksia suhteessa rituaalisiin rajanvetoihin seka ruumiin symboliikkaan.
Tata valintaa vahvistaa myos se, ettd Kristeva (1982, 65-67) hyddynsi abjektion maarittelyssaan
Douglasin lika- ja saastumiskasitystd, jotka ovat havaintoni mukaan yhdensuuntaisia abjektion
kanssa. Juutalaisuuden teema korostuu erityisesti ruumiinrajoja ja sen symboliikkaa
kasittelevissd teosanalyyseissd tutkielman viimeisessa kasittelyluvussa, jossa tarkastelen
padosassa Soutinen eldinruhoja. Niissa ruumiinrajojen symboliikka korostuu erityisesti

maalausten brutaaleissa, verisissa ja auki revityissa eldinten raadoissa.

Tutkimusasennettani kuvaa tavoite ymmartaa taideteosta holistisesti, mika tarkoittaa seka
maalauksen esittdvan representaation tason ettd myds sen muodollisen, pintaan kytkeytyvan
esteettisen tason havainnointia yhdessa keskendan vaikuttavina tekijéina. Mielenkiintoisimmat
havainnot konkretisoituvat maalauksen pinnalla, jossa representaatio ja ilmaisu jollain tavalla
eriytyvat toisistaan ja aiheuttavat jannitettd. Nama ovat kohtia, jotka nostavat pintaan oleellisia
kysymyksia. Tassa tutkimusasenteessa mukailen Patrik Nybergid, joka vaitoskirjassaan (2019)
haastaa modernin maalaustaiteen perinteistd, pelkkdaan henkildhistoriaan nojaavaa tulkintaa ja
nostaa keskiddn kuvan ja katsojan valisen vuorovaikutuksen. Esitys rakentuu ajallisessa ja
tilallisessa ulottuvuudessa, maalauksen pinnan kohdatessa katsojan tosiasiallisen maailman,
jolloin maalauksen pinta on suhteessa niin katsojaan kuin myos esittavaan kohteeseen. Nyberg
(2019, 42) muistuttaa, etta kuvan tulkinta ei kuitenkaan rajoitu téhan kuvan pinnan ja katsojan
valiseen kaksisuuntaiseen dialogiin vaan sitd kehystdd myos sosiokulttuurisesti rakentuvat
diskurssit, erilaiset intertekstit, jonka kautta tulkintaa laajennetaan kohti jaettua todellisuutta,

jolloin vuoropuhelu on vadhintaan triadinen.



Haluan ajatella, ettd teokset rakentavat erdaanlaista minakertomusta, joka ulottuu seka tekijan
ettd kokijan alueelle. Kulttuuri- ja taidepsykologian dosentti Juhani lhanus (1999, 241) uskoo,
ettd ihminen pyrkii erilaisten kertomusten avulla jasentdamadn omaa todellisuuttaan ja sita
kautta tavoittelemaan eheyden ja jatkuvuuden tunnetta. Taten myos tarkein lahde Soutinen
elamakertaan olisivat nimenomaan hadnen teoksensa, eika toisin pain. Taman toteaa myos
Soutinen taiteellista tuotantoa suhteessa taman juutalaiseen taustaan tutkinut Antanas
Andrijauskas (2008, 77-78), joka arvioi, ettd Soutinen tuotannon tarkastelu voisi antaa
mielenkiintoisen alustan psykoanalyyttiselle tutkimusnakokulmalle. Stephen Frosh (2005, 214)
nakee juutalaisen identiteetin, antisemitismin ja psykoanalyysin nivoutuvan yhteen
luonnollisesti, silla psykoanalyysi kehitettiin juuri aikana, jolloin juutalainen identiteetti
ahdettiin nykyiseen muotoonsa. Molemmilla oli toisiaan vahvistava vaikutus. Uskaltauduin
tahan projektiin, silld vaikka psykologinen ulottuvuus Soutinen taiteessa on pantu merkille, ei
se ole mainintoja lukuun ottamatta johtanut viela teoreettiselle tasolle. Tutkielmallani toivon
tuovani muutosta tdhan, minka lisaksi pidan erityisen merkittdvdana myos saada kirjoittaa
ensimmadisen laajamittaisen suomenkielisen katsauksen Soutinen taiteeseen. Tahan mennessa

han on ollut vield melko tuntematon suomalaisille modernin taiteen kentalla.

Ennen tutkielmaan siirtymista esitan tiivistettynda tutkimuksen kulun. Luvussa 2 tulen
tarkastelemaan ensin lyhyesti Chaim Soutinen elamékertaa, joka auttaa ymmartdamaan seka
hanen emigranttijuutalaista taustaansa ettd myos taiteellista kehitystaan. Lisdksi arvioin hanen
taiteellista perintdaan seka aiempaa tutkimusta. Esittelen luvussa myds psykoanalyyttisen
taiteentutkimuksen historiaa, mahdollisuuksia ja kritiikkia seka avaan keskeisiad tutkimuksia.
Luvussa 3 siirryn vahitellen aineiston kéasittelyyn ja avaan lacanilaista minuuskdasitysta
konkreettisesti suhteessa Soutinen omakuvaan seka muotokuviin. Luvussa 4 havainnollistan
Soutinen maisemamaalauksen rajapintoja materiaalisen pinnan ja tilallisen aspektin kautta.
Keskindiseksi muodostuu temporaalinen ja spatiaalinen ulottuvuus minuuskokemuksen
muotoutumisessa, jossa epajarjestyksen vaistamaton kokemus on myos erdanlainen
avaintekija. Luvussa 5 vyhdistdn edelld avatun teoreettisen kehyksen ja ruumiillisen
kokemuksellisuuden ajassa ja tilassa siihen sosiokulttuuriseen kontekstiin, johon nden Soutinen

ruhomaalauksien asettuvan. Kasittelen ruhomaalauksissa ilmenevia ruumiiden rajapintoja



symbolisessa suhteessa subjektiivisen abjektion kokemukseen ja tarkastelen naitd maalauksia

tietynlaisena rituaalisena, minuuskokemusta vahvistavana puhdistautumisriittina.

2 KOHTI TUTKIMUSTA

2.1. Chaim Soutine: biografia, taiteellinen perintd ja tutkimus

Chaim Soutine syntyi vuonna 1893 liettualaisessa Smilovitchin! kyldss3, jonka vaestosta
Liettuan juutalaiset muodostivat huomattavan enemmiston, johon myos Soutine perheineen
lukeutui. Silloisessa Venajan keisarikunnassa antisemitistinen sisapolitiikka rajoitti merkittavasti
juutalaisten asumiseen ja tydntekoon liittyvia oikeuksia. Tama tarkoitti myds sitéd, ettd olemassa
olleet juutalaiskeskittymat kaantyivat entistd vahvemmin sisdan pain, ja kylistda muodostui
melko rajattuja, juutalaisia arvoja ja traditioita mukailevia yhteisdja. Soutinen perheen
ortodoksijuutalaisuuden on nahty vaikuttaneen hdnen varhaiseen kuvataiteelliseen
kehitykseensa, silla Toorassa esiintyva kuvainkielto loi ristiriitaisen suhteen Soutinen ja
juutalaisen ympariston viélille. Useat elamakertaldhteet toteavat, ettd jo varhaisesta idsta
lahtien han sai kokea rikkoneensa uskonnollisia sddnnoksia, silla hanen piirustusharrastustaan
katsottiin tuomitsevasti. Toistuvan vakivallan isdn ja vanhempien veljien taholta kerrotaan
olevan yksi syy, miksi han kerta toisensa jalkeen karkasi kotoaan laheisiin metsiin. Soutine |0ysi
lohtunsa metsistd ja suurista puista, jotka olivat asioita, joita hdn mydhemmassa elamassadan
kaipasi eniten lapsuudestaan. (Restellini 2007, 13; Forge 1965, 7; Baskind & Silver 2011, 11-13;
Andrijauskas 2008, 85-90; Carl 2015, 9; Tuchman 1968, 7-10.)

Tutkielmani kannalta pidan mielenkiintoisena sita, kuinka puut saivat ilmaisunsa 1920-luvun
maisemissa kuitenkin aivan paivanvastaisina, ei lainkaan turvaa tuovan nakdisind vaan jopa
uhkaavina ja myrskyisind, mika voisi korostaa tietynlaista identiteettiin liittyvaa kaaoksen
kokemusta. Puut ovat kuitenkin talojen ohella lahes ainoita figuratiivisia muotoja, joiden naissa

maisemissa on mahdollista todeta juuri esittdvan puita. Antanas Andrijauskas (2008, 86-87)

1 Smilovitchi (muita kirjoitusasuja: Smilavichy, Smitavicy, Smitowicze, Smilovitz) sijaitsee ldhelld Minskia, nykyisen
Valko-Vendjan alueella. Soutinen lapsuuden aikaan se kuului osaksi Venajan keisarikuntaa, mutta sen vaesto
koostui paaosin liettualaisista.



uskoo, etta vakivalta jatti jalkensa, ei ainoastaan Soutinen mieleen, vaan myos hanen
taiteelliseen tuotantoonsa, jossa viattomuutta kuvastava veri vuotaa valtoimenaan hdnen
kuvallisessa ilmaisussaan. Ajattelen itse veren, tai sitd kuvaavan maaliaineen, saavan hanen
taiteessaan merkityksen nimenomaan juutalaisuuden seka vaikeiden kokemusten kautta, mita
lahden avaamaan tulkinnassani teosten rajapinnoilla muodostuvien kysymysten keinoin. Veri
on ihmiset eldimiin yhdistava tekija, jonka kautta taiteilija toisaalta esittada myotdtuntonsa ja
kiitollisuutensa talle elaman lahteelle. Kasittelen lisaa tata aihetta ja Soutinen suhdetta vereen

hanen taiteessaan luvussa 5.

Piddn rohkeana ja toisaalta myds maaratietoisena sitd, ettd Soutine jatti jo hyvin nuorella iall3,
13-vuotiaana, taakseen Smilovitchin juutalaisyhteison ja matkusti Minskiin, missa alkoi
tyoskennella valokuvaajan retusoijana ja otti samalla piirustustunteja. Minskista han hakeutui
noin kahden vuoden jalkeen Vilnaan, jonka piirustuskouluun han paasi lopulta vuonna 1910
opiskelemaan vaikkakin ensin epaonnistui paasykokeissa. Vilnan piirustuskoulu tunnettiin
Venadjan keisarikunnassa korkean tasonsa lisaksi myos demokraattisena opinahjona, joka
hyvaksyi oppilaikseen eri kansallisuuksista tulevia oppilaita. Koulu oli suuntautunut
opetuksessaan ranskalaiseen aikansa viimeisimpdan taiteeseen. (Andrijauskas 2008, 88;
Tuchman 1968, 9; Forge 1965, 7.) Andrijauskasin (ibid., 90) mukaan Soutine pystyi Vilnassa ensi
kertaa eldamdssdan tuntemaan painostavan lapsuuden ympadristdbn poistuneen hanen
vaikutuspiiristdaan ja kykeni yksinomaan omistautumaan suurelle intohimolleen, taiteelle. Jokin
kuitenkin edelleen tuntuu vaikuttaneen Soutinen taiteellisen ilmaisun itsevarmuuteen, silla
Maurice Tuchmanin (1968, 9) mukaan han piilotteli viela pitkdadn toitdnsa taiteilijaystavien
katseilta ja tuhosi sadlimattomasti ne maalaukset, jotka eivat miellyttdneet hanta. Uskoisin
osaltaan tahan vaikuttaneen edelleen lapsuudessa vaikuttaneen ja juutalaisuuteen olennaisesti
kuuluneen kuvainkiellon rikkomisesta aiheutuneen syyllisyyden tunnon ja hdammennyksen
tunteen suhteessa omiin juuriinsa ja toisaalta omaan intohimoon, piirtdmiseen ja taiteen

tekoon.

Se tapa, jolla Soutinen lapsuudesta ja nuoruudesta monessa lahteessd kerrotaan, korostaa
useinkin ikavia kokemuksia. Kurjuutta ja tapahtumien todellista laitaa on vaikea lahtea
analyyttisesti arvioimaan, silld lapsuudesta kertovat ldhteet ovat niukkoja, ja osin myos

ristiriitaisia, minka myontaa myos Marc Restellini (2007, 13). Toteaisin kuitenkin sen, ettd hanen



taiteensa kautta voidaan havaita hyvin toisenlaista kaikupohjaa kuin esimerkiksi samanlaisista
lahtdkohdista ponnistaneen juutalaistaustaisen Marc Chagallin taiteessa, joka tunnetusti kuvaa
kaihoisan lempeasti kotipaikkaansa Vitebskid. Joissain lahteissd todetaan, ettei Soutinen
taiteessa ole lahes mitdan viitteitd hanen juutalaiseen taustaansa (ks. esim. Restellini 2007, 21;
Tuchman 1968, 9.), minka kiistdisin kuitenkin tdysin. Juutalaisuus ja lapsuuden kokemukset
tulevat kuitenkin havaittavaksi teoksista hyvin toisella tapaa kuin esimerkiksi Chagallin
taiteessa. Ne ovat omanlaisiaan hienovaraisia tuntoja, joita myohemmin pystyn avaamaan

perusteellisemmin tdman tutkielman edetessa minuuskokemuksen kautta.

Taideopintojen edettya Vilnassa odotetusti Soutine Iahti vuonna 1913 yhdessa koulutoverinsa
Michel Kikoinen kanssa Pariisiin, jossa hdnen kerrotaan asettuneen asumaan La Ruchen
ateljeekompleksiin. Pariisissa Soutine kehitti taiteellista ilmaisuaan ohjattujen taideopintojen
lisdksi myoOs Louvressa, jossa han vietti kerrallaan useita tunteja tarkastellen vanhojen
mestareiden kuten Rembrandtin, Velasquezin, Goyan ja Chardinin teoksia. La Ruchessa Soutine
tutustui ajan johtaviin taiteilijoihin ja loi syvan ystdavyyssuhteen esimerkiksi Amedeo
Modiglianin kanssa. (Andrijauskas 2008, 96; Restellini 2007, 13; Carl 2015, 20.) Tassa
ympéristossa kehittyi myos Pariisin kouluna? tunnettu taiteilijoiden ryhmittyma, jonka jasenista
suurin osa oli Itd-Euroopasta lahtoisin olevia juutalaisia, Soutine mukaan lukien. Huolimatta
tuttavuussuhteista modernin ajan taiteen tunnetuimpiin nimiin, muodostui Soutinen lahipiiri
juutalaisista siirtolaistaiteilijoista, joille leimallista oli lopulta ulkopuolisuus taiteen
paadkaupungissa. (Carl 2015, 20; Restellini 2007, 21; Andrijauskas 2008, 53.) On todettava, etta
taide ei ollut kuitenkaan ainoa sysays naiden taiteilijoiden Iahdolle alkuperaisista kotimaistaan
vaan monelle se oli keino paeta Itd-Euroopassa jo edellisen vuosisadan lopulla alkaneita ja
laajalle levinneita juutalaisvainoja. Niiden levittdmistd asenteista taiteilijat eivdt kuitenkaan
valitettavasti padsseet eroon mydskdaan uudessa kotimaassaan Ranskassa, minne
antisemitistiset virtaukset olivat jalkautuneet jo ennen ensimmaistd maailmansotaa. (Restellini

2007, 12-13, 21; ks. myos Antliff 2007, 63-110.)

2 Ecole de Paris (Pariisin koulu) kasitteelld on taidehistorian kirjoituksessa viitattu vuosina 1900-1930 kaupungissa
vaikuttaneeseen kansainvaliseen taiteilijoiden ryhmittymaan. Andrijauskas (2008, 52) on nahnyt ilmion sisalla kaksi
aaltoa: ensimmaiseen kuului Picasson, Grisin ja van Dongenin kaltaisten siirtolaisten ohella ranskalaistaiteilijoita
kuten Matisse, Derain ja Vlaminck; toinen aalto muodostui puolestaan padaasiallisesti itd-Euroopasta saapuneiden
juutalaistaiteilijoiden ympérille, joista on kédytetty myds termia Ecole juive.



Jalkipolville kuva Soutinesta on jaanyt pitkalti ristiriitaiseksi ja mystiseksi. Vainot aiheuttivat
taiteilijalle epdilematta entistd epavarmemman suhtautumisen omiin juuriinsa ja saivat hanet
myos vaikenemaan niista. Vahitellen ulkopuolisuus alkoi leimata hanen sosiaalista
kayttaytymistaan Pariisissa, ja tilanteen kuvaillaan vaikuttaneen hanen ulkoiseen olemukseensa
lamaannuttavasti, mista kertovat useat aikalaisten mietteet ja muistelmat. Vaikka toisaalla
mielikuvaa Soutinen persoonasta muistellaan erityiselld |ammolla, pitda negatiivinen kuva
otteessaan kollektiivisessa muistissa. Marc Restellini muistuttaa, ettd 1920-luvusta ldhtien
Soutine sai  kuitenkin osakseen myos avunantoa paikallisen verkostonsa ansiosta.
Huomionarvoista on, ettd Soutine sdastyi || maailmansodan keskitysleireistda mahdollisesti
|ahipiirinsa tuen ja suojelun avulla. Restellini pohtii, onko ajan paine vaikuttanut juutalaisiin niin,
ettd heidat on pakotettu valitsemaan puolustaako omia juuria ja identiteettiddn vai vaietako
niistd oman henkensa puolesta?  (Restellini 2007; 16, 18, 21.) Tassa tutkielmassa en pyri
vastaamaan edelliseen kysymykseen, mutta pystyn toteamaan ja myds vahvistamaan sen
seikan ettd, Soutinen maalauksissa todella piilee erityiselld intensiteetilld ilmaistuja pinnalle
katkettyja tuntoja. Haluan ehkd pikemminkin hdnen taiteensa kautta korostaa sitd, kuinka
teoksissa aistittava epajarjestyksen kokemus on lasna maalauksissa edelleen tana paivana, ja

kuinka se tunkeutuu my6ds omaan kokemusmaailmaani.

Taiteellisena kddannekohtana Soutinen uralla voidaan pitda hdnen Eteld-Ranskan Céret’ssa
viettdmidan vuosia 1919-1922, jolta ajalta perdisin olevia maisemamaalauksia pidetdan
nykypdivana hanen tuotantonsa kiinnostavimpina teoksina. Nama vahvalla impasto-tekniikalla
tehdyt raivokkaan ekspressiiviset maisemat saivat hanen ndkemdaan ja maalaamaan luontoa
aivan uudella tavalla. Jostain syystd Soutine kuitenkin mydhemmin, saadessaan enemman
tunnettuutta, myds osti kiivaasti juuri nditd Cérét’'n maisemia itselleen takaisin, jotta voisi
tuhota ne lopullisesti. (Decroocq 2007; 73 & Restellini 2007; 14-15.) Jodannossa kuvailemani
kokemus Soutinen maisemamaalauksista Céret’'n taidemuseossa osoittaakin kuinka eri tavalla
Soutine ilmaisi kokemuksensa ndista samaisista maisemista kuin miten itse olin ne kokenut.
Kasittelenkin myohemmin luvussa 4 hieman sitd miten eraanlainen mentaalikuva, suhde toisiin

ja suhde ymparistdon, voi vaikuttaa tapaan hahmottaa ymparoiva fyysinen maisema.

Céret'n vuosien jalkeen kiinnostus Soutinen taidetta kohtaan kasvoi merkittdvasti ja myos

muutti taiteilijan elaman suuntaa kertaheitolla. Nimittdin vuonna 1923 yhdysvaltalainen laakari



ja huomattava taiteenkeraaja Albert C. Barnes osti lukuisia hanen teoksiaan herattdaen samalla
muissakin taiteen kerailijoissd entista laajempaa kiinnostusta Soutinen tuotantoa kohtaan.
Taman ansiosta Soutine alkoi vapautua aiemmin vaivanneista rahahuolista, minkd myota han
ehka pystyi myos vahitellen irrottautumaan siita tyhjataskun roolista, johon hanet tahan asti oli
monesti yhdistetty (Carl 2015, 65-66; Restellini 2007, 14-15). Menestyksen kerrotaan
herattdneen toisaalta myds narda ja kateutta taiteilijatovereissa, joista osan uskotaan
kdantaneen myos akkia selkansa hanelle. Rahan ei voida katsoa poistaneen henkista
epavakautta — se saattoi jopa lisdta sitd — ja nopea eldamanmuutos tuli nakyméaan Soutinen
taiteessa erityiselld tavalla. Keskipisteeksi muodostuivat ndind vuosina asetelmamaalaukset,
joihin han maalasi teurastamoista ostamiaan eldinten ruhoja hyvin brutaalilla kasittelylla.
Kertoman mukaan nditd verevia raatoja hdn piti ateljeessaan paivatolkulla ja aiheutuneen
lemun vuoksi sai toistuvia valituksia naapureilta. (Carl 2015, 71; Decroocqg 2007, 153.)
Eldinraadot herattavat paljon kysymyksia ja ristiriitoja, jotka eivat synny pelkastaan kuva-
aiheesta vaan my0s niiden rajusta kasittelystd, joihin psykoanalyyttinen sekd antropologinen
tarkastelu yhdessa voivat tuoda uusia nakdkulmia. Naita raatoja tarkastelenkin lisda luvussa 5.
Pidan aineistoni kannalta juuri taiteilijan 1920-luvun tuotantoa keskeisimpana etenkin

maisemien ja asetelmien osalta.

Vuosikymmenen puolivdlin eldinraatojen kuvausta seurasi seesteisempi vaihe taiteilijan
tuotannossa. Soutine vietti pitkia aikoja 1930-luvulla Castaingin pariskunnan hoivissa Léves’ssa
|ahella Chartresia l0ytaen sielld rauhallisen ja lempedn ymparistdon maalaamiseen. Vuonna 1937
han tapasi Saksasta paenneen juutalaisen Gerda Grothin, jonka kanssa vietti tyynta elamas,
mutta tdman jouduttua viranomaisten viemaksi leirille Pyreneille hdan ei nahnyt Grothia enaa
koskaan. Viimeisimmat vuotensa Soutine vietti Max Ernstin entisen puolison Marie-Berthe
Aurenchen kanssa rauhallisessa maalaisymparistossa Champigny-sur-Veudessa sodasta ja
jatkuvasta kiinni jadmisen pelosta huolimatta. Loppuelaman seesteisyys nakyy mielestani myos
Soutinen taiteessa, jossa aiemmat myrskyisat maisemat muuttuvatkin staattisemmiksi ja jollain
tapaa myods herkemmiksi, vaikka niissa toisaalta on havaittavissa erdanlaista synkkyytta ja
huolta. Lisdksi myos aiemmat eldinruhot jaavat pois ja tilalle tulevat maatilojen eldvat eldimet
sekd kylissa asuvat ihmiset, erityisesti naiset ja lapset. Tassa tutkielmassa tama 1930-luvun

tuotanto rajautuu ulkopuolelle, mutta on mielenkiintoista kuitenkin huomata se muutos, joka



hanen tuotannostaan on havaittavissa. Tama on oleellista juuri siind, millaisena tunnereaktiona
teosten valittdma affektiivinen voima vield tand paivana valittyy. Soutine menehtyi Pariisissa
vuonna 1943 kirurgin vastaanotolla. Syyna &killiseen kuolemaan oli vakava vatsahaava.
Krooniset vatsavaivat, joista Soutine oli karsinyt jo aikanaan Pariisiin tullessaan, eivat olleet
jattaneet hanta vuosien varrella rauhaan vaan koituivat lopulta hanen kohtalokseen. (Restellini

2007, 17-18.)

Albert C. Barnesin kerdilyn edesauttamana lukuisia Soutinen teoksia kulkeutui Atlantin yli
Pohjois-Amerikkaan, minka seurauksena ne tekivat suuren vaikutuksen sikaldisiin taiteilijoihin.
Soutinen perint6d on pidetty esikuvana etenkin abstraktille ekspressionismille. Hanen
retrospektiivinen nayttelynsa 1950-luvulla MoMassa vaikutti amerikkalaisiin taiteilijoihin, jotka
uskoivat Soutinen teosten ennustaneen abstraktin taiteen syntyda. Muun muassa
amerikkalaisen abstraktin ekspressionismin edustajana tunnettu Willem de Kooning on
ilmassut Soutinen olleen hanen suosikkitaiteilijoitaan. (Schjeldahl 2018; Margulies 2014.) Tana
paivana suuri osa hanen vaikuttavimmista toistdan on amerikkalaisissa, niin yksityisissa kuin
myos taideinstituutioiden hallinnoimissa kokoelmissa. Euroopassa suurin Chaim Soutinen
maalauksia sisdltavda kokoelma on taidekauppias Paul Guillaumen kokoelma Pariisissa Musée
de I'Orangeriessa. Soutinen taide onkin ajankohtainen kyseisen museon nayttelykalenterissa,
silld alun perin syksylla 2020, mutta koronapandemian vuoksi syksylle 2021 siirretty nayttely
tulee kasittelemaan Chaim Soutinen taiteen vaikutusta Willem de Kooningin taiteelliseen
kehitykseen. Nayttely tehdaan yhteisty6ssa amerikkalaisen Barnes Foundation of Philadelphian
kanssa, jossa on kattava Soutinen taiteen kokoelma. Soutinen taide on muutoinkin saanut uutta
nostetta ja nakyvyyttd 2010-luvulla pitkdn nakymattémyyden jalkeen useiden nayttelyiden

ansiostas.

Chaim Soutinen taidetta ei suomalaisessa tutkimuksessa ole laajemmin kasitelty, mika on
ymmarrettavissa, silla aineistoa ei ole helposti tai ainakaan kattavasti saatavilla. Tama johtunee

myos siitd, ettd Soutinen taiteeseen ei ole tutkimusten puitteissa edes kansainvalisesti tartuttu

3 Kaikista tuoreimmat yksityisndyttelyt ovat olleet v. 2017-18 Soutine’s Portraits: Cooks, Waiters & Bellboys The
Courtauld Galleryssa Lontoossa ja Chaim Soutine. Retrospective The Pushkin State Museum of Fine Artsissa
Moskovassa, v. 2018 Chaim Soutine: Flesh The Jewish Museumissa New Yorkissa seka v. 2019-2020 Naked Soul :
Chaim Soutine and Israeli Art The Mishkan Museum of Artsissa, Ein Harodissa Israelissa.
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kovin syvaluotaavasti viela tanakaan paivana. Erindiset arkaluontoiset seikat kuten edelleen
tabuina pidetyt antisemitistiset virtaukset 1900-luvun alun Ranskassa* ovat saattaneet
jarruttaa vield nykypdaivankin tutkimusta ja kritiikkid. Koen asemani tutkijana edulliseksi siina
mielessa, ettd pystyn ajallisen ja kulttuurisen etdisyyden mydta toimimaan suhteellisen
objektiivisena tarkkailijana kipedn aiheen darelld. Koska keskityn tutkimaan teoksissa esiintyvia
minuuden psyykkisia kerrostumia ja raja-alueita, joiden eriyttdminen ja esiin nostaminen vaatii
my0s kasitysta Soutinen kulttuurisista kehyksista, en voi sivuuttaa Soutinen juutalaista taustaa
tai henkilohistoriaa muutoinkaan. Vaikka koen olevani tdssa suhteessa objektiivinen tarkkailija,
tulee psykoanalyyttiseen taiteentutkimukseen suhtautua siind maarin kriittisesti, etta katsoja,
eli tassa tapauksessa tutkimuksen tekija, on yksi vuoropuhelun osatekijoistd ja taten myos

subjektiivinen tulkitsija.

Yksi omaan katsomispositiooni vaikuttanut interteksti on Soutinen yhteydesséa lahes alinomaa
toistettu juutalaisuus, mika konkretisoituu luvussa 5. Tdma tutkielma poikkeaa kuitenkin jossain
maarin aiemmasta tutkimuksesta, jossa juutalaiskontekstista kasin Soutine on liitetty
esimerkiksi Ecole de Paris -koulukuntaan, mihin viittasin aiemmin biografiassa. Soutinesta ja
Pariisiin  keskittyneestd juutalaisesta taiteilijaryhmittymdastd kirjoittavat muun muassa
Samantha Baskind & Larry Silver laajassa juutalaisen taiteen historiaan syventyneessa kirjassaan
Jewish Art: A Modern History (2011) sekd Antanas Andrijauskas teoksessaan Litvak Art in the
Context of the Ecole de Paris (2008). Andrijauskas pureutuu Ecole de Paris'n sekd muiden
itdeurooppalaisten juutalaistaiteilijoiden lisaksi Soutinen elamaan ja tydhon pohtien hanen
tyylinsd ominaislaatua suhteessa muihin aikalaistaiteilijoihin kuin my6s suhteessa hanen
persoonaansa. Juutalaiskontekstista hdnestd on kirjoittanut useita artikkeleita lisdksi myos
muun muassa amerikanjuutalainen verkkolehti Tablet Magazine. Taman tutkielman
tavoitteena ei kuitenkaan ole yksinomaan osallistua siihen Soutinea koskevaan keskusteluun,
jossa hanet arvioidaan joko juutalaiseksi taiteilijaksi taikka ei, mutta sen sijaan tuoda esiin
nakokulmia siihen, millaiset seikat hanen taiteessaan voivat psykologisesti tarkasteltuna tuoda

esille hdnen suhdettaan omiin juuriinsa ja menneisyyteensa, sekd toisaalta miten nédma tunnot

4 Restellini (2007, 12-13) nakee antisemitismin leimanneen vuosien 1915-30 ranskalaista (taide)kritiikkia, lis33
aiheesta mm. Antliff (2007, 63-110).
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jatkavat olemassaoloaan siirtyessaan taiteilijan siveltimesta kankaalle ja aina kokijasta toiseen.

T&ssa ainoa mahdollinen vastauksen antaja on teosten subjektiivinen kokija itse.

Soutinen taiteeseen liittyvaa kirjallisuutta olen etsinyt niin painetuista kuin myos digitaalisista
lahteista. Koska suomalainen tutkimus on tdahdn mennessa sivuuttanut laajemmassa
mittakaavassa Chaim Soutinen taiteen, on saatavilla oleva lahdeaineisto padosin ulkomaista.
Yksi tarked ldhde, joka esittda Soutinen taiteilijan polkua hanen syntymastdan aina viimeisiin
vuosiinsa saakka kattavasti, mutta myos kriittisesti kyseenalaistaen on taidehistorioitsija Marc
Restellinin julkaisu Soutine, joka ilmestyi vuonna 2007 taidegalleria Pinacotheque de Paris'n
Soutine -nayttelyd varten. E-kirjoina olen tutustunut teoksiin kuten kuraattori Maurice
Tuchmanin katalogijulkaisuun Chaim Soutine 1893-1943 (1968), joka liittyi ensimmaiseen
laajaan kokoavaan Soutine -nayttelyyn Yhdysvalloissa sitten New Yorkin MoMassa jarjestetyn
retrospektiivisen ndyttelyn vuonna 1950. Tuchmanin kuratoima nayttely keskittyi erityisesti
Soutinen 1920-luvun tuotantoon ja Céret’'n aikaan. Myds useista eri taiteilijoista seka taiteen
tyylisuunnista kirjoittaneen saksalaisen kirjailija Klaus H. Carlin kirjoittama biografia Chaim
Soutine (2015) seka spesifisti muotokuviin keskittynyt Soutine’s Portraits: Cooks, Waiters and
Bellboys (2017), joka julkaistiin The Courtauld Galleryn nayttelyn yhteydessd, ovat olleet
avukseni. Lisdksi itseltani l6ytyvat Jacques Lassaignen kirjoittama ja kuvilla varustettu pieni
kirjanen Soutine (1954) sekd Andrew Forgen biografia, joka jatkaa nimensa mukaisesti samaa

linjaa kuin edelliset, Soutine (1965).

Hyvin harva Soutinea kasitellyt teksti pureutuu representaation tason ja ilmaisun kuvailua
syvemmin hanen taiteensa esteettiseen omalaatuisuuteen. Poikkeus tahan on J. M. Bernsteinin
kirjan Against Voluptuous Bodies: Late Modernism and the Meaning of Painting artikkeli Judging
Life: From Beauty to Experience, From Kant to Chaim Soutine, jossa kirjoittaja kdsittelee
erityisesti teosten materiaalista puolta yhteydessa subjektiiviseen taiteentekoprosessiin. Koska
oma tutkimukseni on pro gradu -tyd, olin myds kiinnostunut heti alkuun onko Soutinesta
mahdollisesti tehty aiemmin opinnaytetoitd. Halusin vahintdaankin valttaa sen, etten toista
ainakaan taydellisesti aiempia tutkimuksia. Osasin odottaa, ettei Suomesta opinnaytteita |oydy,
mutta sen sijaan l0ysin kaksi melko tuoretta Isossa-Britanniassa tehtyd opinnaytetta seka yhden
Yhdysvalloissa tehdyn tutkielman: Bristolin yliopistossa suoritettu Chaim Soutine (1893-1943):

Receptions, Constructions and Significance (Hughes 2010) keskittyy Soutinen teosten
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vastaanoton nakokulmaan ja Lontoon yliopistossa esitetty A Phenomenological Approach to

Chaim Soutine’s Portraits (Symons 2014) tutkii Soutinen muotokuvia fenomenologisesti.

Viimeisin ndistd mainitsemistani opinndytteistd on vuonna 2018 North Carolinan yliopistossa
valmistunut Ori Hashmonayn opinndyte You for Death, me for Chaim, The Carcasses of Chaim
Soutine, jonka loysin oman tutkielman tekoni melko my6haisessa vaiheessa. Edellda mainittu
tutkielma on ndista kaikista eniten samansuuntainen oman tutkielmani kanssa. Onkin
mielenkiintoista todeta jalkeenpain, kuinka samankaltaista tutkimusten problematiikka voi olla,
mutta kuinka monella eri tapaa esiin tullutta problematiikkaa voi kasitella. Kyseinen opinnayte
kontekstualisoi Soutinen horjuvaa identiteettida suhteessa hdnen ruhomaalauksissaan
esiintyvaan kuvalliseen kehitykseen. Hashmonay pyrkii tuomaan selityksia maalauksille
historian konteksualisoinnin kautta, kun taas itse korostan identiteetin psykoanalyyttisesti
rakentuvaa kaikupohjaa sekd myds maalausten monen suuntaista vaikuttavuutta. Ajattelen,
ettd maalaukset eivat siis ole kaksisuuntaisia, esimerkiksi maalauksen ja tekijan tai maalauksen
ja kokijan valisessa vuorovaikutuksessa syntyvida merkityskokonaisuuksia. Uskon sen sijaan
maalausten olevan laajemmalle ja monisuuntaisesti levittaytyvia kokonaisuuksia, joiden
merkitys muodostuu ajassa ja tilassa subjektin fyysisen ja psyykkisen kokemusmaailman

yhteisvaikutuksessa.

Edelld mainituista tutkielmista poiketen omani kokoaa Soutinen kaikista eri maalausgenreista
tekemid teoksia ja tuo yhteen kokonaisvaltaisemman psykoanalyyttisesti varittyneen
katsauksen Soutinen 1920-luvun tuotantoon. Lisdksi koen huomioon otettavana seikkana myos
sen, ettd tama tutkielma kasittelee yksittdisia mainintoja laajemmassa mittakaavassa Chaim

Soutinen tuotantoa ensimmaisend suomalaisessa taidehistoriallisessa tutkimuskentadssa.

2.2. Psykoanalyyttinen taiteentutkimus ja sen sovellutukset

Psykoanalyysilla on jo alkuvaiheistaan lahtien ollut osansa taiteen tutkimuksen kentassa, silla
ehkd tunnetuin esimerkki sen soveltamisesta taiteeseen on itse psykoanalyysin kehittdjan,
itdvaltalaisen Sigmund Freudin (1856-1939), tekema psykobiografia Leonardo da Vincista

(Erkkila 2008, 23; Adams 1996, 181). On mielenkiintoista huomata, ettd psykoanalyysin synty
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tapahtuikin taiteen ja erilaisten kuvallisten esitysten aktiivisessa lasnaolossa, silla Freud oli
varsin mieltynyt klassisiin ja arkaaisiin taide-esineisiin, joiden osaltaan nahdaan heijastuneen
hanen tekemiinsa arkeologiaan viittaaviin metaforisiin esityksiin ihmismielesta (Saarinen 2009,
227, Pollock 2006, 2; Adams 1996, 180; 1993, 2). Freud naki arkeologian vertauskuvana
psykoanalyysille siten, ettd ne molemmat etsivat ja paloja menneisyydesta ja yrittavat koota
niista yhteen kokonaisuuden, jonka ymparille historia rakentuu (Adams 1996, 180). Muistoja
sailotaan, haudataan ja tukahdutetaan syvalle tiedostamattoman mielen sopukoihin aivan kuin
antiikin reliikkeja ja hautoja on historian saatossa hautautunut maan alle. Psykoanalyysissa
muistojen esiin kaivaminen vertautuu nain arkeologisiin kaivauksiin, joissa menneisyyden
jaanteitd kaivetaan maan alta maan pinnalle, tiedostamattomasta tietoisuuteen. Griselda
Pollock (2006, 26) on nahdakseni kiteyttanyt hyvin psykoanalyyttisesta taiteentutkimuksesta
niin, ettei psykoanalyysi lopulta anna keinoja tulkita kuvaa, vaan se paljastaa, kuinka kuva
tulkitsee meille subjektiivisuuden kompleksisuutta. Tutkielmassani haluan korostaa Pollockin
havaintoa ja katsoa, miten monitasoisesti minuus on rakentunut Soutinen taiteellisessa

tuotannossa.

Oman tutkielmani teoriakehys tukeutuu vahvasti psykoanalyysin ranskalaiseen haaraan,
erityisesti Jacques Lacanin (1901-81) ajatteluun ja sen johdannaisiin. Freudin kehittelema
psykoanalyysi ei ollut ennen ensimmaista maailmansotaa saanut juurikaan jalansijaa Ranskassa,
ja ladketieteen piirissa se sai jopa vihamielisen vastaanoton. Aluksi psykoanalyysista kiinnostui
vain marginaalinen joukko psykiatreja, mutta sen sijaan tiedeyhteison ulkopuolella oli
havaittavissa kasvavaa kiinnostusta syvyyspsykologiaa kohtaan. Taytyykin huomauttaa, ettd
ranskalainen psykoanalyysi on jo lahtokohdiltaan haarautunut kahteen eri suuntaan:
|adketieteelliseen ja kirjalliseen. Freudin mukaan suurinta mielenkiintoa psykoanalyysiin olivat
Ranskassa nimittdin 1920-luvulla osoittaneet kirjailijat. Erityisesti surrealistit uskoivat
psykoanalyysilld olevan annettavaa kirjallisuuden ja taiteen saralla. Samalla heidan
pyrkimyksendaan oli murtaa ladketieteen vallitsevaa auktoriteettiasemaa psykoanalyysin

suhteen. (lhanus 1995, 67-69.)

Lacanilla tiedetdan olleen yhteyksid surrealisteihin, silla han muun muassa julkaisi tekstejaan
surrealistien toimittamaan Minotaure-lehteen. Vaikka Lacan oli jo 1930-luvulla ollut aktiivinen

SPP:n (Pariisin psykoanalyyttinen yhdistys) jasen ja saanut tunnettuutta kansainvalisestikin
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vuosikymmenen lopulla, hdan nousi ranskalaisen psykoanalyysin keskushahmoksi kuitenkin
vasta 1950-luvulla. Tuolloin han alkoi pitda kulttimaineeseen nousseita seminaarejaan Sainte-
Annen psykiatrisessa sairaalassa, joihin osallistui joukoittain ranskalaisen dlymystdon edustajia.
(lhanus 1995, 70-72; 77.) Lacanilainen psykoanalyysi kuitenkin eroaa perustavanlaatuisesti
ladketieteellisestd suuntauksesta. Lacan nimittdin toi psykoanalyysin ldhemmas filosofiaa ja
ihmistieteitd. Han sisallytti 1950-luvulta ldhtien muun muassa Saussuren ja Jakobsonin
lingvistiikan terminologiaa osaksi teoreettista sanastoaan (Macey 1995, 79). Lisaksi hanen
osittain jopa dramaattista psykoanalyyttista praktiikkansa inspiroivat mm. Emile Durkheimin,
Martin Heideggerin sekd Alexandre Kojéven kaltaiset ajattelijat (Sass 2015, 410). Ecrits -
kokoelman ilmestyttya vuonna 1966 hanet liitettiin entistd vahvemmin strukturalismiin seka
myos hermeneutiikkaan. Strukturalistien véaljana pyrkimyksend oli tutkia kielen ja sen
rakenteiden ensisijaista merkitysta erilaisten sosiaalisten ilmididen taustalla, mutta monet
strukturalisteiksi osoitetut — Lacan mukaan lukien —kieltaytyivat asettumasta tahan maarattyyn

strukturalismin muottiin. (Ihanus 1995, 79.)

Kun puhutaan subjektiivisuuden tutkimuksesta visuaalisen taiteen kentalld, Lacan on ollut yksi
merkittavimmista teoreetikoista, joiden puoleen on kdannytty. Hanen teoriansa on luonut
yhteyksia subjektin, merkitsijan (signifier) ja sosiaalisen jarjestyksen vilille, ja se on innoittanut
mielenkiintoisiin sovellutuksiin myos esimerkiksi elokuva- ja kirjallisuusteoriassa (Silverman
1983, 150). Lacan kasitteli myos taidetta post-freudilaisesta perspektiivista. Teoriaa siivittivat
useat tapauskohtaiset esimerkit yksittaisista taideteoksista. Pitkalti han keskitti huomionsa eri
kirjallisuuden genreista poimittuihin teoksiin, mutta hdn otti seminaareissaan huomioon myos
visuaalisen taiteen. Vuonna 1964 han omisti lukuisat luennoistaan anamorfoosin soveltamiselle
taiteessa, joista tunnetuin esimerkki on Hans Holbeinin Ldhettilddt (The Ambassadors, 1533).
Huomionarvoista esimerkiksi Lacanin kirjallisuuskritiikeissa on se, etta han pyrki niissa tuomaan
tekstien avulla ennemminkin esille sen, miten psykoanalyysi niissa toimii, kuin sen mita hanella

olisi itselldan sanottavaa itse teksteista psykoanalyysia hyodyntaen. (Evans 1996, 13.)

Monella psykoanalyyttisen teorian avainkasitteista — erityisesti Lacanin kehittelemistd - on
visuaalisuuteen viittaava perusolemus (imaginaarinen, katse) taikka ne perustuvat visuaalisiin
kokemuksiin (peilivaihe) (Bal 1994, 179). Naita kasitteitd avaan laajemmin myéhemmin luvussa

3.1., mutta lyhyesti ilmaistuna Lacanin teorian pohjalta minuus on subjektin narsistinen illuusio
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itsendisesta ja kokonaisesta minuudesta, joka pohjautuu aina toisen katseelle. Tama illuusio
muodostuu jo varhaisessa elaméanvaiheessa, kun lapsi kohtaa oman kuvansa peilistd. Peili on
joko todellinen tai metaforinen (toisen katse), mutta oleellista on se, ettd sen kautta subjekti
tunnistaa itsensa vadarin (vddrintunnistus), mikd aiheuttaa subjektille ristiriitoja sosiaalisessa

kanssakdymisessa koko lopun eldméaansa. (Elliott 2002, 34-35.)

Vaikka Lacan itse vaikutti 1900-luvun puolivéalin tienoilla, kiinnostus hanen teorioihinsa kasvoi,
kun 1970-luvun lopulta lahtien semiotiikka ja strukturalismi kehittyivat postmodernismin mydta
kohti jalkistrukturalismia. Erityisesti amerikkalaisen October-lehden kirjoittajien piirissa
kiinnostuttiin mm. Jacques Lacanin ajattelusta. (Doy 2005, 44; Haapala 2011, 14). Koska
Lacanin subjekti muodostuu diskursiivisesti kielen tavoin, nahtiin hdnen teoriallaan
kasitteellinen pohja jalkistrukturalistiselle ajattelulle, jossa koko inhimillinen todellisuus
rakentuu diskursiivisesti, mutta jossa lopullista absoluuttista totuutta merkityksen takaa ei ole.
(Doy 2005, 7, 44; Palin 1998, 137-138) Palin (1998, 138) huomauttaa, ettad yhtaldista naille
ajattelijoille on se, ettd subjektiutta ei nahda merkityksen alkuperand vaan sen prosessin
tuloksena, jossa merkitysta luodaan. Siksi myos taideteos nahdadn rakentuvan subjektin tavoin,
yhtalailla sen tuottaja kuin vastaanottaja ovat merkityksenantajia, mahdollisesti jopa

ristiriitaisessa mielessa.

Jyvaskylan yliopiston tutkijatohtorina toimiva ja luovuuden sekda psykologisten prosessien
yhteyksista laajasti kiinnostunut Jussi Saarinen kirjoittaa teoksessa Freudin jalanjdljillé (2009,
223) nakemyksistaan psykoanalyyttisesta taiteentutkimuksesta. Hanen mukaansa taiteen ja
psykoanalyysin yhtenevaiset kiintopisteet liittyvat siihen, ettd molemmat niistda ovat luovia
prosesseja, jotka syntyvat ihmisen kyvysta kokea maailmaa fantasioiden ja symbolien kautta.
Kuva on kulttuurisen muiston tai muistin kantaja. Siihen kytkeytyy psykologisessa prosessissa
jarjestyneita ja rakentuneita merkityksia. Materiaalisesta substanssista koostuva visuaalinen
teos heijastaa kasittelynsa kautta psykologisia merkityksid, jotka aiheuttavat katsojassaan
esteettisen reaktion kautta psykologisia vastakaikuja (Parker 2008, 53). Soutinen taiteessa
korostuvat esimerkiksi voimakkaat, sisdisia henkisia jannitteitd edustavat emotionaaliset varit,
joiksi Antanas Andrijauskas (2008, 99) nimittda niita. Klassinen psykoanalyysi yhdistdd myos
unet taiteeseen, silla kuten unissa myoOs taiteessa késitellddn piilotajuisia haluja ja vietteja.

Kielletyt ja torujutut vietit ja fantasiat kokevat taiteenteossa sublimaatiota eli ne saavat
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valvemaailmassa hyvdksyttavan ja jalostetun muotonsa (Saarinen 2009, 231). On kuitenkin viela
korostettava unien ja taiteen vastakkaisuutta siind, ettd taide tarjotaan nahtdvaksi toisille
katsojille, kun taas unet ovat aina yksityisid ja sita kautta assosiaatioiden kulku myds osittain

vapaampaa.

Pysykoanalyyttinen lahestymistapa taiteeseen voi avata taiteeseen liittyvia tiedostamattomia
merkityksid, jotka voivat kytkeytyd suoraan taideteokseen, mutta myds taiteen tekijaan tai
kokijaan. Juhani lhanus on esittdnyt psykoanalyyttisen taiteentutkimuksen tradition
jakautuneen useaan eri suuntaan. Kiintopisteina tutkimuksessa voivat hanen mukaansa olla
joko taiteilija ja tdman luova prosessi, itse taideteoksen tulkinta ja merkityksenantoprosessi tai
taiteen vastaanottoon liittyvat arvonmuodostukset. Patologisten mielikuvien valttamiseksi
taiteentutkimuksessa on alettu puhua myds psykobiografiasta, jonka uskottavuus rakentuu
kattaviin aikalaislahteisiin seka pystyy erottamaan toisaalta teosten subjektiivisen ilmiasun
taidehistoriallisista kehityskaarista (Saarinen 2009, 233; Adams 1993, 9-10). Kuva ikdan kuin
rilsutaan naamiostaan ja eri tietolahteiden avulla siitd hahmotetaan unen kaltaisia siirtymia ja
tiivistymia (Saarinen 2009, 234). Tietylla tapaa tassakin tutkimuksessa eri tasoisilla l1ahteilld on
ollut merkityksensa omassa psyykeen sisdisessa osin tiedostamattomassa tulkintaprosessissani.
Voisin kuitenkin kuvailla tutkimusotetta niin, ettd nden tdman vaikuttaneen kokoavasti omaan
merkityksenantoprosessiini, mutten pyri luomaan kuitenkaan itse taiteilijasta objektinomaista
potilasta, vaan korostan taideteosten kerroksellista olemusta ndiden monimutkaisten

prosessien kautta.

Psykobiografiaa on kritisoitu siita, ettd se asettaa taideteoksen ymmartamisen taiteilijasta
riippuvaiseen asemaan samalla kun taiteilijakuvaa romantisoidaan stereotyyppisesti (Saarinen
2009, 236). Taman seurauksena psykoanalyysia hyodyntava nykytutkimus pyrkiikin ennemmin
erottamaan teoksen ja tekijan toisistaan (Erkkila 2008, 23). Vaikka taideteoksen tai taiteilijan
nakeminen oireilevana objektina ja tuotannon esteettisten vaikutelmien suora liittaminen
tdman henkildhistoriaan onkin hieman yksinkertaistavaa, on todettava, ettd taiteella on
taiteilijalle vaistamatta siirtymaobjektin  kaltainen vaikutus, silla taiteen teko Iluo
tiedostamattomastikin yhteyksia eri ulottuvuuksien valille. Ontologinen joksikin tulemisen
prosessi tapahtuu materiaalisen muodonannon kautta ja tdma on olennainen osa taiteen

siirtyman kaltaista luonnetta. Taideteosten materiaalivalinnat ja niiden kayttd ovat tarkedssa
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osassa psykoanalyyttisessa tarkastelussa, silla niilla nahdaan olevan yhteyksia tekijansa

subjektiivisuuteen. (Saarinen 2009, 224, 232.)

Taidemaailma on osaltaan vieroksunut psykoanalyysin riisuvaa luonnetta. Jussi Saarinen
esittdd, ettd psykoanalyysi on riistanyt taiteelta sen ”“pyhyyden” ja transsendentaalisen
luonteen. Psykoanalyysi taiteentutkimuksessa on pyrkinyt tekemaan nakyvaksi sen, etta taiteen
tekeminen ja sen arviointi lapikdyvat samanlaisia psyykkisid prosesseja kuin mikd tahansa
muukin eldamanalue. Psykoanalyyttista tarkastelua ei missaan nimessa kuitenkaan tulisi arvioida
kritiikittomasti, silla teorian monen suuntaiset kadyttomahdollisuudet ovat aiheuttaneet
tulkintakohteiden patologisointia, jolloin niiden oma itsendinen ilmaisuvoima on supistettu ja
teos on kesytetty edustamaan yksinomaan psykoanalyysin teoriaa. Talldin keskeiseksi
muodostuu psykoanalyyttisen teorian kehitys eika taideteoksen tulkinta. (Saarinen 2009, 224;
Erkkila 2008, 24.) Naenkin yhdeksi myos tdman tutkielman potentiaalisista sudenkuopista
paatymisen taman kaltaiseen yksinkertaistavaan lopputulokseen, minka valttamiseksi painotan
toisaalta oman henkilokohtaisen psyykeeni ja kehoni osallisuutta tulkinnan kolmisuuntaisessa
mallissa. Realistinen tulkinta tunnustaa kohteen kerroksellisuuden ja moneen suuntaan
avautuvien merkitysten mahdollisuudet, mutta samalla ymmartas, ettei yksikdan niista ole

oikea tai vaara (Saarinen 2009, 226).

Suomessa psykoanalyysia on sovellettu taiteen tutkimuksessa ainakin 1990-luvulta tdhan
paivaan saakka. Se on tasaisesti nostettu pinnalle teoreettisena viitekehyksena esimerkiksi
vaitostutkimuksissa. Irmeli Hautamaki kasitteli vaitdskirjassaan Marcel Duchamp: Modernin
identiteetin ja taideteoksen ongelma (1995) Marcel Duchampin readymaden merkitysta
modernille taiteelle. Hautamaki selittda teollisten valmisesineiden hyddyntamista taiteessa
modernilla yksiloitymiselld ja identiteetin tyostamiselld, jota han pohjustaa lacanilaisella
psykoanalyysilla. Helena Erkkild puolestaan soveltaa Lacanin ruumiinkuvan ymparille
muodostunutta  kasitteistdba  performanssiesitysten  sekd  kehotaiteen  tulkinnassa
vaitoskirjassaan Ruumiinkuvia! Suomalainen performanssi- ja kehotaide 1980- ja 1990-luvulla
psykoanalyysin valossa (2008). Leevi Haapalan vaitoskirja Tiedostumaton nykytaiteessa: Katse,
ddni ja aika vuosituhannen taitteen suomalaisessa nykytaiteessa (2011) ottaa tarkasteluun
useamman taiteilijan teoksia tapaustutkimuksen keinoin. Han tarkastelee nykytaiteen

tiedostumatonta muun muassa affektin, objekti a:n (objet petit a), kammottavan (das
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Unheimliche) ja trauman kasitteellisistd lahtokohdista ja siten yhdistelee sekad klassista
freudilaista psykoanalyysia ettd sen johdannaisia. Lopuksi tdrkedn maininnan annan viela,
tatakin opinnaytettd suuresti edesauttaneelle, tuoreelle vaitdskirjalle Maalatut kasvot: Helene
Schjerfbeckin omakuvat, modernismi ja esittéiminen (2019), jossa Patrik Nyberg uudelleenarvioi
modernin omakuvan merkityksenmuodostumista psykoanalyyttisia késitteita hyodyntaen.
Nyberg kumoaa perinteisen henkildhistoriaan pohjautuvan tulkintatavan ja keskittyy
analysoimaan katsojan ja kuvan vuorovaikutteista suhdetta sekda maalauksen pinnan ja
esittdvyyden vélistd jannitekenttda. Han tarkastelee osaltaan sitd, millainen minuuskasitys

Schjerfbeckin omakuvista valittyy.

Kansainvalisesti psykoanalyysia ja sen késitteellistd perustaa on soveltanut 1970-luvun
puolivalista lahtien etenkin feministinen tutkimus. Lacanin peilivaiheteoriaan pohjautuvaa
katseen kasitetta on hyodynnetty paljon esimerkiksi elokuvatutkimuksessa, joista tunnetuin
esimerkki on Laura Mulveyn Screen -lehdessa vuonna 1975 julkaistu artikkeli Visual Pleasure
and Narrative Cinema. (Elovirta 1998, 87; Erkkila 2008, 23; Haapala 2011, 55.) Myos
amerikkalaisen October-lehden kirjoittajien keskuudessa oli kiinnostusta jalkistrukturalismin
teorioihin seka psykoanalyysiin (Haapala 2011, 14). Lehden toinen perustajista, Rosalind E.
Krauss, on muun muassa teoksessaan The Optical Unconscious (1994) kritisoinut moderniin
maalaustaiteeseen liitettyd oletusta siitd, ettd maalauksen merkitys muodostuu yksinomaan
sen ndkyvastad itsedan toteuttavasta todellisuudesta. Katseen nakokulmasta psykoanalyysin
teoriaa on soveltanut myds Kaja Silverman teoksessaan The Threshold of the Visible World
(1996), jossa Silverman muun muassa laajentaa Lacanin ruumiinkuvan kasitysta pelkasta
visuaalisesta kuvastimesta elettyyn ruumiiseen (sensational- / proprioceptive ego), joka
merkitsee tilassa kokevaa, yhtdaikaa seka psyykkisesti etta fyysisesti koettua minuutta, johon

liittyy “tdmyyden” kokemus (Silverman 1996, 17).

Taiteen tutkimuksessa psykoanalyysia ovat myds hyddyntaneet muun muassa Mignon Nixon,
Norman Bryson ja Bracha L. Ettinger. Lisdksi esimerkiksi Griselda Pollockin toimittamassa
antologiassa Psychoanalysis and the Image on kootusti erilaisia tulokulmia psykoanalyysin ja
visuaalisen taiteen tutkimukseen. Yhtend kirjoittajana antologiassa on Mieke Bal, joka on
kirjoittanut taiteesta ja semiotiikasta korostaen erityisesti merkityksenmuodostuksen tilaan ja

aikaan seka ruumiilliseen kokemukseen nojaavaa nakemysta (ks. Bal 1999). Nybergin (2019, 31)
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mukaan se, etta kuvat ovat kuin teksteja, diskursiivisesti rakentuneita, ei se tarkoita sita, etta
ne avautuvat luettavaksi tekstin tavoin. Taideteoksen kontekstualisointi, jonka pitaisi tuottaa
ymmarrysta, oikeastaan rajaa sen luettavuutta, silla konteksti (johon sisaltyy teksti), on aina

laajennettavissa ja siten paattymaton (Bal & Bryson 1994, 144-150).

Kuten Helena Erkkild (2008, 25) huomauttaa, katseen ohella myos lacanilaisen psykoanalyysin
kautta hahmotettu ruumiinkuvan kdsite muodostaa merkittdvan kokonaisuuden taiteen
tutkimuksen kannalta. Erityista yksiselitteistd “lacanilaista ruumiinkuvaa” ei varsinaisesti ole
systemaattisesti jasennelty, mutta se ankkuroituu katseeseen sekd aiemmin kuvailtuun
ruumiinkuvan havaintoon ulkoisena kuvana — itsestd ja toisesta erillisend ykseytend, johon
subjekti paikantaa oman identiteettinsa. Tama on kuitenkin harha, silla siind subjekti tosiasiassa
vieraantuu ruumiistaan siihen kohdistuvien ulkoapdin tulevien diskursiivisten vaatimusten
vuoksi. Toisen halua tavoitellessaan subjektia asuttaa subjektienvalisyys, erdanlainen
“intersubjektiviteetti” (Nyberg 2019, 34.) Erkkildn tavoin aion myos omassa tutkielmassani
hyddyntda Lacanin tarjoamia tulkintamekanismeja korostaakseni Soutinen taiteen palautuvan
intersubjektiivisuuden kautta aina ruumiiseen ja ruumiillisuuteen ja sitd kautta nostaakseni

ruumiinkuvan myos tutkimuksessani erityiseen keskioon.

Soutinen tuotantoa voi tarkastella myds osana abjektitaidetta. Tassa tutkielmassa esitetty
abjekti tarkoittaa Julia Kristevan Pouvoirs de I'Horreur (1980) teoksessa esittamaa minuuden- ja
merkityksenmuodostuksen dynamiikkaa ristedvaa kasitettd®. Se liittyy vahvasti ruumiiseen ja
erityisesti sen haurauteen, silld abjekti on (ruumiin) rajoja uhkaava elementti tai alue, jota
subjekti karttaa pysydkseen ehednd ja yhtendisend. Abjekti osoittaa sen, kuinka ruumis on
jatkuvasti epdavarmuuden tilassa, sillda sen sisa- ja ulkopuoli joutuvat jatkuvasti ylittamaan
rajojaan erindisten ruumiineritteiden ja toisaalta myos ravinnon kautta. Talldin subjektin tunne
omasta itsestdan ja eheyden kuvasta sarkyy. Tdssa tutkielmassa abjekti on tutkielman yksi
keskeisimmista teoreettista apuvdlineistd, joka auttaa kasittdmadan paremmin minuuden
monikerroksista luonnetta ja sen ymmartamistd etenkin ruumiinkuvan kautta. Palaan

tarkemmin abjektin teoreettiseen kasittelyyn luvussa 3.3.

5> Ennen Kristevan psykoanalyysiin pohjautuvaa abjektiteoriaa myds Georges Bataille esitti teoriansa abjektiosta,
mutta han keskittyi ennemminkin sen sosiopoliittisiin puoliin (Arya 2017, 1-2)
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Abjektitaidetta yhdistaa se, ettd se esittda useimmiten jollain tapaa (minuuden) rajojen
murtumista. Kyseessd ei ole erityisesti taiteen suuntaus tai liikke, vaan pikemminkin siksi
luokiteltua taidetta maarittdad tietynlainen yhtenevdinen materiaalinen tai muodollinen
perusta. Siten abjektitaide ei sitoudu mihinkaan tiettyyn aikaan, vaan siihen voidaan ajatella
lukeutuvan monen eri ajan taidetta. Jos kuitenkin taytyisi jollain tapaa maaritelld tarkemmin
naita teoksia, on abjektitaiteeksi ainakin nykytaiteen yhteydessa nahty kuvaillun teoksia, joiden
luomiseen on kaytetty abjekteiksi katsottuja materiaaleja kuten likaa, karvoja/hiuksia, kuolleita
eldimia, verta tai madantynyttd ruokaa. Toisaalta myds tietyt aihepiirit voivat vahvistaa jonkin

teoksen abjektia luonnetta. (Arya & Chare 2017, 3.)

Olen itse pitanyt Rina Aryan & Nicholas Charen toimittamaa Abject Visions : Powers of Horror
in Art and Visual Culture (2017) antologiaa hyvana johdatuksena Kristevan abjektin
sovellutuksista taiteen tutkimuksessa. Lisdksi myds kirjallisuuden professori Winfried
Menninghaus kirjoittaa abjektin kdsitteestda sekd Kristevan teoriasta ja sen yhteyksista
taiteeseen teoksessaan Disgust: The Theory and History of a Strong Sensation (2003).
Menninghaus hammastelee Kristevan Powers of Horror -teoksen menestysta, silla kirja kaikessa
vaikeaselkoisuudessaan on kuitenkin saanut suuren suosion. Kirjoittaja epdilee suosion
pohjautuvan sille, etta teoria tarjoaa sovellutuksia laajasti eri aloilla. Teoriaa ovat hyddyntaneet
poliittisessa mielessd muun muassa eri vihemmistot, kuten seksuaali- ja etniset vahemmistot,
jotka ovat kokeneet itsensd “abjekteiksi” joko diskriminoinnin tai torjunnan vuoksi.
Abjektiteoria on antanut heille uudenlaisen mahdollisuuden artikuloida tahan liittyvia

ongelmia. (Menninghaus 2003, 389.)

Lacania seuraten Kristeva korostaa subjektiivisuuden muodostumisen olevan tiukasti
yhteydessa kielen omaksumiseen ja kdyttoon (Oliver 1999, 342). Kristeva tutkii teoksessaan
abjektin representaatioita modernissa kirjallisuudessa®, joita han analysoi myds antropologi
Mary Douglasin teorioiden valossa (Keltner 2011, 47-48). Douglasin likaa ja saastumiskasityksia
kasitteleva Purity and Danger (1966) tarkastelee abjektin tavoin rajoja ja niiden ylityksia, mutta

myos ruumista laajemmassa mittakaavassa eri yhteisdjen ja yhteiskuntien tasolla, jotka han

® Kristeva tarkastelee abjektin representaatioita erityisesti Louis-Ferdinand Célinen kirjallisuudessa, mutta han
mainitsee lisaksi muitakin kirjailijoita kuten Fjodor Dostojevskyn, Marcel Proustin, James Joycen, Jorge Borgesin ja
Antonin Artaud’n.
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kuitenkin rinnastaa fyysiseen ruumiiseen. Douglas tarkastelee teoksessaan myods Mooseksen
kirjassa esitettyja sydbmiseen sekd puhtauteen liittyvia sddnnoksia ja niiden suhdetta erilaisiin
systemaattisiin ajatusrakennelmiin, sisdisiin ja ulkoisiin rajoihin sekd marginaalisiin alueisiin.
Douglasin teoria saa myds tassa tutkielmassa merkittavan osansa, kun arvioin teosanalyyseissa
Soutinen juutalaisen taustan vaikutusta erityisesti eldinraatoteosten valittdmaan minuuden

kuvaan ja ruumiillisuuteen.

Hieman samansuuntaista teoreettista ndkokulmaa kanssani hyodynsi Carolyn Korsmeyer
kirjassaan Making Sense of Taste (1999, 178-182) esittdessdan analyysin erdastd Soutinen
eldinraadosta. Han kaytti Douglasin ja Kristevan ndkemyksia tarkastellessaan maalauksen ruhon
aiheuttamaa ambivalenttia kokemusta inhosta. Kirjassaan Korsmeyer nostaa ruuan ja
makuaistin filosofisen pohdinnan keskioon ja tarkastelee muun muassa sitd, miten niitd on
ilmennetty taiteessa ja kirjallisuudessa. Han korostaa Soutinen eldinraatojen aiheuttavan
katsojassaan inhoa, mikd syntyy kuolleen eldimen ollessa toisaalta potentiaalista ravintoa,
toisaalta sen esittdessa myos brutaalia tragediaa, jonka kerran elanyt ruumis on kokenut.
Luvussa 5 tarkastelen tarkemmin juuri ndita raja-alueita ja niiden luomaa hammennysta, jonka
nden itsessaan sekoittavan ja ravistelevan minuuden kokemusta. Avaan Douglasin teoriaa
tarkemmin vasta tdssa viimeisessa analyysiluvussa, jossa myos kasittelen teoriaa ikaan kuin
syvempana synteesind minuuden raja-alueista ja niiden laajemmista symbolisista merkityksista

psykoanalyyttisen tarkastelun jalkeen.

3 MINA ON TOINEN

3.1. Mindakuvan muodostuminen lacanilaisittain

Tassa luvussa hahmottelen yhtaaltd lacanilaisen mindkuvan muodostumista, sen yllapitoa seka
siihen liittyvia haasteita. Samalla tarkastelen sitd, milla tavoin nama prosessit minulle ilmenevat
Chaim Soutinen muotokuvissa. Vaikka téssa luvussa keskityn viela enimmakseen teorian
avaamiseen, kdytan muutamia teosesimerkkeja Soutinen tuotannosta avustamaan

psykoanalyyttisen nakokulman hahmottamista taman tutkielman kontekstissa. Fokusoin
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erityisesti hanen omakuvaansa Grotesque, 1922-25 (kuva 1), johon palaan jokaisessa tdman
luvun alaluvussa. Marie-Christine Decroocq (2007, 128) arvioi néayttelykatalogissa, etté
kyseisessd omakuvassaan Soutine korostaa esityksessaan itsesaalid, mika tunne itsellenikin
kuvasta valittyi. Kuva on muodoltaan pitkdnomainen, ja vastakkain katsojaa asettuva taiteilija
istuu tummaa taustaa vasten kylki katsojaa kohden. Kuva on kuin peili, mutta vastassa oleva
hahmo aivan kuin torjuu katsojan katseen — silmatkin ammottavat mustina tyhjyyttaan. Lisaksi
mittasuhteet ja kompositio ovat epasuhtaisia. Taiteilijan paa on verrattain pieni vartaloon
nahden, kun taas kasvonpiirteet, kuten suu, korvat ja nena ovat suuria. Likaisen kellertava takki
roikkuu taiteilijan ylla, aivan kuin se olisi ihoa, joka voisi valahtaa irti hetkend mina hyvansa ja
paljasta taiteilijan sisdisyyden. Tata omakuvaa tarkastelen tdssa luvussa tarkemmin palanen
kerrallaan. Omakuva ei ole Soutinen tuotannossa ilmeisin genre, joskin se kuitenkin toimii ehka
parhaimpana avauksena teosanalyyseille, silla se mita selkeimmin on esitys minuudesta.
Teosten syvempaan analyysiin ja Soutinen tyypillisempiin aiheisiin etenen luvuissa 4 ja 5, joissa

etenkin ruumis ja sen suorat sekd epdsuorat esitykset saavat oleellisen painoarvon.

Kuten johdannosta kay ilmi, Lacanin uudelleentulkinta Freudin psykoanalyyttisestd teoriasta sai
vaikutteita modernista lingvistiikasta, ja vahitellen keskeiset konseptit alkoivat saada uusia
savyjd. Lacanin sanotaan ennen kaikkea uudistaneen, jopa kdantaneen paalaelleen, vallinneen
minuuskasityksen ja sen muodostumisen. (Elliott 2002, 99-100.) Minuus rakentuu klassisessa
psykoanalyyttisessd teoriassa tiedostamattomien viettien ja autonomisen kontrollin
muodostaman kehyksen varaan, jossa ego’ pyrkii tasapainottelemaan naiden kahden valilla.
Freudin jaottelun mukaan subjekti jakaantuu taten egon ympadrille viettipohjaksi, jota han
kutsui id:ksi ja ylimindksi eli superegoksi (ks. Laplanche & Pontalis 1985, 130). Lacan ei ottanut
tata termistda kayttoonsa, silla subjekti ei Lacanin ajattelussa ole itsendinen ja yksiselitteinen
mindkeskeinen rakenne, vaan kielen tapaan rakentuva minuuden illuusio (ks. esim. Macey
1995, 74-75; lhanus 1995, 110). Lacanin subjekti koostuu kolmesta eri rekisterista: reaalisesta,

imaginaarisesta ja symbolisesta, joiden perusideoita seuraavaksi avaan.

7 Freud kaytti alkujaan saksankielen sanaa Ich viittaamaan persoonallisuuteen kokonaisuudessaan (Laplanche &
Pontalis 1985, 130-131).; Lacan kaytti Freudin termista (Ich) kahta kaannettyd muotoa: moi ja je, joista
ensimmainen on ranskalaisten psykoanalyytikoiden yleisin kdannos Freudin termistd. Useimmissa englannin
kdannoksissa vastaavuudet menevat seuraavasti: moi —"ego”; je —”1” (Evans 1996, 50).
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Lacanilaisella subjektilla ei siis freudilaisesta jaottelusta poikkeavasti ole autonomisesti
ohjautuvaa minuutta, vaan minuus on ldhtokohtaisesti imaginaarinen rakenne, joka toimii
oikeastaan vain todellisen minan naamiona. Tama minuuden narsistinen illuusio, jossa subjekti
kokee itsensa virheellisesti taydeksi ja yhtenaiseksi, — niin sanottu imaginaarinen rekisteri —
kehittyy Lacanin ajattelussa elaman hyvin varhaisessa vaiheessa, jota han kutsuu peilivaiheeksi
[stade du miroir]. (Elliott 2002, 33-35.) Termilla han viittaa tapahtumaan, jossa pieni lapsi,
kuuden ja kahdeksantoista kuukauden valisessa idssa, vielda motorisesti kehittymattomana,
tunnistaa oman kuvansa peilistd ja kokee fyysistd samastumista. Imaginaarinen oli
ensimmadinen termi kolmesta, jota Lacan kaytti. Lacan naki, ettd imagolla® ja identifikaatiolla®
oli perustavanlaatuinen merkitys subjektin psyykkiseen kehitykseen. Imaginaarinen oli hanen
mukaansa kuvien taso, joka kasittdd niin subjektin kuvitellun ja havaitun kuin tiedostetun ja
tiedostamattoman kuvallisen maailman. Imaginaarisen jarjestyksen perusta rakentaa egon

peilivaiheessa. (Sheridan 2009, xi; Evans 1996, 82.)

Peilivaihetta pidetaan siis egoksi tulemisen ensimmaisend vaiheena (Laplanche & Pontalis 1985,
250-251). Lacan kuitenkin nakee, etta lapsen ruumiillinen samastuminen omaan hahmoonsa
on minan “vaarintunnistusta” [méconnaissance]. Subjekti ei ole kokonainen valmis entiteetti,
vaan tosiasiassa imaginaarinen kuva mindstda muotoutuu uudelleen ja uudelleen
kanssakdymisissa toisten kanssa. Sosiaalisen paineen kautta ego on Lacanin ymmarryksen
mukaan pohjimmiltaan toisen halua. (Nyberg 2019, 34; myos Elliott 2002; 35, 104.) Toisen halu
nakyy toisaalta seka haluna olla toisen halun kohde ettda haluna tulla toisen huomioiduksi,
tunnustetuksi (Evans 1996, 37-38). Ruumista kantava ideaali-ego on siis kuvitteellinen rakenne,

jossa subjekti onkin vain toisen objekti.

8 Alkujaan termin imago esitteli psykoanalyyttiseen teoriaan C. G. Jung v. 1911. Termi viittaa sanaan “image”
(kuva), mutta se viittaa subjektiivisesti maaritettyyn kuvaan, joka sisaltaa jonkinlaista tunnetta. Siispa imagot ovat
erityisesti kuvia toisista ihmisista (Jung mainitsee esimerkiksi maternaalisen ja paternaalisen imagon). Ne eivat ole
henkilokohtaisia, mutta universaaleja prototyyppeja ja vaikuttavat siihen, miten subjekti on suhteessa muihin
ihmisiin. (Evans 1996, 84.)

9 Freudille identifikaatio oli prosessi, jossa subjekti omaksuu jonkin toiselta peréisin olevan attribuutin itselleen.
Freud kehitti ideaa niin, ettd lopulta tarkoitti yksinomaan koko subjektin rakentumisen tapahtumaa. Lacan
maarittelee identifikaation ”subjektissa tapahtuvaksi muutokseksi, kun tama omaksuu jonkin kuvan”. Kuvan
omaksuminen tarkoittaa tdssa kohtaa itsensa tunnistamista/tunnustamista kuvassa ja sen sovittamista omaksi
kuvakseen. (Evans 1996, 80-81.)
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Useimmiten myds omakuviin liitetaan odotus mimeettisesta yhtenevaisyydesta taiteilijan
ulkoiseen kuvaan. lhminen kokeekin tyytyvaisyyden ja nautinnon tunnetta siitd, kun han pystyy
tunnistamaan kuvasta jotain tuttuja ja tunnistettavia muotoja tai hahmoja (Gombrich 1982, 12).
Nyberg (2019, 134) huomauttaa, ettd subjektin on tuotettava itsestdan tunnistettava muoto ja
mukauduttava tahan identiteetin muottiin sillakin uhalla, ettd oma sisdisesti koettu minuus
pelkistyy. Ulkoinen kuva on ainoa keino tulla sosiaalisesti nakyvaksi. Tama kaksinainen
suhtautumisen omaan ulkoiseen kuvaan voi aiheuttaa subjektissa vahvoja ristiriitoja, ja
palaankin tdstd aiheutuvan aggression teemaan tarkemmin vield myohemmin seuraavassa
alaluvussa. Toteaisin kuitenkin jo sen, ettd Soutinen omakuva Grotesque (1922-23) aiheuttaa
ristiriitaisen  katsomiskokemuksen, johon hieman viittasinkin taman luvun alussa.
Katsoessamme muotokuvaa, piirtyy sen hahmo (Gestalt'®) meille kuin peilikuvana eteemme
aivan kuten Lacanin peilivaiheessa lapsen hahmottama kuva itsestddan. Kuva on mitoiltaan
suunnilleen luonnollisessa koossa (81 x 45 cm), jolloin siihen kykenee samaistumaan
ruumiillisen yhtenaisyyden kautta. Subjektin ruumiinkuvan tadydellisyys perustuu toisten
katseelle, silld itse emme koskaan voi ndhda itsedamme kokonaisuutena (van Alphen 1992, 115).
Peilikuva kuitenkin on hauras perusta identifioitumiseen, koska se jattda ulkopuolelleen
ruumiin sisdisen funktion kokemuksen ja jokin kuvassa oleva muodon ja esitystavan valinen
jannite aiheuttaa samaistumista torjuvia efekteja. Itselleni torjuva reaktio tuntuu kulminoituvan
Soutinen omakuvassa juuri niille alueille, joissa odotettu tai normaalisti tunnistettavuutta
edistdvd muoto on toisaalta joko rajallinen tai toisaalta jollain tapaa monimerkityksinen.
Esimerkiksi takin hahmottaminen roikkuvana ja poimuttuneena ihona sekoittaa
odotushorisonttia ja rikkoo sitda ajatusjarjestelmds, jonka kautta vastaanottaja ennakoi

visuaalista analyysia esimerkiksi muotokuvan tyypilliset ominaispiirteet.

Symbolinen ilmaantui Lacanin termistéon seuraavaksi imaginaarisen jalkeen. Subjektin
siirtyminen sosiaalisen yhteison jaseneksi ja tdten symboliseen rekisteriin tapahtuu

ensisijaisesti kielen kautta. Symbolinen rekisteri maardaa subjektin ja tdman psyykeen

10 Gestalt tulee saksan kielest ja tarkoittaa I6yhasti jotakin hahmoa tai muotoa. Evans (1996, 74) selventia taméan
"hahmon” olevan holistinen kokonaisuus, joka on siis ominaisuuksiltaan toinen kuin sen osat yksindan. Vuonna
1910 alkanut hahmojen kokeellinen tutkimus johti mydhemmin hahmopsykologian syntyyn. Lacan viittaa
Gestaltiin puhuessaan subjektin kohtaamisesta toisen saman lajin edustajan visuaalisen kokonaiskuvan, hahmon,
kanssa.
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sosiaaliseen muotoon, jossa imaginaarisen maailman taydellisyyden illuusio sirpaloituu ja kieli
alkaa jasentds ulkoista maailmaa semioottisten koodien ja symbolien kautta. Symbolinen
rekisteri suuntaa subjektin itsestd ulospdin vastaanottamaan sosiaalisia merkityksia ja
rakentumaan myos niiden heijasteisesta maailmasta. Lacanilainen subjekti ei siis muotoudu
itseohjautuvasti vaan rakentuu kulttuurisesti jatkuvassa diskursiivisessa vuorovaikutuksessa.

(Elliott 2002, 35, 105; myos Evans 1996, 201 ja Laplanche & Pontalis 1985, 439.)

Omakuva on Nybergin (2019, 100-103) mukaan identiteettia tuottava performatiivinen! esitys.
Se perustuu olemassa olevaan visuaaliseen kulttuuriin seka diskursiivisesti maariteltyihin
kdytantoihin. Performatiivisesti ajateltuna identiteetti rakentuu puheessa, mutta myds
ruumiillisissa toiminnoissa. Kuva on visuaalinen lausuma, ja sitd kautta kommunikatiivinen akti,
jota edeltdd aina olemassa oleva merkitysrakennelma. Subjekti kykenee irtautumaan
imaginaarisen egon madrittdmistd rajoista puheella, mutta tdssd on ongelma, silla kieli
noudattaa omia lakejaan, riippumatta puhujan intentioista. Samanlaisia rajoista irtaantumisia
taiteilija voi pyrkid ottamaan visuaalisella ilmaisullaan, mutta kuvakieli voi vastaanottajan
symbolisessa tasossa saada aivan toisenlaisia merkityksia kuin mihin taiteilija niilla on pyrkinyt.
Merkitys muodostuukin tiedostamattoman alueella, kenenkdan maarittamattomissa. Lacanin
mukaan tiedostamaton on intersubjektiivista toisen halua, mutta se ei kykene saavuttamaan
lopullista haluansa, silld kielen rakentama systeemi maaréda aina merkityksid. (Nyberg 2019,
165-66.) Taten halu ja subjekti artikuloituu jatkuvassa puheen (tai taiteellisen ilmaisun)
tuottamisen paineessa, mika tuottaa aina ylijaamia ja lisayksia, eika se kykene silla tavoin
koskaan saavuttamaan taydellisyytta. Talld viittaan sekd siihen, ettd toisaalta taiteilijan
visuaalinen ilmaisu ja toisaalta myodskdadan oma puheeni ei kykene koskaan saavuttamaan
tavoittelemaansa, jolloin subjektiivisuuden ja minuuden lopullinen kokemus ja identiteetin

syvin perusta jaa molemmin puolin tavoittamattomaksi.

Soutinen omakuvan kohdalla en kykene hahmottamaan eteeni piirtyvan hahmon identiteetin
ydintd vaan paadyn merkityksen mahdottomuuteen ja pdatelmaan siita, ettd tulkitsen kuvaa

siten, miten oma imaginaarinen ja symbolinen tasoni yhdessa tuottavat todellisuutta minulle.

11 Taidehistorian tutkimuksessa Judith Butler tunnetaan performatiivisuuden kasitteen kehittdmisests
jalkistrukturalistisessa ajattelussa. Butler soveltaa performatiivia nimenomaan identiteetin ja sukupuolen
tarkastelussa. (Nyberg 2019, 101)
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Lacanin nakemys tiedostamattoman alkuperasta toisessa ja tiedostamattoman puheen
suuntautumisesta toiselle tai toisesta konkretisoituu ndissd pohdinnoissani. Tama havainto
pitda pintansa ja kulkee mukana lapi tutkielman. Se mita koetan hakea talld muotoilullani, on
se, ettd imaginaarisen ja symbolisen tason maarittdessa ensisijassa olemassaoloa ja sita, miten
havainnoin esimerkiksi tdssa tapauksessa Soutinen omakuvaa, jaa Lacanin minuuskasityksen
kolmas rekisteri, reaalinen, tavoittamattomaksi. Reaalinen on tdman tutkielman kannalta vain
pieni sivuseikka, mutta tarked sen suhteen, jotta voitaisiin tdysin ymmartaa lacanilaisen
minuuskasityksen dynamiikkaa. Termi reaalinen (réel) oli kasitteend joidenkin filosofien
suosiossa 1900-luvun alussa ja se oli Emile Meyersonin paafokuksena hanen tydssaan, johon
myoOs Lacan viittasi omassa tekstissaan. Meyerson maaritteli reaalisen ontologiseksi
absoluutiksi, se oli hanelle todellinen “olemassaolo-itsessaan”. Reaalinen on siis se todellisuus,
jossa olemme olemassa riippumatta siitd, miten se subjektille iimenee ulkoisesti. Reaalinen
maarittyy karkeasti jaoteltuna sellaisena, joka ei kuulu imaginaarisen tai symbolisen piiriin.
Reaalinen taso on subjektin analyyttisesta kokemuksesta poissaoleva elementti. Lacan kuvasi
sen avulla sellaista, joka symbolisesta jarjestyksestd ja puheen tasosta uupuu. Reaalinen on
subjektin mahdoton, jota pystytdaan lahestymaan mutta joka jaa aina lausumattomaksi ja silla

tavoin konkretian ulkopuolelle. (Evans 1996, 159-160; Sheridan 2009, xii.)

Taman alaluvun loppuun haluaisin vield ottaa esiin erddn Lacanin keskeisistd termeistd. Olen
tdhan mennessa puhunut ehkd jopa hieman epamaaraisesti Toisesta (Autre), jonka varaan ego
rakentuu. Tassa vaiheessa olisi tarpeellista hieman avata, mita Lacan tarkemmin ottaen talla
kasitteelld tarkoitti. Dylan Evans (1996, 132) toteaa sen olevan luultavasti yksi
vaikeaselkoisimmista termeistd Lacanin teoriassa. 1930-luvulla, jolloin Lacan alkoi kayttaa
termia, han yksinkertaisesti viittasi talla “toisiin ihmisiin”. Han vaikuttaa lainanneen termin
Hegelin filosofiasta, johon han oli tutustunut vuosikymmenen kuluessa Alexandre Kojeven
luentojen yhteydessa Ecole des Hautes Etudes’ssa. Vasta vuonna 1955 Lacan tdsment&a
nakemystdaan Toisesta: han tekee eron “pikku toisen” ja ”“Ison Toisen” vdlille. Pieni toinen
(autre), joka useimmin kirjoitetaankin pienella alkukirjaimella, on imaginaariseen rekisteriin
sisdanrakennettu “toinen”. Se on peiliin heijastunut mindn vastapuoli, joka palautuu aina itseen

ja on muutokselle altis. (Evans 1996; 125, 132-133.) Toisin sanoen voidaan ajatella, etta pieni
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toinen on subjektin visuaalisen havainnon kohde, jollain tapaa kuvallisesti piirtyva toinen, johon

subjekti kykenee identifioitumaan. Taten se kuuluisi myos imaginaarisen alueelle.

Iso Toinen (Autre) sen sijaan sijaitsee symbolisessa rekisterissd ja edustaa niin sanottua
“radikaalia toiseutta”, johon subjekti ei pysty imaginaarisen toisen tavoin identifioitumaan. Iso
Toinen lukeutuu symboliseen rekisteriin, jolloin esimerkiksi kieli edustaa tata Toista. Taten
Toinen tulisi hahmottaa toisena subjektina vain siind mielessa, ettd se toimii “paikkana”, jossa
kieli rakentuu. Lacanille kieli on egon kontrolloimaton osa, silld kieli tulee hdnen mukaansa
toisesta paikkaa, tiedostetun ulkopuolelta. (Evans 1996, 133.) Tassa tutkielmassa toinen pysyy
Lacanin kompleksisen maaérittelyn tavoin melko abstraktina kasitteend, jonka avulla pyrin
tarkan maarittelyn sijaan havainnollistamaan sitd, kuinka subjekti muodostuu lacanilaisittain
monitasoisena rakennelmana, ei itseohjautuvasti, vaan eri rekisterien kautta. Kaytan siis itse

termista lahinna yhtd muotoa sisallyttden siihen sen molemmat tarkoitukset.

3.2. Aggressio, naamioituminen ja fragmentaarisen ruumiin kuvat

Katsoessani Soutinen omakuvaa koen torjuvan reaktioni ohella ristiriitaista samaistumisen
tunnetta, ehkd jonkinlaista mydtatuntoa omakuvan epatdydellisyyttda ilmentdvasta ja
merkitysta hajottavasta ilmaisusta huolimatta. Tata ristiriitaisuutta pyrin tarkastelemaan lisaa
tdssd ja seuraavassa alaluvussa. Kuten jo edellisestd alaluvusta ilmeni, muodostuu ego
narsistisesta illuusiosta, joka loputtomasti hakee muotoaan vertailussa toisiin. Patrik Nyberg
(2019, 145) muotoilee asian niin, ettd ego on oikeastaan kaikessa tavoittamattomuudessaan ja
toisten ruumiisiin asettautuessaan erdanlainen alter-ego. Mielenkiintoista omakuvien
katsomistapahtumassa onkin se, pyrkiikd kuvasta todella I6ytamaan yhteyttd eteen piirtyvaan
toiseen vai palautuuko mahdollisesti havaittu epataydellisyys ja rikkonaisuus kuvan

vastaanottajaan itseensa.

Toisten ruumiit tulevat tarkeiksi havainnon kohteiksi jo lapselle heti hanen huomatessaan oman
ruumiinsa kyvyttomyyden. Lapsi ei pysty aluksi tunnistamaan sitd missa oman ruumiin rajat

kulkevat, jolloin myds hanen ulkoiset ja sisdiset aistihavaintonsa sekoittuvat. Oman ruumiin
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tunne voi jatkua toisten ihmisten ruumiiden alueelle. (Erkkila 2008, 101.) Tama tarkoittaa myos
sitd, ettd identifioituessaan samankaltaisiinsa — useimmiten toisiin lapsiin — tapahtuu heidan
valilldan tunteiden siirtymista reaktiona toisen ruumiiseen liittyvissa tapahtumissa. Esimerkiksi
toisen lapsen kaatuessa toinen itkee. Lacan nakee reaktion johtuvan juuri lapsen ambivalentista
suhteesta omaan ruumiiseensa. (Lacan 2009 [1966], 21.) Samankaltaiset ruumiinkuvat ovat
kuitenkin lapselle valttamattomyys, jotta han oppii muotojen avulla hahmottamaan itsensa ja
sitd kautta ymmartamaan itsen toisista erillisena (Erkkila 2008, 105). Lapsi alkaa vahitellen
hahmottamaan sen, ettd hénen tilallisesti ja kehollisesti kokeva minansa on erillinen siita
yhtendisesta peiliin kuvastuvasta ruumiista. Lapselle tulee ilmi se, ettd hanelld on suora yhteys
omaan ruumiiseensa ainoastaan sisdisesti, mutta sen ulkoinen kuva on aina toisen katseen

valittdma. (Bonner 1999, 240.)

Lapsi voi siis nahda peilivaiheessa itsensd kokonaisena ja yhtendisend, mutta tuntee itsensa
samaan aikaan vield motorisesti kehittymattomaksi. Tama ristiriitainen havainto johtaa lapsen
tilaan, jossa han kokee olevansa ruumiillisesti hajallaan ja irrallisiin osiin jakautunut. Tilanteen
tuoma ahdistus vahvistaa lapsen kokemaa yhteytta peilikuvaansa, mutta tdma keinotekoinen
ruumiinkuvaan pohjautuva ego joutuu alati jannitteiseen tilaan, jossa pelko ruumiin
hajoamisesta kamppailee yhtenaisen ja hallittavan ruumiin illuusion kanssa. (Evans 1996, 67;
Erkkild 2008; 107). Eletystda todellisuudesta vieraannuttava imaginaarinen peilikuvaan
identifioituminen voi altistaa subjektin uhkaaville ruumiin hajoamisen kuville ja alun perin
olemassa ollut ruumiin ja sen kuvan ambivalentti suhde on saattanut jadda elamaan psyykessa
trauman tavoin. (Nyberg 2019, 145.) Tietynlaista ruumiin disintegraation kuvaa on havaittavissa
Soutinen Grotesque -omakuvassa, jossa ruumiinkuvan hallittavuuden ongelmat tulevat esiin
ruumiin - monimerkityksellisessa ilmiasussa. ”“Loysa iho” ja olemattomat silmat liukenevat
toisaalta kuvan tausta-alalle, toisaalta ruumiin ulkoisiin tekijoihin. Mista ruumis alkaa ja mihin

se oikeastaan rajautuu?

Lacan puhuu fragmentoituneesta ruumista [corps morcelé] ja sen aiheuttamista fantasioista,
jotka yleensd ilmenevat ihmiselle unissa. Unet voivat sisdltda kuvia irronneista raajoista,
silpoutuvista sisdelimistd sekd muista ruumiin eheyttd uhkaavista nayista. (Lacan 2009 [1966],
5; Evans 1996, 67; Erkkila 2008, 107.) Fragmentoituneen ruumiin kuvat tulevat tyypillisimmin

analysoitavalla esiin etenkin silloin, kun han kokee negatiivisen tunteensiirron yhteydessa
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aggression purkauksia (Evans 1996, 67). Lacan (2006 [1966], 86/105) selittaa, ettd edella
kuvatun kaltaiset “harhandyt” ilmestyvat unissa erityisesti juuri silloin, kun psykoanalyysissa
tarkastellaan potilaan kaikista arkaaisimpia pakkomielteitd ja fantasioita. |hminen karsii
fragmentoituneen ruumiin fantasioista koko eldmansa, silla peilisamaistuminen ei koskaan ole
lopullinen ja muuttumaton. Ruumiinkuvaa tulee jatkuvasti uudistaa tai muutoin sitd uhkaa

riittamattomyyden tunne. (Erkkila 2008, 107-108.)

Lacan (2006 [1966], 89/110) vaittas, ettd aggressiivisuudella on korrelaatio narsistisen'?
identifikaation kanssa. Helena Erkkild (2008, 110-111) avaa Lacanin ndakemysta ja uskoo niin
ikddn aggression ja hajonneen ruumiin kuvien juontuvan hauraasta perustasta, jolle ego on
rakentunut. ldentifikaatio imaginaariseen kuvaan aiheuttaa jannitteen. Ego ikaan kuin lainaa
identiteetin toiselta, johon samastuu ruumiillisesti. Toisaalta subjekti kokee ainoaksi
mahdollisuudekseen samaistua tahan ulkopuoliseen toisen kuvaan, jotta voisi saavuttaa
identiteettinsd, mutta toisaalta kuitenkin samaan aikaan kokee vieraannuttavaa tunnetta
tdman edessa. Kun ego ei kykene l6ytamaan vastaavuutta itsen ja “lainatun” identiteetin valilla
syntyy jannite, joka aiheuttaa aggressiota. Tasta ristiriitaisuudesta syntyva aggressio palauttaa
egolle ainakin hetkellisesti jonkinlaisen hallinnan ja yhtendisyyden tunteen. Lapsella tama
aggressiivinen kaytos voi nakya esimerkiksi kieleen astumisen kynnyksella kielteisen ei-sanan
viljelynd, jolloin lapsi osoittaa omistusoikeuttaan omaan ruumiiseensa, eli torjuu olemasta tai
haluamasta automaattisesti sitd, mitd joku toinen tahtoo hanen olevan tai haluavan (Bonner

1999, 242).

Palaan Soutinen omakuvaan Grotesque (1922-23), jota on tulkittu suhteessa Francis Baconin
ajallisesti Soutinea myohempiin omakuviin. Omakuvassa taiteilija asettaa itsensa tietoisesti
nakyvaksi maarittelemattoman toisen katseen alaiseksi, ennakoiden minuuden muotoutumista
heidan silmissdan.  Baconin omakuvien on nahty aiheuttavan voimakkaalla muodon
hajottamisella ja vaantamisilla katsetta torjuvia efekteja (ks. Decroocq 2007, 128). Ernst Van

Alphen (1992, 115) korostaa sitd, kuinka subjektin “tayteyden” tunne perustuu toisen katseelle.

12| acan yhdistda narsismin konseptin kreikkalaisen mytologian Narkissos -myyttiin, jossa tdmé rakastuu omaan
kuvajaiseensa. Lacan maarittda narsismin taten eroottisena viehtymyksend omaan peilikuvaan, mutta narsismilla
voi olla hdanen mukaansa myos aggressiivinen luonne. Aggressiivisuus viittaa peilikuvan ja oman ruumiin véliseen
disintegraatioon. Lacan myos kayttda termia ”itsemurhaava narsistinen aggressio”, joka indikoi subjektin
itsetuhoisuutta suhteessa tahan ristiriitaisuuteen. (Evans 1996, 120.)
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Baconin subjektit ovat kuitenkin kuin ansassa tdysin sisdisen tunteensa vallassa. Heilta puuttuu
ruumiin eheyden tunne, jota toiseen samastuminen tuottaa. Kuvan subjektit taistelevat egon
pelkistdmistd vastaan, mika nayttaytyy osin jopa aggression ilmaisuna. Tama nakyy mielestani
Soutinen omakuvassa, jossa Soutine kohdistaa aggression itseensd muun muassa tietoisesti

jattamalla pois silmien kuvauksen.

Maurice Tuchman (1968, 10-11) kertoo, ettd Soutinen lapsuuden juutalaisyhteisoissa
katseeseen ja katsomisen prosessiin liitettiin erityistd vaaraa. Raskaana olevan naisen tulisi
valttaa katsomasta sellaisia asioita, jotka voisivat vahingoittaa syntymatonta lasta. Ajateltiin,
ettd myds syntynytta lasta ei saisi katsoa liikaa, silld tama voisi olla haitallista. Siten aiti tai lapsen
ensisijainen hoitaja pyrki suojelemaan lasta ulkopuolisten katseilta. Ortodoksijuutalaisuudessa
katse ja katsominen assosioituivat siis johonkin kauheuden voimaan, ja sellaista katseen valtaa
kayttava saattoi kuulla itsestdan kutsuttavan “pahan silmana” (evil eye). Toisen katseen puute
voi sekin kantaa mukanaan tuhoisia seurauksia. Jos katse ei palaudu, voi kyseenalaistaa olenko
nakyva toiselle. Talldin kyseeseen voisi tulla ajatella, ettd itsesta on tuotettava jonkinlainen
nayttamo tai naytds — sellainen kuva, joka havaitaan, oli se sitten negatiivisessa tai positiivisessa

mielessa.

Patrik Nyberg (2019, 133) kirjoittaa, kuinka tietynlaisen naamion yllapitoon ja joksikin toiseksi
tekeytymiseen liittyy usein identiteetin problematiikka ja sita seuraava aggressio. Nyberg tuo
esiin, ettd eri tulkintojen mukaan hdnen tutkimansa Helene Schjerfbeckin omakuvat viestivat
toisaalta hauraan egon itsesuojelusta ja toisaalta purkautuvasta aggressiosta. Eri
elamantilanteet ovat hedelmallisia joko vaimentamaan tai voimistamaan viitteita aggressioon,
naamioitumiseen sekad kuolemaan, mutta ensisijaisesti sellaiset viitteet kertovat Nybergin
mukaan vyleisestikin ruumiinkuvan visuaalisen esityksen ja subjektin kokemuksen vélisesta
problemaattisesta suhteesta. Esimerkiksi omakuva on jo luonteeltaan naamio, johon subjekti
yrittdaa mahduttaa itsensa, silla visuaalinen tunnistettava representaatio on ehto sosiaaliselle
nakyvyydelle. Tama luo kuitenkin uhan koetun minuuden pelkistymiselle, jolloin aggressio saa

yliotteen subjektin eheyden puolesta.

Soutinen omakuvassa katseen ennakointi nayttaytyy itsen asettamisena alhaisempaan

asemaan suhteessa toiseen, katsojaan. Kuvasta huokuu kykenemattomyys asettua ideaalisen
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egon kuvaan ja jattaytyminen taantuneelle tasolle liittyen omaan ruumiinkuvan kehitykseen.
Lacanin (2009 [1966], 27) mukaan kaikki subjektin estyneet kehitysvaiheet ja niistd aiheutuvat
taantumuksen seuraukset ovat omiaan aiheuttamaan aggressiivisuutta. Aggressio kohdistuu
Nybergin (ibid., 145) mukaan siihen, jolta ideaali-ego omaksutaan, eli joko itseen, johon on
sisdllytetty toisen kuva tai toiseen, joka on ikdan kuin tunkeutunut subjektin ruumiiseen. Kaja

Silverman (1996, 42) kutsuu tallaista narsistista egoa yhtalailla murhaavaksi ja itsemurhaavaksi.

Soutinen aggression suuntaaminen itseensa omakuvassa Grotesque nakyy siind, miten han on
esittanyt itseensa ja identifikaationsa liitettyja attribuutteja. Taiteilijuuteen positiivisesti
litettdvat maareet kuten taiteilijan kdsi on jatetty kuvan ulkopuolelle. Sen sijaan fyysiseen
tunnistettavuuteen liitettavat piirteet kuten suu, nend ja korvat ovat saaneet Soutinen
kasittelyssa jopa karrikoidun liioitellut muodot. Paa on suhteessa muuhun vartaloon pieni ja
luonnoton, mikd korostuu vasemman olkapdan ja kaden jattildismaisyyden vierella. Aivan kuin
han silla suojautuisi vastapuolelle asettuvalta yleisoltd. Hatkahdyttavimmat ovat silmat — joita
ei ole. Taiteessa suljetut tai jopa sokeat silmat liitetdadn ehka stereotyyppisestikin sisaisyyteen
sekd transendentaalisuuden kokemuksiin. Marja Lahelma (2014, 87-88) on kirjoittanut
kuvaustavan pitkistd perinteistd siteeraten esimerkiksi Platonin Faidonia, jossa liiallinen
ymparoivan todellisuuden havainnointi ja ymmartaminen silmien kautta nayttaytyy Sokrateelle

uhkana, joka lopulta voi sokeuttaa ihmisen sielun.

Muotokuvassa nimeltd La Femme a la Robe Bleu, n. 1924 (kuva 2) Soutine on maalannut
kohtisuoraan katsojaan pain asettuneen henkilon, jonka nakeminen aiheuttaa samankaltaisen
ristiriitaisen samastumisen ja torjumisen tunteen kuin Grotesque. La Femme a la Robe Bleu
maalauksen henkildn katse on tyhja — tai oikeastaan silmien kohdat ammottavat tyhjyytta kuin
Soutinen omakuvassakin. Henkild ilmenee vastaanottajalle etdgdantyneena ja onttona, kuin se
olisi siirtymassa elamasta kuolemaan. Posket vield punertavat, mutta asennon vertikaalisuus
osoittaa ylospain aivan kuin se olisi hiljalleen nousemassa maalauksen ylapuolelle. Lisaksi
Soutine on kuvannut pdan ympdrille keltaisen hatun, joka kuitenkin symbolisesti nayttaytyy
kuin pyhyytta ilmaisevana sadekehana, aureolana. Hahmon vartalo tuntuu kuin hukkuvan
runsaan mekkonsa sisaan, joka toisaalta on myos erdanlainen tyhjyys maalauksen keskiossa,
silld jossain maarin kasvot nayttavat kuin ne leijuisivat mekon ylla. Kuvassa ei ole enda

tunnistettavaa henkilda vaan tyhjyyteen ja merkityksettémyyteen valuva naamioitu hahmo.
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Sisdisesti koetun ruumiin tunteen sovittamattomuus ulkoiseen toisen kuvaan nayttaytyy ikaan
kuin ”subjektin kuolemana”. Kuoleman esitykset yleisesti viittaavat sindlldan jo symboliseen
jarjestykseen, silla subjektille kuolema ilmenee ainoastaan sosiaalisesti valitettyjen
merkitsijoiden valityksella. Thmisella ei ole muuta keinoa lahestya henkilokohtaista kuoleman
kokemusta kuin sitd indikoivan symbolin nojalla. (Evans 1996, 31.) Lacan pitdd Freudin
kuolemanvietin kdsitetta [saks. Todestrieb, eng. death drive] erityisen tarkeana psykoanalyysille.
Evans (ibid., 32) jasentda Lacanin kuvanneen sitd ikadn kuin menetetyn harmonian nostalgiana,
haluna palata esioidipaaliseen symbioottiseen tilaan, joka edeltdd vieraantumista aidista ja
irtaantumista kohti subjektin erillisyyttd ja symbolista jarjestysta. Edella kuvaillussa Soutinen
muotokuvassa onkin lasna juuri vieraantumisen ja erillisyyden kokemus, jossa kuvattu henkil®

on kuin siirtymatilassa.

Tatd aggression, naamioitumisen ja imaginaarisen identifikaation valistd ongelmaa tulen
kasittelemadn vield lisda seuraavissa luvuissa. Koen, ettd Soutine maalasi itsensd ja
identiteettinsd kankaalle riippumatta siitd, millaiseen kuva-aiheeseen han naamioitui.
Nakemystani tukee myds Andrijauskasin (2008, 83) toteamus siitd, ettd kaikki se, mitd ndemme
Soutinen kankaalla voidaan tulkita taiteilijan omakuvallisina ilmentymind. Osoitan
teosanalyyseissa sen, miten Soutine projisoi omaa sisdista kaaostaan seka identiteetin haurasta

pohjaa maalauksissaan — muotokuvien liséksi myds maisemissa ja eldinruhoissaan.

3.3. Abjekti minuuden eheyden uhkana

Abjektin kasite liitetddn nykypdivana keskeisesti Julia Kristevan psykoanalyyttiseen teoriaan
abjektiosta, jonka han esittdd ensimmaisen kerran vuonna 1980 julkaistussa esseessaan
Pouvoirs de I’horreur (eng. kaannos Powers of Horror 1982, osittain suom. valikoimassa Puhuva
subjekti. 1993). Kristeva noudattaa teoriassaan lacanilaista mallia, jonka mukaan abjektio
tapahtuu subjektin psyykkisessa kehityksessa siind vaiheessa, kun lapsi vieraantuu aidistdan,
mutta ennen siirtymistaan kielelliseen, symboliseen mindan. Tama peilivaihetta edeltdva,
ohimeneva ja valiaikainen prosessi ajaa subjektin haurauden ja tietamattomyyden tilaan, jossa

tunne itsesta hamartyy. Mydhaisemmadssa elamassa esimerkiksi erilaiset ruumiineritteet voivat
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herattaa mieleen varhaisia muistoja tasta psyykkisen elaman kehitysvaiheesta, jolloin subjekti
kokee uudelleen téllaisen samankaltaisen tilan. Hyva esimerkki on eritteiden kulku ruumiin
sisdpuolelta ulkopuolelle, mikd hamartaa subjektin kehonrajoja ja samalla tunnetta itsesta ja
minuudesta. (Arya & Chare 2017, 2.) Tassd tutkimuksessa osoitan, kuinka Soutinen taide
herattelee abjektion tunnetta ja varisyttdad minuuden eheyden kokemusta, erityisesti ruumiin

marginaalisia raja-alueita tulen kasittelemaan luvussa 5.

Voidaan siis ajatella, ettd abjekti on jotain, joka uhkaa ruumiin rajoja ja sen eheytta. Abjektiolla
ei kuitenkaan ole maariteltavissa olevaa objektia, jota pystyisi nimeamaan tai kuvittelemaan,
vaan se koostuu toisiinsa nivoutuvista ajatuksista ja affekteista. Silla onkin vain yksi ominaisuus
objektilta — oleminen vastakkainen minalle. Abjektion tilassa subjektia vastassa on
todellisuuden ulkopuolelta tunkeutuva uhka, joka on aivan lahella — niin etta se houkuttaa ja
fasinoi — mutta johon samaan aikaan on mahdotonta assimiloitua. Subjekti voi kokea tdman
pelottavana tai huolestuttavana ja silti samaan aikaan halun viettia herdttelevana. Halu ei
kuitenkaan voita itsekuria ja lopulta se ahdistuksen voimasta tyyntyy, jolloin puistatus saa
aikaan subjektissa torjuvan vastareaktion. (Kristeva 1980, 9). Taman kaltaisia varistyksen
kokemuksia myos Soutinen taide on itsessani herattanyt. Abjektion kokemus muodostuu
kuitenkin hankalaksi kuvailla, sillda kuten sanottua, silla ei ole objektia vaan se muotoutuu
moninaisista yhtdaikaisista reaktioista. On kuitenkin joitain yksinkertaistavia esimerkkeja, jotka

voivat auttaa sen hahmottamista.

Kristevan mukaan inhotus tai kuvotus ruokaa kohtaan on yksi arkaaisin esimerkki abjektiosta
(ibid., 10). Varistykset ja yokotykset toimivat suojamekanismeina, jotka suojaavat minuutta.
Vaikka subjektia inhottaa ja kuvottaa edessa oleva ruoka-aines, se altistaa itsensa maistamaan
sitd, koska se on toisen halu. Tdssa prosessissa mind irtaantuu itsestdan ja on jo matkalla toiseksi
tuloaan, minun itseni kuoleman tahden. Ruumiineritteiden tavoin ruoka on jotain kahden
valissa olevaa, toisaalta osa minua, toisaalta minuun kuulumatonta. Abjektion tilassa subjekti
hylkii ruumiin rajoja uhkaavaa ainesta ja aiheuttaa odottamattomia reaktioita — kehon
kouristuksia, varistyksia, sydamentykytyksia, hikoilua, pahoinvointia, jopa oksennusreaktion.
Abjektio ei synny esimerkiksi puhtauteen tai terveyteen liittyvien puutteiden kautta vaan
Kristeva maarittelee sen joksikin, joka hairitsee identiteettid, systeemia ja jarjestysta. Abjekti on

my0Os jotain, joka ei kunnioita ennalta asetettuja rajoja tai sdantoja. Se voi olla jokin
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kahdenvalisella alueella operoiva ja moraaliton seikka, joka yhdistaa ristiriitaisia asioita
toisiinsa, kuten viittaukset yhtdaikaisesti toisaalta kuolemaan ja toisaalta eldamaan. (Kristeva

1982, 4.)

Abjekti ja sen esitykset voidaan ymmartaa monella tapaa taiteessa. Nicholas Chare (2017; 52-
53, 56) kuvailee Edouard Manet’n maalauksia, joihin katsojan on vaikea asemoida katsettaan,
silla tyostojalkensa perusteella taiteilija pitaa toisaalta kiinni tarkasti muodosta, mutta toisaalta
antaa muodon hajota maalauksen vyllattavissakin kohdissa. Chare viittaa siihen, ettd katsojan
olo on tehty epamukavaksi, silla Manet yhdistelee brutaalia maalaustapaansa vyllattaviin
yhteyksiin. Han pitdd Manet’n sivellintyon jattamaa jalkea aggression ilmentymina. Taiteilija voi
esimerkiksi hallita kuvan tilaa ikdaan kuin “sulkemalla” henkildhahmojen tilan tummalla
taustalla, jolloin valo nayttaa osuvan malleihin karkeasti ja suoraan. Tallin maalauksen hahmon
tila tunkeutuu katsojan tilaan ja voi aiheuttaa epdmukavan tunteen. Samanlainen asetelma on
monissa Soutinenkin muotokuvissa, joista esimerkiksi omakuva Grotesque on varsin selkea
esimerkki. Huomionarvoista on kuitenkin se, etta niin Manet kuin myo6s Soutine pitaa kiinni
figuratiivisuudesta, eika siis sivuuta tai tdysin tuhoa subjektia, kuten Chare huomauttaa. Hanen
mukaansa kauheus piilee taiteilijan tahdossa yllapitdd muotoa ja samaan aikaan kokea
mielihyvaa vyksittaisten siveltimenvetojen mahdollisuudesta vahingoittaa ja uhata tata
harmoniaa. Abjektion vaara syntyy siis taiteiljan toiminnasta rajapinnoilla, siitd ennalta-

arvattomuudesta, jota han tuottaa katsojalle.

Antanas Andrijauskas (2008, 132) ndkee, ettd Soutinen toistuva taipumus muodon
vaaristamiseen seka ilmaisun rujouteen selittyy hanen viehtymyksestaan aarimmaisiin tiloihin
ja tilanteisiin, joissa elama ja kuolema kohtaavat ja joissa ihmiset riisuvat heidan todellisen
luonteensa verhoksi puetut naamionsa. Universaalisti kauniiksi nahdyt ihmiset eivat
kilnnostaneet Soutinea muotokuvien malleina. Sen sijaan han valitsi muotokuviin usein
malleikseen ihmisia, jotka olivat ulkoisesti jollain tapaa poikkeavia ja marginaalisia. Soutine |0ysi
samaistumispintansa elamassa epdonnea, nalkaa, koyhyyttd tai raakaa tydtd kohdanneista
antisankareista, jotka saattoivat toisinaan nayttaytya katsojalle jopa luotaantydntavina.
Muotokuvissaan Soutine korostaa usein malliensa epamiellyttavad puolta, ajoittain brutaalisti

ja omasta nakokulmastani heitd kohtaan suunnatulla aggressiolla.
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Soutinen useita muotokuvia yhdistaa mallit, jotka poseeraavat taiteilijalle tydasuissaan. Soutine
korostaa nailld asuilla tyolaisen epaihmisyytta ja ihmisten yhdenmukaistamista. Ruumis, jonka
kokemukseen toisen katseen kautta on mahdoton paastd, naamioidaan asulla, joka vangitsee
kuvatun henkilon sosiaaliseen ryhmaan ja yhta kaikki vie tdaman kauemmas omasta
ruumiinkokemuksestaan. Omakuvaa seuranneena ajanjaksona maalatussa Le Petit Pdtissier,
1922-23 (kuva 3) Soutine kuvaa nuorta kondiittoria, joka istuu punaista taustaa vasten ja hartiat
leveina tuolilla likaisen valkoiset tydvaatteet paallaan ja kdsissaan punainen liina. Mallin
kasvojen ilmettd on miltei mahdotonta tulkita, silld se sisdltda kahdensuuntaisia liikkeita.
Peittamalld toisen puolen kasvoista saa vaikutelman epéatoivoisesta ja huolestuneesta nuoresta
miehestd, kun taas toinen puoli viestii jopa pienta arroganssia. Minun katseeni osuu kuitenkin
verevan punaiseen liinaan, jonka asettaminen keskelle hahmon vatsaan saa iljettdvan tunteen
aikaan. Jyrkat vastakkainasettelut materiaalivalinnoissa ja taiteellisessa ilmaisussa seka hahmon
viestimdssa maailmankuvassa aiheuttavat jonkinlaisen vastustusreaktion. Kokit, kondiittorit ja
leipurit valmistavat tyokseen ravintoa, joka pitdd ihmisen elossa, mutta tdssd maalauksessa
vatsan kohdalle maalattu punainen laikka nayttaytyy darimmadisena vatsaan kohdistuvana
kipuna, jota malli aivan kuin pidattelisi asettamalla kdatensa tahan paalle. Soutine on onnistunut

kuvaamaan pistavan kipuilevaa sisdista kokemusta inhimillisyytta katkevan univormun lapi.

Andrijauskas uskoo, ettd tama epéainhimillistetty ja kafkamainen maailmankuva, jota Soutine
maalauksissaan tarjoilee, on tosiasiassa kylldstetty humaaniuden ja myotdtunnon hengella
(ibid., 128-129). Kokemus toisen kurjuudesta saa projisoimaan tahan omaa kurjuutta, jolloin
epajarjestyksen tunne vahvistuu ja toisessa ndkee oikeastaan vain oman kokemuksensa, silld
ulkoinen kuva ei pysty koskaan saavuttamaan identiteetin reaalia monikerroksellista luonnetta.
Soutinen muotokuvat huokuvat ndin ollen pyrkimysta nahda toinen toisesta kasin, ikdan kuin
taiteilija kaantaisi katseen kulun toisin pain — mallista itseensa ja toisaalta myos mallista
katsojaan. Ernst van Alphen viittaa abjektitaidetta kasitelleessa artikkelissaan Hal Fosteriin, joka
on arvaillut kaksi syyta siihen, miksi taiteilijat tekevat abjektitaidetta: toinen niistd on abjektion
yllyttdminen sindnsd, saada kiinni se itse teossa, synnyttdd vastenmielisyyden kokemus
itsessadn, toinen syistd puolestaan on pyrkimys identifioitua abjektiin, tunnustella sita

kuvotuksen stimuloimaa katsetta, joka meissd reaalisen tasolla on ja sitd kautta ldahestya
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lacanilaiseen maternaaliseen ruumiiseen palautuvaa ja isan lain myo6ta tukahdutettua traumaa

(van Alphen 2017, 121).

Abjekti nivoutuu pitkalti “trauman” kasitteeseen, silld kuten abjekti niin my6s trauma pitaa
sisdllaan ajatusta jonkin toiseuden prosessoinnista, sellaisen, jota kuitenkaan subjekti ei kykene
sulauttamaan omaan identiteettiinsa. Traumatisoitunut yksild6 on kokenut identiteettia
hairitsevan disintegraation, tietynlaisen hairion tai turmelemisen, kokemuksen. Tama nostattaa
puolustusmekanismin erittdin aktiiviseksi, mutta sen sijaan, ettd se padsisi eroon kerralla
kaikesta vahingollisesta, se pyrkii toistuvasti ulkoistamaan haitallisen trauman aiheuttamia
jalkia niin kauan, kunnes psykoanalyyttinen prosessi on valmis. Trauma kannattelee mukanaan
kuoleman pelkoa, joka voi yhtdlailla ilmeta niin lasten seksuaalisina traumoina, sotaan tai
onnettomuuksiin liittyvina traumoina kuin myds juutalaisten kokemien vainojen aiheuttamina

traumoina. (Menninghaus 2003, 394.)

Trauman kasittelykeinona nden Soutinen taiteessa vahvimmin eldinten ruhomaalaukset, joissa
abjekti ei pelkdstaan nayttaydy materiaalin, maaliaineen, kasittelyssa ja taiteellisessa ilmaisussa
vaan myos sisallollisesti. Naissa maalauksissa keskioon nousee ruumis ja ruumiin rajat, jotka on
asetettu hyvin hauraaseen asemaan ja ilman suojausta. Maalauksissa abjektin uhan annetaan
tulla kuvainnollisesti iholle ja rikkoa muodollisia rakenteita, tiukkoja rajoja ja kohdata toiseus.
Nden maalaukset henkildkohtaisen trauman kasittelyna ja erdanlaisena puhdistautumis- tai
siirtymariittind. Antropologi Mary Douglasin teoria rajanvedoista eri rituaalisten toimien
taustalla toimii hyvana perustana tahan. Naihin analyyseihin palaan viimeisessa kasittelyluvussa
(luku 5). Seuraavassa luvussa kasittelen kuitenkin ensin vield syvemmin materiaalisen
muodonannon kautta ajassa ja tilassa rakentuvaa minuutta ja toiseutta seka niiden valista

jannitteisyytta, joka etsii muotoaan Soutinen maisemamaalauksissa.
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4 TEMPORAALISIA JA SPATIAALISIA TULEMISIA

4.1. Aikaan hajoava materiaalisuus, minuuden aariviivattomuus

Silméani vaeltavat kankaalla puolelta toiselle, ylos ja alas. Tuntuu kuin ne tekisivat katkonaisia
nytkdahdyksia pysahdellen vuoron perdan maaliaineen muodostamiin erilaisiin pintoihin. Silman
liike ei kuitenkaan tunnu sulavalta eika se lopeta taysin kulkuaan vaan on rauhaton etsiessaan
maalauksesta joitain merkityksid, representaatioon ohjaavia muotoja. Pystyn voimakkaiden
mustien, tummansinisten, punaisten varisavyjen sekd pienten keltaisten ja vihreiden
vivahteiden joukosta erottamaan vasemmalla reunalla aivan kuin alaspain valuvan talon ja sen
vieressa oikealla mustia puunoksia muistuttavia maalausjalkia. Horisontaalinen maan ja taivaan
erottava linja on hyvin tulkinnanvarainen. ltse nden sen kulkevan viistosti vasemmasta
alakulmasta kohti oikeaa ylakulmaa. Lontoon Tate museoiden kokoelmissa oleva maalaus
Landscape at Céret [alkup. Paysage a Céret], 1920-21 (kuva 4) on varsin tyypillinen Soutinen

tuottama maisemamaalaus hanen ajaltaan Céret’ssd, Ranskassa.

J. M. Bernstein kirjoittaa artikkelissaan Judging Life: From Beauty to Experience, from Kant to
Chaim Soutine (2006, 65) kuinka modernissa maalauksessa estetiikka kietoutui ihmisen
ruumiilliseen kokemukseen ja han ottaa esimerkikseen Soutinen [maisema]maalaukset.
Bernstein esittda, ettd maaliaine ei ollut Soutinelle merkitykseton tyovaline, jolla kuvata
pelkdstaan merkityksia tuottavia muotoja vaan se oli valine, joka itsessaan tuotti Soutinen
kasittelyssa optisesti havaittavia taktiilisia eli kdsinkosketeltavia ominaisuuksia. Materiaalilla on
tarkea rooli toimia valittdjana taiteilijan idean ja lopullisen valmiin taideteoksen valilla, ja siten
sitd olisi syyta tarkastella myos psykologisena tekijana. Materiaalin tydstamisen kautta joksikin

tuleminen ja muotoutuminen on osa taiteenteon siirtymallistd luonnetta. (Adams 1996, 205.)

Maaliaine, joka on tallentunut kankaalle Soutinen siveltimenvetojen myo6ta, avaa siis yhteyden
taiteilijan fyysiseen ja mentaaliseen taiteen valmistusprosessiin. Materiaalisuus kykenee
purkamaan esittavan tason diskursiivisia rakenteita seka representoidun kohteen jaadyttamista
katseen staattiseksi kohteeksi (Nyberg 2019, 73). Maalaukselliset eleet vievat huomion
representaation kohteesta katseen logiikkaan ja sitd kautta maalauksen tekijan

ruumiillistamaan aikaan sekd itse katsomisen temporaaliseen tapahtumaan. Céret’'n
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maisemakuvien katsomistapahtuma hajoaa aikaan. Ne eivat vangitse katsetta yhteen
pakopisteeseen vaan antavat silman vaeltaa maalausjiljestd toiseen. Bernstein (2006, 65)
korostaa, ettd jokainen maalikerros ja sively, sekd muoto, johon maali on kankaalle lopulta
kuivunut, kantaa mukanaan juuri sen maalaushetken historiaa. Samalla ne osoittavat
katsojalleen fyysisen vastineen. On muistettava, ettd maalaus ei koskaan voi sellaisenaan
representoida suoraan optisia, yhdellda silman rapdyksellda vastaanotettuja, havaintoja tai
impressioita, silla maalaus on aina kaden tyotd, temporaalisesti toisistaan irrallisia kaden

liikkeitd (Nyberg 2019, 77-78).

Luovan tydn prosessuaalisuus ja toisteinen luonne johtaa usein taiteen teon rutinoitumiseen,
jolloin lihasmuisti alkaa luontaisesti tuottaa tietynlaista liikettd. Yvonne Erikssonin mukaan
taideteoksesta on mahdollista tarkastella yhteytta taiteilijan fyysisiin kaden liikkeisiin ja
maalauksen erityisiin kohtiin — vyhtéalailla niihin, joiden kohdalla taiteilja on toiminut
lihasmuistinsa varassa kuin niihin, joissa totuttu ilmaisu poikkeaa tai on selkedsti harkitumpaa
kuin toisaalla. (Eriksson 2013, 52.) Maalauksessa Landscape at Céret huomaan erityisesti
mustien maalijalkien olevan muita vareja tarkemmin applikoituja. Yksittaisista kohdista myos
oletetun talon punainen katto vaikuttaa syntyneen tietoisesta kdden ja mielen yhteistydsta. Se
mika tekee nadista jaljista artikuloituja ja muista poikkeavia on niiden ykseys. Mustat viivat eivat
ole sekoittuneet muihin vdreihin kuten toisaalla ndemme esimerkiksi sinisen sekoittuneen
vaaleaan maalivariin. Punainen “katto” sen sijaan ndyttaa osittain liukenevan oranssiksi, mutta
sekin on johdonmukainen sulauma, silla siveltimen jattama liikesuunta on sama. Punainen
kattoviiva ja mustat puita jaljittavat siveltimenvedot tuntuvat painokkailta, silld niiden lisdys
vaikuttaa tapahtuneen aivan viimeisenda. Huomionarvoista on sivellintydn dynaamisuuden
rinnalle asettuva pysdhtyneisyys — esimerkiksi talon ikkunoissa kasi tekee pysdhtyneen ja

harkitun liikkeen suunnatessaan mustaa varia keskelle vaaleaa varipintaa.

Riikka Stewen (1995, 96-97) pohtii, ettd 6ljymaalaustekniikan myo6ta taiteilijoille avautui
uudenlainen suhde maalaamisen tapahtumaan. Heiddn oli mahdollista materiaalisesti
tutkiskella subjektiivista kokemustaan ajassa ja omaa suhdettaan kuvaamaansa maailmaan.
Materiaalinen tyodstojalki kaikkine katkoksineen sekd epajatkuvuuksineen ilmenee ajan
ruumiillistumana. Se on aineelliseen muotoonsa investoitunutta maalauksen tydstoaikaa, josta

lopulta muodostuu myos katsomisen aikaa. (Nyberg 2019, 199.) Maalauksellisuus néain ollen
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hajottaa imaginaarisen egon pysyvyytta ja aariviivallisuutta. Tama patee erityisesti taiteilijan
omakuviin, mutta kuten olen aiemminkin ilmaissut, koen Soutinen maalanneen kankaalle
itsensd — ruumiillistuen kayttamaansa materiaaliin — riippumatta siita, mihin aiheeseen han
itsensa naamioi. Subjektin voidaan nahda olevan maalauksen ajassa jatkuvasti muotoutuva,
tulemisen tilassa oleva ego. Subjekti ei kuitenkaan lopulta luovu taysin imaginaarisen egon
kannattelemasta vaarintunnistuksestaan ja objektiksi asettumisestaan, silla ilman sitd, se ei
voisi tulla sosiaalisesti havaituksi (Nyberg 2019, 220). Psyykkinen jannite naiden kahden tason
valillda on tunnistettavissa maalauksien horjumisesta toisaalla vahvan figuratiivisessa ja
mimeettisessa ilmaisussaan, toisaalla puhtaassa materiaalisuudessaan. Soutinen teoksen
materiaalisuus kuitenkin tavoittelee vaarintunnistuksen purkamista — se tavoittelee katsojansa
huomiota siitd, ettei eteen aukeava maisema olekaan katseella hallittava, kuten ei oma

peilikuvakaan kerro totuutta minuudesta.

Bernstein viittaa tekstissaan Clement Greenbergiin, joka erddssa Soutinen Céret’'n maisemia
kasitelleessa arviossaan kritisoi maalauksen dekoratiivisuuden puutetta. Hdn myontda Soutinen
maalivalintojen ja kasittelyn olevan kiistamattda omaleimaisia, mutta toteaa niista puuttuvan
lopulliseen riemastukseen tarvittavaa muodon eheyttd. Bernstein vield esittaa asian niin, etta
Greenbergille teosten kompastuskivi on se, etteivat ne tuota rauhoittavaa ykseyttd — ne eivat
yksinkertaisesti tuota katseelle sellaista levollisuutta, jossa se voisi tuntea mielihyvaa.
(Bernstein 2006, 70.) On totta, ettd Soutinen Céret'n ajan maisemista on hankala 16ytaa
katseelle kiinnekohtia, mutta tama kiinnittymattdmyys suuntaa lopulta katseen kulun itseen ja
siihen hallitsemattomuuteen, joka rakentaa subjektin olemassaoloa. Maalaus kykenee luomaan
katseen vangitsevan vaikutuksen, mutta samalla se pitdd vahvasti kiinni subjektin
imaginaarisesta vadrintunnistuksesta, silld se luo harhaa subjektista katseen hallitsevana

keskushahmona (Nyberg 2019, 159).

Lacan mursi tata aariviivallisuuteen perustuvaa kaksisuuntaista staattista havaintokokemusta
representaatiokriittisesti esittdessdan Hans Holbeinin Léhettilédt (1533) -maalaukseen liittyvaa

anamorfin'3 logiikkaa. Maalauksessa esiintyy kohtisuoraan katsottuna kaksi suurldhettildsts,

13 Anamorfisen tulkinnan klassikkona on pidetty Jurgis Baltrusaitisin Anamorphoses (1955) -teosta. Aiemmin
keskiaika-tutkimukseen keskittynyt Baltrusaitis alkoi vuoden 1946 jalkeen tutkia renessanssin optisia illuusioita ja
totesi muotojen olevan jotain enemman kuin visuaalisesti maarittyva rajallisuutensa. Anamorfit paljastavat hdanen
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jotka ovat muun muassa valtaa ja oppineisuutta symboloivien esineiden ympardéimina. Kuvan
etualalla keskelld on vasemmalta oikealle kohoava ovaali epdmaaridinen muoto, joka toisesta
katselukulmasta, kuvapinnan suuntaisesti eli noin 90 astetta kohtisuorasta kdannettyna
paljastaa muodosta paakallon. Tassa kulmassa kuvan toinen representaation taso,
suurlahettildiden hahmot sumentuvat ja katsomisposition vaihdos osoittaa maalauksen luoman
representaation keinotekoisen luonteen. Rotaatio tuo esiin nakyvan ja nakymattoman seka
merkitsijan ja representoidun tilan valiset suhteet. (Lyotard 2011, 378; Nyberg 2019, 89-90).
Se mitd eteen piirtyy, riippuu siitéd katsomispositiosta, josta kuvaa katsoo, ja toisaalta kuvan
representoivat figuurit voivat joko “kuolla” tai “herdta henkiin” vain katsomisen tilassa. Maalaus

ja sen hahmot maarittyvat toiseuden logiikkaa noudattaen juuri toisesta kasin.

Vaikka taiteilija ennakoi maalauksen piirtymistd potentiaaliselle yleisolle, se saa jokaisessa
kohtaamisessa uuden nakoalan. Oma ndkemykseni on, ettd Soutine luopuu ennalta maaratyista
merkitysrakenteista ja antaa kuvan kaikessa materiaalisuudessaan ryoppya katsojan paalle
ikdan kuin voimistaakseen kankaalle valittyvaa sisdista kaaoksen kokemusta. Bernstein toteaa
(2006, 67) Soutinen vievan maalauksen luettavuuden ja ymmarrettavyyden rajamaille, jossa
merkitys murentuu ja jaljelle jaa yksinkertaisesti kasitelty hyyteldmainen maaliaine. Soutinen
maalauksen affektiivinen voima piileekin muodon vaaristymissa — tai voi myos sanoa muodon
mahdottomuudessa — ja siind muotoa hakevassa ylijadmassa, joka kuvasta on kokonaan jaanyt
pois (ibid. 2006, 70). Sanotaan, ettd ihminen etsii luontaisesti muodon taydellisyytta
tunteakseen tyytyvaisyytta katsomistilanteessa (ks. Gombrich 1982, 12). Taydellisyytta rikkova
kuva saattaakin katsojan tietoiseksi positiostaan, katsomistilanteesta. Maalaus kohdistaakin
katseen ulospain ja katsojan on suunnattava huomio itseensd, omaan mahdottomuuteensa ja
itsen kontrolloimattomuuteen. Maalauksen epataydellisyys johtaa katsojan epamiellyttavaan

asemaan, jossa hanen oma eheyden tunteensa on kadoksissa.

Maiseman hahmottaminen nain dynaamisesti seka muotoa hajottavasti asettaa kyseenalaiseksi
myos Soutinen suhteen maisemaan ja sosiaaliseen ymparistoon, maarittamattomaan toiseen.
Taiteilijan suhde kuvattavaan ympadristdon vaikuttaa maiseman ymmartamiseen ja sen

jalijentamiseen, ja se voi olla joko psykologinen tai maantieteellinen. Maantieteellisessa

mukaansa jotain merkittdavaa optisen illuusion voimasta ja keinotekoisesti rakentuvan maailman filosofiasta.
(Zukauskiené 2014, 199.)
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nakokulmassa ymparistd on tunnettava tarkasti, jotta sen voi esittdda mimeettisesti. Vaikka
ympadristda ei maantieteellisesti tuntisi, kohdistuu huomio siind ainakin psyykeen tasolla
johonkin sellaiseen, johon voi tarttua. Yvonne Eriksson puhuu mentaalikuvasta [mental image],
joka on tietynlainen yksilokohtainen tapa nahda edessa oleva maisema. Mentaalikuva rakentuu
subjektin aiemmin ndhtyjen ja koettujen asioiden kautta ja vaikuttaa siihen, minkd kokee
tarpeeksi kiinnostavaksi kuvattavaksi. Toisaalta myds mentaalikuva muotoutuu ympariston
antamien impulssien aikaansaamina. Kuvallinen representaatio on jalki  yksilon
ajatusmaailmasta seka siitd, miten tdma ymmartda ymparistddan, tapahtumia sekd eldamaa

itsessaan (Eriksson 2013; 54, 60-61).

Erikssonin  mentaalikuvan maarittelyn kautta Soutinen suhde Céret’ssa ympardivaan
maailmaan seka toisiin ndyttaytyy verrattain kaoottisena ja jopa uhkaavana, mika selittyy muun
muassa visuaalisten tarttumapintojen vahaisyydesta ja toisaalta niiden harvojen figuratiivisten
muotojen erityisyydesta. Landscape at Céret -maalauksesta kykenen hahmottamaan muun
muassa talon ja puiden oksia. Kuten jo biografiassa toin esiin, olivat esimerkiksi puut Soutinelle
|dheisid turvaa tuovia asioita jo hanen lapsuudestaan, jolloin han pakeni painostavia
kokemuksiaan lahimetsiin. Puut olivat Soutinelle hyvin tarkeitd kuvauskohteita lapi taiteellisen
uran. Niiden merkitys tuntuu kasvaneen mita mydhdisempaa tuotantoa tarkastellaan. Kuitenkin
naissé 1920-luvun alkupuolen maisemissa puut saavat myrskyisdn ja ympariinsa levittyvan
ilmaisunsa, eika lainkaan tukevasti maassa seisovan jykevan puun muotoa. Sisdistd kaaosta
korostaa naiden havaittavien muotojen levittyneisyys ja valuminen. Muodot eivat korosta
mitadn, ovat vain keskenddn toinen toisiltaan huomion vievid materiaalisen pinnan

muodostelmia.

Kuten jo luvussa 3 pyrin jokseenkin muotoilemaan, on subjektin todellinen ydinminuus
adriviivaton, se pakenee imaginaarisen vieraannuttavaa ja pelkistdvdaa rakennetta. Tama
mielestani nakyy visuaalisessa taiteen muodon hakemisen prosessissa, ilmaisun
prosessuaalisessa luonteessa. Psykoanalyyttisen prosessin mukaisesti subjekti ilmaisee
puutteensa ja pyrkii hajottamaan imaginaarista naamiotaan toiselle suunnatulla
kontrolloimattomalla puheellaan, joka vertautuu nakemykseni mukaan visuaaliseen
muodonantoon esimerkiksi siveltimenvetoihin. Tastd kontrolloimattomasta puheesta Lacan

kayttda termia “taysi puhe”. (Nyberg 2019, 167.) Vaikka [tdysi] puhe taikka taiteessa esimerkiksi
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maalauksellinen ilmaisu kykeneekin paljastamaan jonkin osan halusta, se ei koskaan tule
kokonaan artikuloiduksi. Yrittdessdan uudelleen ja uudelleen muotoilla haluaan symboliseen
muotoon, subjekti tuottaa aina ylijaamia ja lisdyksia, lopulta ohittaen paamaaransa, eika se saa

muodostettua haluaan lausunnan tasolla. (Evans 1996, 36; Nyberg 2019, 165.)

Samaa halua artikuloivaa muotoutumista voidaan rinnastaa Soutinen maalaukseen, jossa han
kontrolloimattomasti muotoilee halun katalysoimaa puutetta. Lacanilaisittain katsottuna
Soutinen maalauksissa subjektin voidaan ndhda muodostuvan tayden puheen kaltaisesti, vailla
selvdrajaista intentiota tai lopullista muotoaan. Se on avoin uusille tulemisille ja jattaa
avoimeksi lopullisen olomuotonsa. Nybergin (2019, 220) sanoin: “Taysi puhe asettaa subjektin
ehedn ja itseriittoisen minan antiteesiksi.” Se taistelee toisesta kdsin maarittyvda minuutta
vastaan. Naenkin Soutinen Landscape at Céret maalauksen kuin tdayden puheen, se pyrkii
uudestaan ja uudestaan tavoittamaan halunsa ydintd jokaisessa uudessa siveltimenvedossa
suunnaten tavoitteensa pikemminkin ruumiilliseen kokemukseen kuin representaatioon. Tahan
ruumiskokemukseen on helppo padasta kasiksi. Liike alkaa ohjata merkityksenmuodostumista ja

maalauspinnan “epdjarjestys” alkaa hallita sitd kokemusta, johon ruumiillisesti mukaudun.

Kaja Silvermann (1996, 9) toteaa, ettd minuuskokemus onkin aina perdisin ruumiista ja ruumiin
ympardima. Vaikka maisema ei kuvaa taitelijan ulkoista ruumiinkuvaa omakuvan tavoin, on se
kuitenkin yhteydessa aiemmin kuvatun tavoin taiteilijan psyykkiseen seka fyysiseen ruumiiseen
juuri materiaalisen muodonannon vaélityksellda. Maalausjalki valittyy minulle subjektiivisesti
oireilevan ruumiin aggression purkauksina, joka kohdistuu radikaaliin toiseuteen, siihen
tiedostamattomaan katseeseen, josta kasin imaginaarinen mindakuva muodostuu. Suhde
ymparoivaan todellisuuteen on ristiriitainen, se joko tunkeutuu liian lahelle, ja toisaalta on
yhtaikaa saavuttamaton. Lacan toteaa, ettd taman kaltainen ristiriita itsen ja toisen valilla — joka
juontuu egon misantrooppisesta harhakuvitelmasta —aiheuttaa yksilossa sen, etta tdma suoltaa
ulos kaiken hanen olemassaoloaan maarittelevan epdjarjestyksen (Lacan 2006, 114/93; Nyberg

2019, 145).

Soutinen Céret’n maisemat yleisesti, mutta erityisesti kuvaamani Landscape at Céret (1920-21)
edustaa nahdakseni tata sisdista sekasortoa, jonka erottaminen itsestd on ainoa tie itsensa

hallitsemisen kokemukseen. Silverman (1996, 42) korostaa, ettd imaginaarisen ideaali-
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toiseuden havaittuaan subjekti vastaa tahan vihamielisesti ja pyrkii epatoivoisesti ikdan kuin
”sulkemaan” oman eletyn ruumiin ja toiseuden vélisen raja-alueen, jotta voisi ndin vahvistaa
minuuden eheyden tunteen. Epdonnistuessaan subjekti joutuu kaymaan ldapi ruumiillisen
disintegraation kokemuksen, joka johtaa fragmentaaristen ruumiin nakyihin. Haluan
seuraavaksi tarkastella sitd, miten oman minuuden dissoluutio ymparoivaan todellisuuteen
nayttdaytyy useissa Soutinen Céret’'n ajan maisemamaalauksissa, joita kutsun van Alphenia
(1992, 143) mukaillen “ruumismaisemiksi”. Seuraavassa alaluvussa siirryn siis taman alaluvun
temporaalisesti maalauksen pinnan materiaalisten jalkien kautta ajassa rakentuvasta

minuudesta kohti tilallisesti hahmottuvia minuuden kerroksia.

4.2. Ruumis maisemassa, minuus merkityksettomyyden tilassa

Edellisessa alaluvussa kasittelin  Soutinen maisemamaalausten avautumista aikaan, ja
materiaalisesti ajan  kerrostumissa resonoivan pinnan  mahdollisuuksia  osoittaa
subjektiivisuuden rakenteita. Maalauksen materiaalinen pinta seka representoidun kohteen tila
on temporaalisen ndkokulman ohella myos spatiaalisessa eli tilallisessa suhteessa katsojaan.
Soutinen maisemat eivat representoi mimeettisesti ennalta maarattya maisemaa, vaan ne
muotoutuvat tilallisesti lausuman hetkelld, eli siina tilassa ja ajassa kuin ne tulevat katsotuksi.
Kuvan materiaalisuus haastaa katseen dominoivaa ja hetkessd haltuun ottavaa luonnetta ja
ohjaa subjektin vastaanottamaan kuvaa haptisesti. (Nyberg 2019, 181.) Otin lIyhyesti
johdannossa esiin Kaja Silvermanin kasitteen eletty ruumis (sensational / proprioceptive ego),
jonka ymmartaminen auttaa hahmottamaan taman alaluvun tapaa lahestya teosten analyysia.
Se liittyy subjektin ruumiinkokemukseen tilassa, ja Silverman korostaa erityisesti lihaksellisten

tuntemusten ohella myos ihon eli ruumiin pinnan aistimellista tuntua (Silverman 1996, 17).

Suomenkielinen termi eletty ruumis viittaa ndiden tuntemusten aktivoitumiseen nimenomaan
kasilla olevassa tilassa. Silverman kutsuu tata tdmyyden (hereness, ownness) kokemukseksi,
joka yhdistaa yhtaaikaisesti subjektin fyysisen ja psyykkisen ruumiinkokemuksen. Tdmyyden
kokemus kuvaa ndhdakseni hyvin sitad toiseuden erittdin lahelle tunkeutuvaa tunnetta, johon

monet Soutinen maalaukset johdattelevat. Ruumiillinen tilassa kokeva mina aktivoituu
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erityisesti sellaisissa Soutinen maisemamaalauksissa, joissa visuaalinen materiaali muuntautuu
ruumiillisen aistihavainnon kautta psyykkisessa mielessa joksikin toiseksi kuin miksi sen alun
perin on merkityksellistanyt. Tassa tapauksessa kyseeseen tulee esimerkiksi maalattu maisema,

jonka hahmottaakin yhtakkisesti itsedan vastaan asettuvaksi ruumiiksi.

Tahan ajatukseen johdattelee hyvin Ernst van Alphen, joka kirjassaan Francis Bacon and the
Loss of Self (1992) kuvailee Baconin harjoitelmaa Study for Portrait of Van Gogh Il ja Ill. Niissa
oletettu Vincent van Goghin hahmo on maalattu tummansinisesta ja mustasta maaliaineesta
sekoitetuksi massaksi, jonka kasvoilla oleva tyhja ilme saa hahmon nayttaytymaan kuoleman
personifikaatiolta. Ruumis on tyhja ja ontto eika lihaisa kuten sitd ymparoivéd maisema. Ruumis
ja sitd kehystava tila muodostavat maalauksessa siis toisiinsa kietoutuvan kokonaisuuden,
jolloin ruumiin ja taustan valiltd puuttuu plastinen eroavaisuus. Maisema on ruumiin kanssa
yhta eikad se kykene reunustamaan tai rajaamaan hahmoa, silld se on osa sen ruumiillista
jatkumoa. Ruumiin sisdisen ja ulkoisen raja on hamartynyt. Ndita “ruumismaisemia” van Alphen
kutsuu termilla bodyscapes. (van Alphen 1992, 143.) Ruumismaisemat eivat ainoastaan rajaa
kuvan sisdisid rajoja, vaan koen niiden hamartavan myos vastaanottajan ja kuvan valisia rajoja,

jolloin eletyn ruumiin alue jatkuu maalauksen pinnalle, maarittamattoman toisen alueelle.

Soutine maalasi Baconin tavoin samantapaisia kuvaan sulautuvia ja liukenevia ihmisfiguureita
seka korporeaalisia muotoja upotettuina maisemamaalauksiinsa muun muassa 1920-luvun
alkupuolella ollessaan Céret’ssa sekd Cagnesissa, Eteld-Ranskassa. Maalaus View Overlooking
Céret, 1922 (kuva 5) edustaa omasta nakokulmastani téllaista ruumismaisemaa, jossa
maisemallisten elementtien sommittelun sekd materiaalivalintojen kautta kuvassa voi nahda
makaavan ruumiin. Kuvan keskiosassa on rykelma punaisia talon kattoja, jotka tekevat siksak-
liikettd. Talot itsessadn ovat keltaisia ja niiden valissa virtaa mustanruskea vana. Maalauksen
ala- ja yla- osissa on tummista massoista rakentuvia kaarevia muotoja. Taivaanraja on aivan
ylareunalla ja kuvasta onkin vaikea hahmottaa katsomiskulmaa. Huomio keskittyy kuvan
keskiosaan, jonka kirkkaat punaiset ja keltaiset siksak-muodot ovat kuin riipivasti auki revityn
rintakehan alta paljastuvat kylkiluut, joita ymparai vitaalisuutta uhkuvat ruumiineritteet. Tama
“ruumis”, joka on yhtad aikaa siis maisema seka ruumista muistuttavien elementtien rakentama
epamadarainen ja maisemaan sulautuva hahmo on kuin van Alphenin kuvaama bodyscape, joka

hamartaa erilaisia rajoja, niin ruumiillisia kuin tilallisiakin.
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Vertaisin Soutinen maalauksessa nakemaani ruumista sommittelultaan renessanssimaalari
Andrea Mantegnan Cristo Morto, n. 1483 (kuva 6) -maalauksen makaavaan Kristukseen, joka
asettuu vertikaalisella linjalla lyhennettyyn perspektiiviin. Sekd Soutinen ettd Mantegnan
maalaukset omalla tavallaan noudattavat edellisessa luvussa esitetyn anamorfisuuden
logiikkaa. Katsomispositiota tai -kulmaa vaihtaen taikka etdammalle siirryttdessa voisi olla,
etten hahmottaisi Soutinen View Overlooking Céret -maalauksesta kumpaakaan: maisemaa
enkd ruumista. Tata nakokulmaa on aiheellista myds soveltaa Mantegnan Cristo Morto -
maalaukseen, jonka Iyhennetyn perspektiivin toimivuus on riippuvainen katsojan
asettautumisesta tilallisesti. Kun maalausta katsoo kohtisuoraan Kristuksen edestd, tulee
ruumis kompositionsa kautta hyvin lahelle katsojaa, aivan kuin seisoisi jalkopaadssa jakamassa
maalauksen tilaa ja siind koettua hetkea. Kristus on kuitenkin Mantegnan maalauksessa samalla
etaallda katsojasta, silla kasien ja jalkojen ristiinnaulitsemisesta jaaneita “reikia” lukuun
ottamatta ruumis vaikuttaa hyvin kiintedlta entiteetilta ollen irti niin katsojan kuin myos

maalauksessa nakyvien muiden hahmojen ruumiista.

Tastd  katsomiskulmasta kasin  Kristuksen ruumis jda siis Silvermania mukaillen
"eksteroseptiivisesti” koetuksi, joka tarkoittaa ruumiinkuvan havainnointia ulkoisesti ja
visuaalisesti ilman suoranaista samaistumista. Tatd Silverman (1996, 14-15) kutsuu
"identiteetiksi-etdisyyden-pddstd” (identity-at-a-distance), joka korostaa sitd, etta visuaalisesti
piirtyva peilikuva on jokin toinen, jonka ruumis on myos erillinen minun ruumiistani. Soutinen
View Overlooking Céret sen sijaan herattaa ”proprioseptiivisesti” kokevan eli eletyn ruumiin
aktiiviseksi. Aistiva eletty ruumis on kuten Nyberg (2019, 162) selittda “ruumiistaan kasin tilassa
kokeva ja tilanteisiin reagoiva minad”. Tarked huomio on, ettd eletty ruumis on rajoiltaan
laajentuva tai tihentyva, ja naihin ruumiillisiin reaktioihin vaikuttavat fysiologisten aistimusten
ohella myo6s sosiaalisesti sidonnaiset aistimukset, kuten tilanteen aiheuttamat affektiiviset
tuntemukset. Yhta aikaa, kun Soutinen maalaamiin “ruumiin osiin” tuntee fyysista yhteytta, on
kasilla paallimmaisenda myos kauhun ja puistatuksen tuntemukset sekd tietynlainen vaaran

tuntu, joka syntyy ehka jossain minéan ja toisen valisella vedenjakajalla olemisesta.

Abjektion kokemus syntyy identifikaatiosta johonkin sellaiseen, joka itsessdan on
subjektiviteetin riskirajoilla. Soutinen ruumismaisema ilmentéa naita rajapintoja ja rajapinnoilla

olemista erittdin vahvasti maiseman tullessa yhdeksi kokevan ruumiin kanssa. Tassa ajatuksessa
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yhdyn Soutinen maalauksen kohdalla van Alphenin (2017, 122) ajatukseen, jonka mukaan
hanen tutkimansa Baconin figuurit eivat ole ”abjektoituja toisia” eli jollain tapaa itsesta
torjuttuja eheyttd uhkaavia elementteja vaan maalaukset itsessaan esittavat abjektion tilaa, sita
epajarjestyksen ja minuuden dissoluution tilaa, johon katsoja on vedetty osalliseksi. Juuri
maalauksen pinnalla konkretisoituu se tila, joka on yhtd aikaa maalauksen katsojan, tekijan ja

representoidun hahmon valinen yhtymakohta, johon vain eletty ruumis kykenee tarttumaan.

Bodyscapes, joita itse kutsun van Alphenia (1992, 142-163) mukaillen ruumismaisemiksi, ovat
kuin Lacanin maarittelemia fragmentaarisen ruumiin kuvia, joita subjekti kohtaa
epdonnistuessaan itsen ja toisen valisen rajan maarittelyssa etsiessdan oman identiteetin seka
ruumiin eheytta. View Overlooking Céret on kuin painajaismainen naky kuolleesta ruumiista.
Voimakkaat punaiset, keltaiset ja tummat varit ovat kuten Adrijauskas (2008, 125) toteaa
"emotionaalisia vareja”. Kyseenalaistan omaa vahvaa affektiivista kokemustani ja sita
ristiriitaista samaistumisen tunnetta, sillda nakemani kuvahan on maaritelty vain “maisemaksi”,
eikd kokemukseni ole tyypillinen maiseman luoma subliimin kokemus, vaan saa tutkimaan
itseani vahvalla psykologisella intensiteetilld. Teosten affektiivisuus konkretisoituu seka

teoksen tekijan etta kokijan eletyn ruumiin alueella tuntemana minuuden puutteena.

Ernst van Alphen (1992, 122-123) esittelee kasitteensd minuuden puute (lack of self)
erdaanlaisena  ruumiillisen  disintegraation  kokemuksena, johon han johdattelee
kirjallisuusesimerkin kautta. Van Alphen esittdd Mihail Bahtinin arvion Djuna Barnesin
teoksesta Nightwood, 1936 (suom. Yémetsd), minkda mukaan kirjailija tuottaa teoksen
paahenkilostd esteettisesti kokonaisen ja ehean, teon ollessa rakkauden osoitus kirjan
keskushahmolle. Van Alphen kokee Bahtinin ndkemyksen mina/toinen -suhteesta idealistisena.
Rakkaussuhde on yksisuuntainen, jolloin kirjailija on aktiivinen rakastaja ja tarinan padhenkild
vastaanottaa passiivisesti itsedan tadydentdvan kokonaisuuden. Van Alphen nakee, etta
idealistinen mina/toinen-suhteen kuva on Bahtinin ndkemyksessa uhattuna, silla [toisen] halu
saattaa minuuden ja toiseuden liian lahekkadin, jolloin passiivisen ja aktiivisen roolit alkavat
sumentua ja kahdenvadlinen suhde kay erottamattomaksi. Kirjailjan osoittama rakkaus
tarinansa henkildlle manifestoituukin henkildhahmon irtaantumisena itsestdan ja nayttaytyy

toisen [kirjoittajansa] halun kuvana. Halu murtaa minan ja toisen vélisen etadisyyden, jota ilman
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on mahdoton muodostaa minuuden eheytta koossa pitavia rajoja. Etdisyyden kaventuminen tai

kokonaan hadviaminen johtaa van Alphenin kasityksessa minuuden puutteeseen.

Visuaalisessa taiteessa sen sijaan minuuden puute esitetdan yleensd muodottomuutena tai
muodon poissaololla'*. Taman tyyppinen esitystapa kyseenalaistaa ruumiin hahmottamista
selkedrajaisen muodon kautta. Taiteilija valitsee muodottomuuden ja fragmentaarisen ruumiin
kuvat ehedn ja rikkomattoman ilmaisun sijaan mahdollisesti sen vuoksi, ettd paradoksaalisesti
muodottomuus saattaa olla ainoa tapa kuvata minuuden monikerroksista ydinta sellaisenaan,
jossa se on riippumaton toisen rakentavasta katseesta — vaikka tama minuus olisikin itsessaan
sekasortoinen ja epatdydellinen. Siispa ei voi sanoa, etta subjekti kdrsisi minuuden puutteesta
vaan talla tavoin pitaa turvallista etdisyytta liian tasapainoisesti esitettyyn minuuteen, joka voisi

jahmettaa taman pelkaksi katseen objektiksi. (Van Alphen 1992, 142)

Maisemissa minuus ei manifestoidu ainoastaan tai valttamatta lainkaan konkreettisessa
ruumiinkuvassa vaan tietylld tapaa omassa psykologisessa mentaalikuvassa, jota avasin
edellisessa alaluvussa. Lyhyesti ilmaistuna se ilmenee siis tavassa nahda ymparoiva todellisuus
itsen ja toisen valisen suhteen kautta. Subjektin sisdisen ruumiin tuntojen sovittamattomuus
ulkoa tuleviin paineisiin aiheuttaa ristiriitoja, joiden negatiivisessa ja jopa aggressiota
aiheuttavassa reaktiossa voi pdatyd Lacania mukaillen ndkemaan ymparilladn muun muassa
irrallisia raajoja ja sisaelimia. Tama tietynlainen ambivalentti suhde ymparistéon ja
mahdollisesti omaan minuuteen suhteessa toisiin nakyy mielestdni myos Soutinen maisemissa
yksittdisina erikoisina  ruumiinosien ilmentymina, “fragmentaarisina ruumiinkuvina”
maisemamaalauksissa. Omasta nakdkulmastani ndiden teosten tavoitteena on jonkinlainen
maiseman naamiointi, huomion herattely, toisen katseen vangitseminen ja sita kautta huomion

suuntaaminen katsojaan itseen.

Esimerkiksi teos Street in Cagnes, 1924 (kuva 7) kuvaa alaspain punaisenaan kaartuvaa kujaa,
jonka keskivaiheilla on hahmo matkaamassa katua joko ylos- tai alaspdin. Hdmmennysta
aiheuttava asia on se, etta tama kuja ei lainkaan nayta tavanomaiselta kivetyksin paallystetylta
kdvelykadulta, vaan punaisenaan helottava katu poikittaisine maalinvetoineen on kuin

mutkalleen kaartuva selkdaranka. Maisema itsessaan on siis vitaalisempi ja ruumiillisempi kuin

14 Lisd3 muodottomuudesta taiteessa ks. esim. Formless: A User’s Guide (Bois & Krauss, 1997).
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siihen asettuva ihmisfiguuri. Sama punainen selkdrankamainen katu esiintyy useassa Soutinen

maisemassa tuolta ajalta, joista yksi esimerkki on Red Stairway at Cagnes, 1923-24 (kuva 8).

Maalaus Path to the Fountain, 1920 (kuva 9) jakaa edellisten esimerkkien mukaisesti
ruumismaiseman tunnuspiirteet. Kyseisestd maalauksesta on vasemman ylakulmaan piirtyvien
rakennusten seka pilvisen taivaan avulla huomattavasti helpompi hahmottaa
syvyysvaikutelmaa kuin esimerkiksi edellisessa luvussa kasitellystd Landscape at Céret -
teoksesta. Oikeaa reunaa tdyttavat vihreat ja ruskeankeltaiset rajut siveltimenvedot, jotka
asettuvat horisonttilinjan eteen kuin runsaan vehreina levittyvat puiden ja pensaiden kasvustot.
Keskustaa jakaa jalleen, kuten teoksessa View Overlooking Céret, ylospain kapeneva linja,
ehkdpa maalauksen nimessd mainittu polku, joka kuitenkin selkedna valkoisen ja punaisen
vareissaan erottuu maalauksen pinnasta, aivan kuin se leijuisi kaiken paalla. Maisemasta
ruumiillisen tekee erityisesti aivan alareunaan piirtyvat hammasmuodostelmat ja ikenet.
Maalauksen tilallinen representaatio on hammentdava. Hampaat ruumiillisena elementtina
viittaa suuhun ja suu taasen edustaa ruumiin aukkoja eli ruumiin hauraita kohtia, joiden valinen
liike horjuttaa ruumiin eheyden tuntua. Kaikenlaiset raja-alueet nahdaankin erityisen
vaarallisina, silla marginaaleilla tapahtuva edestakainen liike tai epdvarmuus muuttaa tdysin
kasilld olevan kokemuksen perusolemusta ja muotoa (Douglas 2003 [1966], 122). Koska
hampaat sijaitsevat maalauksen aivan alareunassa, ei voida tietda jatkuuko ruumis tasta ikdan
kuin maalauksen reunojen ulkopuolelle vai ovatko hampaat tdysin irrallisia ruumiinosia
maalauksen rajojen sisdapuolella. Ruumiin aukoista ja hauraista kohdista seka sisa- ja ulkopuolen
rajoista keskustelen lisda seuraavassa luvussa, mutta nyt on mahdollista todeta, ettd Path to
the Fountain -maalauksen figuratiiviset ruumiselementit yhdessa maisemallisten piirteiden

kanssa aiheuttavat katsojalle kehollisen epajarjestyksen tunnun.

Ruumismaisemat nostavat esiin maalausten representaation sekd representoidun tiloihin
liittyvan probleeman — tarkkojen rajojen tai muotojen piirtamisen mahdottomuus saa aikaan
tilallisen jatkuvuuden niin maalauksen virtuaalisessa kuvatilassa kuin myos maalauksen ja sit
ymparoivan tilan tosiasiallisessa tilassa. Kun maalauksen tila horjuu hahmon ja representaation
valisessa sisdisen ja ulkoisen kamppailussa, ei tilalle jad mahdollisuutta visuaalisen identiteetin
yllapitoon, ja lopulta katsojan kantama ruumiinkuvan yhtendisyyden tunne katoaa. Kuten

Bacon, ei mydskadn Soutine tarjoa maalauksissa esiintyville hahmoilleen eikd maalauksen
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katsojille selvdrajaisia kehyksid, jolloin subjektin “tdamyyden” tunne levida laajalle. Subjekti jaa
ikdd kuin ”leijumaan” merkityksettébmaan maailmaan, kun ruumiilta riistetddan sen muotoa
rakentavat rajat ja substanssi (van Alphen 1992, 162). Toisin sanoen ego siis luopuu
imaginaarista egoa yllapitavista kehyksista. Koska sisaisen ja ulkoisen raja on kaikkialla hailyva,
tunkeutuu ruumiin sisdpuoli ulospdin ja ulkopuolen onttous seka viittaukset kuolemaan sisaan
aiheuttaen katsojalle epataydellisyyden ja puutteen tunnun. Niin katsoja kuin maalauksen
mahdollinen hahmo kuljeskelee edestakaista liikettdan subjektiuden rajapinnoilla katsoessa

ndita Soutinen maisemamaalauksia.

5 RUUMIIN RAJAPINNOILLA

5.1. Epadjarjestysta ja saastumisen vaaroja

Tassa viimeisessa kasittelyluvussa tulen syventymaan vield aiempia lukuja tarkemmin Soutinen
teoksissa ja niissa temporaalisissa sekd spatiaalisissa katsomispositioissa ilmeneviin rajojen
ylittamiseen liittyviin uhkiin, kahdenvalisilla raja-alueilla oleviin vaaroihin ja voimiin, ja toisaalta
minuuden eheytymisen mahdollisuuteen rituaalisen toiminnan kautta. Kuten muissakin
luvuissa, korostan tdssa luvussa myos minuuden ja toiseuden suhdetta ja teosten
kokemuksellista kolmisuuntaista vuorovaikutusta. Kasittelyssani hyddynnan antropologi Mary
Douglasin (1966) analyysia rituaalisista rajanvedoista eri kulttuureissa, jonka myotd myos
Soutinen juutalainen tausta saa erityisen aseman teosanalyysien syvemmassa
psykoanalyyttisessa tarkastelussa. Douglas havainnollistaa teoriassaan rajanvetoja esimerkiksi
lian ja saastumisen késitteilld, jotka liittyvat olennaisesti myds esimerkiksi juutalaisuuden
sydmis- ja puhtaussaannoksiin. Kristevan abjektion kasitteellistdamiseen Douglas on vaikuttanut
merkittavasti ja siten uskon heidan teoreettisen yhteen sulaumansa toimivan oivallisesti

Soutinen eldinraatojen analyysissa.

Analyyseissa keskityn sekd teosten sisdlldlliseen puoleen eli siihen mita tietynlaiset ruumiin
representaatiot metaforisesti voivat merkitd minuuden kokemuksen tai tydstamisen

nakokulmasta, mutta yhdistan tulkintani myos siihen, millaisen psyykkisen vastineen naiden
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kuvien katsominen ja kohtaaminen aiheuttaa. Pddosassa siis tutkin niiden potentiaalista tapaa
vaikuttaa jatkuvaan minuuden tulemisen prosessiin toiseuden kohtaamisen kautta niin
tekijansa fyysisessa tosiasiallisessa maailmassa kuin kokijan nykyhetkessa eli eri tilallisissa ja
ajallisissa kytkoksissa. Soutine ei pyrkinyt eldinruhomaalauksissaan lainkaan piilottamaan
epdjarjestysta aiheuttavia elementtejd vaan puolestaan toi ne suorastaan katsojan ”iholle”
erilaisten ruumiineritteiden ja ruumiinaukkojen muodossa. Ruumiin marginaalisilla aloilla
pysyttely korostaa maalausten luomaa vaaranalaisuuden tunnetta. Maalauksista valittyy
erdanlainen rituaalisen uhraamisen kuvasto, jota tarkastelen tdssad luvussa muun muassa

suhteessa Douglasin tulkintoihin juutalaisen kulttuurin puhtaussadanndksista.

Teoksessaan Purity and Danger: An Analysis on Concepts of Pollution and Taboo (1966) Douglas
on tutkinut puhtaan ja epapuhtaan merkityksenmuodostusta ihmisyhteisoissa, ja sitd kautta
havainnollistanut sekd yksilon ettd yhteisdn tasolla tapahtuvia rajanvetoja. Douglasin ndkemys
kiteytettyna on se, etta lika on ainetta vaarassa paikassa, ja siten edustaa jonkinlaista
epdjarjestysta. Mielenkiintoisesti Kristevan nakemys abjektiosta on samansuuntainen
Douglasin lika-kasityksen kanssa, silld nimenomaan Douglasin ajatus liasta eraanlaisena
symbolista jarjestelmada horjuttavana elementtind tuntuu olleen perusajatuksena myos
Kristevan abjektin maarittelyssa. Lika tai tahra yhta lailla kuin abjekti uhkaa eheaa ja yhtenaista
jarjestelmaa, esimerkiksi ruumista kuten myds sosiaalisia yhteisoja. Likaa esiintyykin vain siell§,
missd on olemassa jonkinlainen jarjestelma, sosiaalisesti rakentunut symbolisen alue. Lika
syntyy toisin sanoen eraanlaisena oheistuotteena systemaattisen luokittelun seurauksena.

(Douglas 2003, 36 ja 2000, 86.)

Kasityksemme siitd, mika on likaista ja mika ei, ovat siis pitkalti riippuvaisia vakiintuneista
normeista ja naiden kirjoittamattomien sdantéjen kunnioittamisesta. |hminen pyrkii
suojelemaan pyhaksi osoittamiaan paikkoja tahrautumiselta, ja siten epapuhtaus ja pyha ovat
usein maaritelty toisten vastakohdiksi. Epdpuhtaus on monessa maarin kuitenkin suhteellista:
jokin likaisena nahty asia voi ndyttaytya toisessa kontekstissa jopa pyhadna. (Douglas 2003, 7-9
ja 2000, 53-55.) Soutinen eldinraatoja katsoessa juuri tdma hammentda. On vaikea suhtautua
verta valuvien eldinraatojen katsomiskokemukseen, silld veri ja kuolema ovat kulttuurissamme
ldhes tabuja. Hdammennystd ei ehkd aiheuta ainoastaan se abjektion kokemus, johon

maalaukset vaistamatta itseani vievat vaan ehkd ennemmin se, etten tieda miten taiteilija itse
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on kokenut maalaukset ja niiden tekoprosessin. En osaa enka milloinkaan kykene sanoittamaan
toisen kokemusta. Abjektion kokemus kuitenkin fasinoi, kuten Kristeva (1980, 9) itsekin arvelee,
ja siten on tietylld tapaa eheyttdavaa pyrkia ymmartamaan maalauksen rajapinnalla sitad

toiseutta, mika hammennysta aiheuttaa.

Edelld kuvailtujen luokittelujen ymmartaminen on oleellista, kun tarkastellaan antropologian
nakokulmista eri kulttuurien tapoja toimia kuten ne toimivat. Tassa tutkimuksessa yhdessa
psykoanalyyttisen minuuskdsityksen kanssa se avaa uudenlaisia tulkintamekanismeja siihen,
miten ihmismielen sisdanrakennetut skeemat johdattelevat tapaa toisaalta tuottaa ja toisaalta
ymmartaa taidetta osana sita sosiaalista ymparistoa, jossa toimii. Vaikka skeemat liittyvat eri
kulttuuripiireissa erilaisiin asioihin, on yhteista kaikille kuitenkin tarve muodostaa jonkinlaisia
rajoja ja etdisyyksia eri asioiden ymparille. Sen avulla subjekti maarittelee itsensa erilliseksi
muista, kuten lapsi Lacanin peilivaiheessa. Douglasin analysoima lika edustaakin pohjimmiltaan
jonkinlaista epajarjestystd, jonka aiheuttajasta subjekti koettaa paasta eroon oman eheytensa
puolesta (Douglas 2003, 2 ja 2000, 47). Esimerkiksi lansimaisessa yhteiskunnassa ihminen pyrkii
jatkuvasti erilaisilla hygieniakaytannoilladn poistamaan ruumiin ulkoiselta ja nakyvalta alueelta
kaikki epapuhtaaksi maarittelemansa viitteet. Nama “epapuhtaiksi” maaritellyt viitteet usein
ovat sellaisia ihmisen ruumiin rajapinnoilla olevia, samaan aikaan ei-ulkoisia, muttei mydskaan

taysin sisdisia elementteja.

Kristevan teoriassa ehedn ja yhtendisen ruumiin marginaaliset raja-alueet sijoittuvat niihin
kohtiin, joissa ruumiineritteiden kulku sisdan ja ulos tapahtuu (Arya 2017, 106). Esimerkiksi suu
ja muut ruumiinaukot kuvastavat naditd marginaalisia alueita. Soutinen eldinraadoissa
ruumiinaukot ovat huomionarvoisessa osassa. Han kuvasi teoksessaan Still Life with Rayfish,
1924 (kuva 10) poydan ylapuolelle roikkumaan asetettua rauskua, jonka vatsapuoli on nakyvilla.
Rauskun suu ammottaa avoimena, aivan kuin se mukailisi ihmisen suuta ja muut ruumiin aukot
kuten kidukset on maalattu pintaan elavina kirkkaansinisina ja valkoisina siveltimenvetoina,
jotka hohtavat punaisenaan helottavan ihon paalla. Soutine oli saanut inspiraationsa tahan
teokseen Jean-Siméon Chardinin The Ray, 1728 (kuva 11) -maalauksesta, mutta vertailtaessa
tata siihen, on Soutinen maalauksen rausku mielestani kaikessa verevyydessaan vield elavan
nakoinen ja ilmeikas, eikd lainkaan eloton ja harmaa kuten vertauskohteensa. Soutine siis

korostaa rauskun elimistdssa virtaavaa verta ja elintoimintoja.
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Ruumiinnesteiden eriytyminen eli niiden jatkuva liike sisaltd ulos on ruumiille sen elamisen
ehto. Kristeva huomauttaa, ettd ruumis erittda niin kauan, kunnes mitdan ei ole enaa jaljella.
Talldin myds minan rajat katoavat ja jaljelle jaa jatteista inhottavin eli raato — kuollut ruumis —,
joka Kristevalle on abjekteista abjektein (Kristeva 1982, 3). Talla Kristeva viittaa yhta lailla niin
ihmis- kuin eldinruumiisiin. Kuolleet eldimet muistuttavat myds subjektin oman ruumiin
abjektista ja rajattomasta tulevaisuudesta (Creed & Hoorn 2017, 99). Soutinen rauskun eteen
on maalattu kasa punaisia tomaatteja tai omenoita. En kykene olemaan ajattelematta niiden
symboliarvoa verisestd lammikosta, jonka kuiviin valuva rausku on erittdnyt. Rausku on kuin
matkalla tdhan rajattomaan kohtaloonsa, kuolleeseen ja rajattomaan tulevaisuuteensa — ei
viela kuollut, mutta eraanlaisessa siirtymatilassa. Se on metamorfisen tulemisen tilassa.
Mielenkiintoista on Soutinen kohdalla tietylla tapaa juuri se aika, jolloin Soutine maalasi
kyseisen rauskun sekda myds useita muita eldinraatoja sarjoittain. Kuten jo biografiassa toin
esiin, oli Soutine 1920-luvun puolivalissa matkalla maineeseen, taidekeraaja Albert C. Barnes oli
tehnyt huomattavia taidekauppoja ja Soutinen maalaukset olivat haluttuja jo Amerikkaa
mydden. Eldmanmuutos ja tietynlainen selonteko menneen ja nykyisen valilla tuntuu
kulminoituvan naihin teossarjoihin. Tastd toisteisuudesta ja mahdollisten traumojen

kasittelystd keskustelen lahemmin seuraavassa alaluvussa.

Paradoksaalisesti Soutinenkin eldinraadoissa oleellisena elementtind olevia ruumiineritteita
pidetdan usein lansimaisessa ajattelussa vastenmielisina ja epamiellyttavina, vaikkakin usein ne
ovat elaman vitaliteetteja, kuten veri, jota ilman (ihmis)elama olisi mahdotonta. Ruumis on
inhon kohde yhtélailla sen ollessa vitaalisimmillaan, kuin myos sen ollessa taysin elottomassa
tilassa. (Arya 2017, 107.) Tama konkretisoituu esimerkiksi ihmisten tarpeena puhdistaa kuollut
ruumis ennen sen paatymista katseen alaiseksi. Hyva esimerkki tastda on edellisessa luvussa
mainitsemani Andrea Mantegnan Cristo Morto -maalaus, jossa ruumis on esitetty verrattain
puhtaana, vaikka kehosta l6ytyykin useita ruumiinnesteiden lapaisevia aukkoja. Ihminen tahtoo
sdilyttaa olemassa oleman kasityksen eldaneestda henkilostd, vaikka tama onkin jo kuollut.
Epdpuhtaus on siis ainetta ”“vadrassd” paikassa, eli se murtaa olemassa olevan
kasitysrakennelman (Douglas 2003, 41 ja 2000, 92). Sailyakseen ehed kasitysrakennelma
(esimerkiksi minuus) ei voi sisdltdd epdpuhtautta ja likaa. Tdten Soutinen maalaamat

eldinruumiit mursivat omia kasitysrakennelmiani jo hatkahdettyani maalauksia. Jokin
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ristiriitaisuus ruumiiden brutaalissa kasittelyssa ja verevyyden korostamisessa tuli itselle
yllatyksend. Ehkd nama seikat yhdistettynd moderniin maalaustaiteeseen valpastuttivat

reaktioherkkyyttani.

Minuuden rakenteiden kohdalla tdma kasitysrakennelmia rikkova tekija voi visuaalisessa
ilmaisussa esiintyd myos jonkinlaisena muodottomuutena ja sekasortona. Soutine kuvasi
eldinraadoissaan toisistaan irrallisten kehon osien ohella myds ruumiiden rajattomuutta ja
tilallista jatkuvuutta, mikd korostaa niiden muodotonta ja epasuhtaa olemassaoloa. Osassa
maalauksista ruumiin figuratiivinen muoto on hajoava, kasitettavaksi jaa ainoastaan kehon
osien summittainen sijainti ja lihan aineellisuus, jonka Soutine on maalannut tarkalla
intensiteetilld. Teoksessa Side of Beef and Calf’s Head, 1925 (kuva 13) han on maalannut koko
kankaan laajuuden tayttavan, punaista ja keltaista uhkuvan, vasikan ruumiin. Ruumis on
kahteen osaan jakautunut. Pa3, josta on haivytetty tdysin ulkoiset piirteet kuten silmat, roikkuu
vankasta ketjusta jostain maalauksen yldapuolelta. Jaljelle jaava muu vartalo on eriytynyt paasta
mustan erottavan paksun maaliviivan toiselle puolen. Ruumis puskee kohti katsojaa
voimakkaasti osin siksi, ettd tausta kohteen takaa on suljettu ja kontrastina taustalla on pelkka
mustanpunainen maalikerros. Ruumis on muodoton, mutta sen lihallisuus on
kasinkosketeltava. Maalauksen vastaanottaminen ei niinkddn muodollisen eheyden vaan sen
ruumiillisuutta korostavan affektiivisuuden ja ruumisyhteyden kautta kykenee rikkomaan

totuttua modernin maalauksen vastaanottoa.

Rina Arya korostaa analysoidessaan Francis Baconin ihmiskuvauksia, kuinka tdma lahestyi
maalauksissaan ihmisruumista lihan ja veren kautta eika niinkaan ruumiin ulkoisen figuratiivisen
muodon havainnoista. Aryan mukaan Bacon ilmaisee maalauksissaan vakuuttavasti sen, mita
merkitsee olla ruumis (to be a body) eikd ainoastaan omistaa sen ulkoista kuvaa (have a body).
(Arya 2017, 114.) Naen jalleen tassa Soutinen Side of Beef and Calf’s Head (1925) maalauksessa
paljon samaa pyrkimysta kuin Baconin lihallisissa ihmista kuvaavissa maalauksissa, kuten jo
edellisen luvun ruumismaisemissa. Gilles Deleuze (2004, 21-22) korostaa ihmisen ja eldimen
samankaltaisuutta, mika ei tarkoita muodon yhtendisyyttd vaan erdanlaista meita toisiimme
yhdistavien tekijoiden yhteenlaskettua summaa. Deleuze summaakin, ettd liha ja veri on
ihmisen ja eldimen ruumiin kahdenvalistad aluetta, kun taas luut ovat ruumiin muotoa luova

tilallinen rakenne. Eldimen ja ihmisen samankaltaisuus nadyttaytyy myos Kristevaa lukien
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selkeimmillaan nimenomaan ruumiissa — ollakseen symbolinen, se ei saa sisaltaa mitaan
viittauksia sen kuuluvuudesta luonnolle, silld ndma merkit tekevat siitd “epapuhtaan ja
saastaisen” (Kristeva 1982, 102; Creed & Hoorn 2017, 93). Kuitenkin Soutinen ruhomaalaukset
puhuvat symbolisen ruumiin  purkamisen puolesta. Ne kaikessa brutaaliudessaan ja
lihallisuudessaan ylittavat ruumiin rajoihin asetetut symboliset ajatusskeemat ja rikkovat ndin

ollen valmiit kdsitysrakennelmat.

Kun nyt olen paassyt syvemmalle tahan ihmisen ja eldimen yhdenkaltaisuuden pohdintaan ja
toisaalta erdanlaisen kulttuurisen luokittelun perustaan, pystyn esittamaan jonkinlaisia
havaintoja  liittyen  Soutinen  maalauksissa  oleviin  tdmankaltaisiin - mahdollisesti
tiedostamattomiin rakennelmiin. Soutine maalasi nimittdin paljon eldimia, jotka oli Mooseksen
kirjassa juutalaisen uskon mukaan luokiteltu “epapuhtaiksi”. Epdpuhtaiksi usean eldimen teki
niiden epatavanomaiset yhdistelmat: ”- - eldimet, jotka méarehtivat, mutta joilla ei ole sorkkia -
- te ette saa syoda. Sellaisia ovat kameli, tamaani ja janis, jotka tosin marehtivat mutta joilla ei
ole sorkkia; ne ovat saastaisia” (Douglas 2000, 94). Saastaisia olivat myos esimerkiksi kaikki

vesieldimet, joilla ei ollut evid ja suomuja.

Nama kaikki sdannokset nayttaytyvat jollain tapaa jonkin kdsitysrakennelman murtautumisena,
rajojen ylittdmisend. Douglas (2003, 105; 2000, 169-170) esittdd, ettd keskeisen muodon
kyseenalaistuessa aiheutuu saastumisen uhka, joka toteutuu, kun muodollinen ja muodoton
rakenne on keskenadn vuorovaikutuksessa. Tama voi konkreettisemmin nakya laajemmassa
mittakaavassa esimerkiksi kansojen tai valtioiden tarkasti noudatettujen raja-alueiden
ylittamiseen liittyvassa problematiikassa. Soutinen maalaamat ”saastuneidet eldinten” raadot
heijastavat ja korostavat omalta osaltaan kuin sita vaaraa, joka marginaalisilla alueilla oleva voi
saada osakseen. Saastumisen voimat syntyvat tiettyjen ennalta maarattyjen ajatusrakenteiden
rikkoutumisesta. Saastuttava yksild on siis esimerkiksi ylittanyt jonkin rajan. Hdn on Douglasin
mukaan ikdan kuin vaarassd paikassa, mutta todennakdisimmin on tietdmatdn omasta
saastumisestaan, eikd ole siis itse sen tahallinen aiheuttaja. Douglas korostaakin, ettd tassa
kohtaa ihminen ja eldin muistuttavat toisiaan, silla molemmat voivat olla tahattomasti

saastuttavia. (Douglas 2000, 181.)
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Soutinen tiedetaan maalanneen noin kahdentoista maalauksen sarjan kuolleista janiksista
(Forge 1965, 40). Useimmat niistd ovat jaloistaan roikkuvia janiksid, jotka ovat vield
turkkipeitteineen ruumiillisesti eheitd, mutta maalauksessa Flayed Rabbit, 1921 (kuva 12)
Soutine on maalannut selalladan makaavan janiksen, jonka raajat osoittavat ylos ja jonka vatsa
on taysin aukinainen paljastaen punaisenaan sykkivat sisdelimet. Myos janiksen pda on
punainen ja verinen, aiheuttaen edellisida teoksia vahvemmin jollain tapaa raastavamman
tunnekokemuksen ja sisdisen pahoinvoinnin tunteen. Janis on avuton ja yksin elaman ja
kuoleman rajamailla — viaton — mutta tuomittu kohtaloonsa. Tatad korostaa janiksen asettelu
kuvaan ikaan kuin figuuria kehystavan poydan paalle. Janiksen alla on myos valkea liina, joka on
asetettu kuin korostamaan sitd kaikkea vatsasta punaisenaan kirkuvaa kauheutta. Ernst van
Alphen (1992, 118) huomioi, kuinka Francis Baconin maalauksissa hahmot usein rajataan
tilallisesti erilaisilla laatikoilla tai korokkeilla seka hakkimuodostelmilla. Hahmojen
eristyneisyyden voi hanen mukaansa tulkita siten, ettda subjektit ovat omien sisdisten
tuntemustensa vankeja ja ilman mahdollisuutta ndhdd maailmaa kuin vain tasta suljetusta
positiosta, oman ruumiin rajapintojen mahdollistamasta katsomiskulmasta. Kristevan mukaan
abjektion aika on kaksinainen: se on unohduksen ja ukkosmyrskyn valista rajankayntia —
rajapyykki verhotun darettdmyyden ja sen hetken vélilla, kun totuus paljastuu salaman tavoin,

on hiuksen hieno.

Janiksen ohella myds aiemmin mainitsemassani maalauksessa Still Life with Rayfish esiintyva
rausku ilmentaa saastuttavaa yksilda, silla se on suomuton ja evaton vedeneldja, jonka raatoon
ei tulisi Mooseksen kirjan mukaan koskea (Lehmijoki-Gardner 2009, 61). Maalaamisen ollessa
tietoinen akti toisten katseen alaiseksi asettautumiselle ovat myds namad maalaukset jollain
tasolla tietoista marginaalisilla alueilla kulkua. Marginaalinen tila on Douglasin (2000, 160)
mukaan tietynlaista eristaytymistda muusta sosiaalisesta maailmasta, johon liittyy vahvasti
tekemisissd oleminen vaaran kanssa — ehkd lacanilaisittain ajateltuna se voi tarkoittaa
irrottautumista symbolisesti maarittyvdan minuuden kahleista ja hetkellisen kontrollin
luopumisesta —oman hauraan todellisuuden esiin astumista ja abjektion tilaan uskaltautumista.
Tastd vaaran alueelle asettumisesta ja sen suomista eheyttdvistd voimista keskustelen

seuraavassa, tutkielman viimeisessa alaluvussa.
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5.2. Vaaran voimia ja puhdistautumisriitteja

“The painter is certainly a butcher, but he goes to the butcher’s shop as if
it were a church, with the meat as the crucified victim.” (Deleuze 2004, 23-

24))

Edellisessa alaluvussa keskityttiin ruumiillisten rajojen ylittamisesta aiheutuviin vaaroihin ja
epajarjestykseen, mutta tdssad luvussa puolestaan tarkastellaan sitd, miten taiteen keinoin
antautuminen epdjarjestyksen kokemukselle on myds tie tavoittaa minuuden eheytymisen tai
eraanlaisen uudelleensyntymisen voima. Tarkastelen siis konkreettisemmin sita, kuinka Soutine
maalauksillaan asettaa itsensa seka teosten vastaanottajan erdanlaiselle vaaran marginaalisille
alueille ja kuinka han toisaalta myos sen avulla hallitsee minuuden kaaosta ja eheytyy. Tama
patee toisaalta myos maalausten katsojaan. Mary Douglas (2003, 95 ja 2000, 156) puolustaakin
epdjarjestyksessa piilevan vaaran ohella my6s voimia. Jos jarjestykselld yllapidetadn rajoja, niin
epdjarjestyksessa valmiit kaavat rikotaan. Douglasin mukaan tdmad on tuhoisaa staattisille
jarjestelmille, mutta hetkellisen kontrollin  hylkdaminen ja antautuminen mielen
epdjarjestykselle (esim. abjektion kokemukselle) voi yhtalailla johtaa subjektin eheyttavien
voimien lahteelle. Epdjarjestyksen kyky parantaviin voimiin tunnustetaan parhaiten
rituaaleissa, ja vertaisisinkin Soutinen pakonomaista eldinruhoaiheen toistoa eraanlaiseksi

minuuden puhdistautumisriitiksi.

Soutine maalasi naudan tai hadran ruhoja, kuten muidenkin eldinten ruhoja, toisteisesti ja
sarjoittain 1920-luvulla. Ndma nautojen ruhot erottuvat kuitenkin joukosta siten, etta erityisesti
niissa Soutine tarkasteli monia muita raatoja brutaalimmin auki revityn ruhon sisaelimia ja
kirkkaan punaisena hehkuvaa verta sekd muita nesteitd, jotka rydpsahtavat katsojan silmille
heti ensi ndkemalta. Tassa luvussa otan tarkasteluun kaksi samannimista teosta Carcass of Beef
(kuva 14 ja kuva 15), jotka molemmat ovat vuodelta 1925. Kirjallisuudessa toistuu lausahdus
siitd, ettd Soutine sai inspiraationsa kyseisiin ruhomaalauksiin Rembrandtin Slaughtered Ox,
1655 (kuva 16) -maalauksesta, jota han kavi ihailemassa useasti Louvressa (ks. esim. Restellini

2007, 15; Decroocq 2007, 153). Toisessa naista tarkastelemastani ruhoista valittyy selkea
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yhteys Rembrandtin teokseen jo pelkdn komposition myota, ja yksiselitteisesti voidaankin
todeta, ettd maalausten motiivit todella ovat saaneet inspiraationsa Rembrandtilta, tata ei
voida sivuuttaa. Paluu samoihin aiheisiin toisteisesti ilmentda jonkinlaista rituaalinomaista ja
jopa pakkomielteista tarvetta prosessoida tata aihepiiria, joka kuitenkin myéhemmin hanen
tuotannostaan katosi ldhes kokonaan. Keskityn tulkinnassa siihen, miten eldinruhoaiheet ja
niiden kasittely voivat osaltaan liittyd minuuden ja identiteetin aktiivisen yllapidon prosessiin ja
mahdollisen trauman kasittelyyn. Tarkastelen eldinruhojen kautta toisaalta my6s laajemminkin
koko kansaan ja sitd kautta juutalaiseen identiteettiin juurtuneiden vainojen suhdetta tdhéan

koko prosessiin.

Carcass of Beef -maalaus sisaltdd samanaikaisesti sekd elaméan (veri, ruumiinnesteet) etta
kuoleman (ruho) viitteitd. Kivun ja karsimyksen raastava kokemus nayttaytyy kuolleena
ruumiina, joka kuitenkin maalauksen pinnassa ja hehkuvan kirkkaissa vareissaan sykkii
runsaudessaan ruumiin elintoimintoja mahdollistavia voimia. Molemmissa Carcass of Beef -
maalauksissa ndma elaman lahteet saavat katsojalle aikaan, kaiken sen myétatunnon ja inhon
ristiriitaisuudessa, abjektion — tai jonkinlaisen minuuden kokonaisuuden tunnetta horjuttavan
vastareaktion —, joka samalla tuntuu vahvana uudelleenjdsentymisen kokemuksena. Antanas
Andrijauskas (2008, 119) kirjoittaa, ettd Soutine haki olemassaolon merkitysta maalauksillaan,
ja tragedia sai niissd nakyvimman muodon. Hanen mukaansa Soutine koki voimakasta
vitaalisuutta ja uudelleensyntyman aina, kun han tarttui uuteen maalausteemaan ja uppoutui
luovaan prosessiin taydella intensiteetilld. Toisteisuuden kautta ruhojen maalaustapahtuman
voi kokea tietynlaisena identiteettitason puhdistautumisriittind, johon liittyy sosiaalinen
aspekti. Rina Arya ja Nicholas Chare (2017, 9) toteavat, ettd abjektitaide voi olla rituaalin

harjoittamista, joka pitda sisalldaan katarsiksen kokemuksen.

Rituaaleihin tyypillisesti kuuluu jasentymattomien (inarticulate) ja jasentyneiden (articulate)
muotojen valinen tasapainoilu. Moniin rituaaleihin liitettyihin uskomuksiin sisaltyy ajatus
subjektin hakeutumisesta joko ihmismielen tai yhteison turvallisten rajojen tuolle puolen,
epdjarjestyksen alueelle. Vain tuon rajan ylittaneille suodaan voima, jolla tama kykenee
pitdmaan itsensa ylla ulkoa kohdistuvista hyokkayksista huolimatta. (Douglas 2003, 96 ja 2000,
157.) Marginaalinen henkilo elijollain tapaa yhteison rakenteiden ulkopuolelle rajautunut yksild

on tietylla tapaa kuin abjekti subjektin ja objektin valissa. Se on kahdenvalisella alueella —
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siirtymatilassa, jossa on yhta aikaa itse autonomiansa kanssa vaarassa, mutta samalla asettaa
myos muut uhalle alttiiksi. Rituaalisessa toiminnassa pyritdan hallitsemaan naitd uhkia ja
vaaroja, silla niissa yksild on selkeasti erillddn niin vanhasta kuin uudestakin statuksestaan.
Rituaalisen kuoleman ja uudelleensyntymisen valille jaa tama vaarallinen marginaalinen
ajanjakso, jolloin yksilon kontrolli on irti ja mahdollisuus vaarojen kohtaamiseen on miltei

edellytys uuteen astumiselle. (Douglas 2000, 159.)

Carcass of Beef -maalausten tekoprosessi seka maalauksen sisdinen intensiteetti edustaa
omassa mielikuvassani yhta osaa tasta vaaran alueesta, jossa Soutine asettaa maalauksen
katsojan alttiiksi uhalle, johon on myos itse osallisena. Han kulkee marginaalisilla ja haurailla
maaperilld, siirtymatilassa kohti rituaalista uudelleensyntymista. Kuten teoksista on heti
havaittavissa, hallitsee niiden pintaa runsas punaisen maalin kaytto, joka epailematta
muistuttaa tuoretta verta. ”Verilammikot” asettuvat molemmissa maalauksissa ruhon
vasemmalle puolelle. Toisessa naistd alue on rajautunut selkedmmin, kun taas toisessa
punainen maali levittyy ylospadin aivan kuin se suihkuaisi tai rydppyaisi jostain alhaalta pdin ja
levidgisi hallittomasti maalauksen pinnalla. Veri nimenomaan sijaitsee maalauksen todellisella
pinnalla, katsojan ja maalauksen representaation valiin jaavalla kahdenvaliselld alueella, eika
siis maalauksen virtuaalisen kuvatilan taka-alalle jattaytyvdssa representoidussa seindssa. Tassa
hallitsemattoman veren maalauksessa nayttda kuin kankaan pinnan paalla olisi kayty
jonkinlaista kamppailua. Vari on saatettu levittda kadella tai jollain muulla apuvélineells, silla

varsinaisia siveltimenvetoja sinisen paalle tehdyssa “veriryopyssa” on havaittavissa vain pari.

On mahdollista, ettd ndissa ruhomaalauksissa on kdytetty myds oikeaa verta maalaamiseen,
mutta mitad ilmeisemmin tasta ei ole tehty tarkempia materiaalitutkimuksia. Sanotaan, etta
kyseistd maalaussarjaa varten Soutine hankki itselleen laheiseltd teurastamolta oikean ruhon,
jonka kiinnitti seindan tai kattoon roikkumaan ja alkoi maalata. Han maalasi ruhoa useamman
paivan ajan, kunnes ongelmaksi tuli sen kuivuminen. Ruhon varit olivat harmaantuneet, silld
kaikki veri ja muutkin nesteet olivat valuneet tyhjiin. Ratkaisuksi Soutine osti samaisesta
teurastamosta tuoretta verta, jota siveli kuolleen ruhon paalle saadakseen takaisin kirkkaan

voimakkaan elamaa sykkivan varin. (Restellini 2007, 16.)
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Huomionarvoista on se, ettd juuri punainen vari dominoi Soutinen tuotannossa, oli kyse sitten
muotokuvasta, maisemasta tai asetelmasta. Jo Soutinen ensimmaisen monografian kirjoittaja
Waldemar George asetti kyseenalaiseksi Soutinen teoksista suorastaan pursuavan punaisen
“veren” tarkoituksen. Juutalaisuudessa eri punaiset sdvyt viittaavat usein suoraan vereen,
mutta myds syntiin ja syyllisyyden tunteeseen. Mielenkiintoista on, ettd Soutinen teoksista on
toistettu usein, ettei niistd 16ydy minkdanlaista linkkia tdman juutalaiseen taustaansa (ks. esim.
Restellini 2008, 21), mutta George nadkee kuitenkin ruhomaalausten yhteyden kuitenkin
synninpaastoon ja vapahdukseen. (Andrijauskas 2008, 133.) Juutalaisen uskon mukaan vereen
saa koskea vain uhraamisen pyhdssa tilassa, silla sen ndahddan kantavan elaman lahdetta
(Douglas 2003, 121; 2000, 189). Suonissa virtaava veri oli eldimen ja ihmisen yhtenainen, ja
heidat vaikkapa kasveista erottava tekija, jota pidettiin elimadn symbolina ja siten pyhana.
Mooseksen kehotus kansalleen olla koskematta ja sydmatta minkaan eldavan olennon verta on
johtanut juutalaisuuden tapaan teurastaa eldin mahdollisimman nopeasti viiltamalla auki
kaulavaltimo ja valuttamalla kaikki veri pois ennen sen tarjoamista ravinnoksi (Lehmijoki-

Gardner 2009, 52).

Mielenkiintoinen seikka, jonka Maurice Tuchman (1968, 15) arvioi syyksi sille, miksi Soutine
maalasi niin paljon eldinten raatoja, johtui siitd, ettd Soutinen paaasiallisesti maalaamat
eldimet, kuten nauta ja siipikarja, kuvasivat hdnen lapsuutensa juutalaisyhteisdssakin
kulutettua ravintoa. Kuten jo aiemmin luvussa 3.3. kuvailin, on ravinto yksi arkaaisin esimerkki
ruumiin rajoja ylittavasta aineesta. Se on abjekti itsessaan, silla se uhkaa raja-alueita ja ylittaa
niitd. Tuchman (ibid.) muistuttaa, etta ravinto ei ole juutalaisille yhdentekevaa, vaan se oli linkki
maallisen ja pyhdn valilla. Se yhdistda subjektin yhteis66nsa, tuoden ihmiset toistensa lahelle
erilaisten juhlamenojen kautta. Sydmiseen yhdistettiin siis tietynlainen pyha liitto elaman ja
kuoleman valilla. Vereen liittyvien rituaalien avulla on kyetty kunnioittamaan elaman lahdetta.
Gilles Deleuze kirjoitti eldimen ja ihmisen lihaan ja vereen liittyvasta yhtenevdisyydesta.
Deleuzen (2004, 23-24) mukaan liha ei ole kuollutta kudosta vaan kaikessa varin kirkkaudessaan
se sailyttad itsessaan kaiken kouristavan kivun ja haavoittuvaisuuden, johon kuka tahansa
karsiva ihminen kykenee identifioitumaan. Ruumis ja sen liha voi olla siis taiteilijalle

projektiopinta omille kauhun ja karsimyksen kokemuksille seka toisaalta myds myotdtunnolle.
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Antanas Andrijauskas (2008, 132) uskoo, ettd kuolleet eldinruhot saivat Soutinen kasittelyssa
lahestulkoon apokalyptisen merkityksen, silla ne symboloivat hénelle sitd ulkopuolelta
kohdistuvaa julmuutta, vakivaltaa ja noyryytystd, joita vastaan Soutine kapinoi koko lopun
elamaansa. Ruhojen ja raatojen maalaaminen tapahtumana nayttaytyy kuin uhrirituaalina,
jossa kiitetddn elamasta ja sen mahdollisuudesta. Vanhassa testamentissa korostettiin Jumalan
antamia lahjoja, jotka toisaalta synnyttivat velvollisuuden uskonnolliseen hyvitykseen. Soutinen
taiteellisen perinndn jatkajiin monesti liitetty Francis Bacon on erdassa haastattelussa
todennut, ettd kuvat teurastamoista ja sielld roikkuvista ruhoista tuovat hanelle mieleen
ristiinnaulitsemisen symboliikkaa. Bacon toteaa: "Of course we are meat, we are potential
carcasses. If | go into a butcher shop | always think it’s suprising that | wasn’t there instead of
the animal.” (ibid.) Tama ajatus velloo myds omassa mielessani katsoessani Soutinen ruhoja.
Kokemus vie elaman ja kuoleman valiseen metamorfoosin tilaan, jossa oma eletyn ruumiin
tunne kykenee kohtaamaan toisen, ei visuaalisesti vaan ruumiillisen kivun ja karsimyksen kautta

—t3ssa ja nyt.

Elamadn ja kuoleman valinen raja-alue tulee esille myds Soutinen siipikarjaa kuvaavissa
maalauksissa, jotka vield héaran ruhoja vahvemmin liittyvdt hdnen lapsuutensa
juutalaisyhteis6on ja uhraamisen rituaaleihin. It3-Euroopan shtetl:eissa'® oli tapana vapauttaa
synnit uhratulle kanalle Jom Kippur -juhlapaivan aattona. Vield eldavaa uhrikanaa heilutettiin
paan yldpuolella samaan aikaan kun henkild lausui rukouksensa, jonka lopuksi osoitettiin kanaa
ja sanottiin kolmesti “sina kuolemalle, mina elamalle”. Ori Hashmonay (2018, 8) nakee Soutinen
ikdaan kuin sovittavan talla uhrilahjalla omaan identiteettiinsa liittyvat kaksijakoisuudet, joita ei

kyennyt muutoin ratkaisemaan.

Naiden siipikarjalintujen sarja on varsin laaja, erdan lahteen mukaan niitd olisi kaikkiaan jopa
parikymmenta (Forge 1965, 41). Suurimmassa osassa niistd lintu roikkuu nokastaan
kiinnitettyna johonkin nauhaan tai ketjuun, ja monessa maalauksessa tama kiinnike on vain
kuvainnollinen eli lintu ikdan kuin ”“leijuu ilmassa”. Osassa maalauksista kana taikka kalkkuna on
sijoitettu punertavan tiiliseinan viereen kuten Chicken Hung Before a Brick Wall (n. 1925),

toisissa se sijoittuu esimerkiksi sinertavaa taustaa vasten kuten teoksessa Plucked Chicken, n.

15 shtetl viittaa jiddiin kielen sanaan, joka tarkoittaa pientd iti-Euroopan juutalaista kyld3, jossa yhteisd oli

muodoltaan tiivis ja homogeeninen.
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1925 (kuva 17). Ndita riippuvia lintuja yhdistaa kaulan alue, johon Soutine on maalannut erittain
mustalla maalilla ikdan kuin kaulan katkaisevan alueen tai vaihtoehtoisesti jattanyt kanan
vartalon roikkumaan sen paasta hyvin heiverdisen narumaisen siveltimenvedon varaan. Alueen
korostaminen talla tavoin alleviivaa ruumiin osan haurautta — yksi nopea viilto katkaisee sen,
eika kykene enaa suojaamaan ruumiin rajoja vaan padastaa lavitseen kaiken ”epajarjestyksen”.
Nama linnut vaikuttavat vield elavilts, silla niiden suut ovat auki aivan kuin ne yrittdisivat
padstaa viimeisen elon kirkaisun, joka ilmentdaa ennemmin kadrsimysta kuin helpotuksen
huokausta. Lisdksi monessa teoksessa, kuten esimerkiksi Plucked Chicken -maalauksessa,
kanalintu on kynitty lahes tdaysin hoyhenpeitteestaan, jaljelle on jaanyt vain harvoja eri suuntiin
pystyssa olevia yksittaisia maaliviivoja, kuin haituvia, mika korostaa sita kipeaa kohtaloa, jonka

kyseinen lintu on kohdannut.

Soutine on samaistunut linnun kohtaloon toistuvasti myohemmaéssa elamanvaiheessa. Han

kirjoitti ystavalleen Emile Szittyalle lapsuuden muistostaan nain:

”I once saw how a village butcher cut the throat of a goose and let the
blood pool out. | wanted to scream, but his cheerful look constricted my
throat. I still feel this cry here. When | drew a self-portrait as a child, | tried
to free myself of this cry, | wanted to get rid of it. Up until now, | have not
succeeded” (Carl 2015, 79.)

Soutinen pyrkimys maalaamalla paasta eroon tasta tuskasta ei ollut onnistunut. Maalaussarja
on kuin pyrkimys uudelleen ja uudelleen késitelld tata traumaa. Tama tarkoittaa myds itsensa
altistamista hauraalle maaperalle, kauhun kohtaamista, jossa voi antaa tuon tunteen ja tuon
minuuden rajoja uhkaavan tilan tulla ja vallata. Julia Kristevan mukaan abjekti on lasna juuri
sellaisissa haurauden tiloissa, joissa subjekti harhautuu eldimellisen alueelle (Kristeva 1982, 12-
13). Rina Arya (2017, 113) arvelee, ettd darimmaisen kivun ja karsimyksen kokemuksen olisivat
esimerkkeja siita, jolloin kipu tulee muiden havaittavaksi esimerkiksi kirkaisun, huudon tai itkun
muodossa. Soutine viestii tasta karsimyksestda maalaamalla lintujen kasvoille juuri sen viimeisen

karsimyksen huudon.

Erddssa sarjan maalauksista nimeltddan Hanging Turkey n. 1925 (kuva 18) roikkuvan linnun

keskivartalo kuin osa pienen lapsen kehoa. Paljaan vatsan kohdalla on keskellda tummempana
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erottuva napamainen painauma ja vartalo kaulasta suunnilleen polvien kohdille vaikuttaa kuin
seisovan ihmisen vartaloa. Patrik Nyberg (2019, 137) muistuttaa kuinka taiteilija itse ilmentyy
maalauksen pinnalla ja kohtaa samalla siind my06s katsojansa, materiaalinen pinta on hdnen
mukaansa erdanlainen ”“alter egon iho”. Pinnan tekstuuri itsessdaan, sen moninaiset vivahteet,
herattaa tuntoaistin ja kilpailee ikdan kuin ”peilisamaistumista” vastaan. Hanging Turkey -
maalauksessa tama ”“lapsen vartalon” iho on kaukaa katsottuna variltdan kuin ihmisen iho,
mutta lahemmassa tarkastelussa pinta hajoaa erillisiin ja eri savyisiin varilaikkiin. Taiteilija ei
ehkd suoranaisesti nde itsednsd maalauksessa, mutta voi tuntea minuuden l&sndolon

maalatussa pinnassa kadsinkosketeltavana, vuorovaikutuksessa tilan ja katsojan kanssa.

Se myotdatunnon ja sovituksen ele sekd toisaalta kdrsimyksen kokemus, jotka Soutine valitti
maalauksiinsa, voisi ulottua kuitenkin nahdakseni henkilokohtaista laajemmalle — kasittaen
koko juutalaisen kansan, joiden raja-alueisiin eldimen ruho voidaan rinnastaa. Douglas
muistuttaa puhuessaan rituaaleista, ettd ruumiilla ja sen rajoilla on symbolisia arvoja. Ruumis
voi symboloida nimittdin mitd tahansa rajattua jarjestelmad, jonka reuna-alueet ovat uhattuina
tai vaarassa. Monimutkaiset ruumiilliset funktiot ja niiden keskindiset suhteet voivat edustaa
esimerkiksi sosiaalisia rakenteita ja niitd yhdessda pitdvda ruumis toimii yhteiskunnan
pienoiskokoisena symbolina. Douglasin mukaan ruumiineritteita sisaltavat uhrirituaalit voidaan
siis ottaa tarkasteluun, jos kykenemme tarkastelemaan ruumista yhteiskunnan symbolina.
Erityisesti uhratun haran ruho on hdanen mukaansa helppo tulkita sosiaalisen rakenteen kuvaksi.
(Douglas 2003, 116 ja 2000, 183.) Erds merkillinen lausahdus, jonka Soutine ilmaisi
mesenaatilleen Leopold Zborowskille naistd ruhoista on vaikuttanut paljon siihen, miten itse
olen alkanut katsoa, en ainoastaan kyseistd maalausta, vaan kaikkia muitakin ruhomaalausten
sarjoja: “People say Courbet was able to capture the whole atmosphere of Paris in a single
female nude. Paris, however, | can show in the carcass of an ox.” (Carl 2015, 71; Decroocq 2007,
153.) Lausahdus vahvistaa mielikuvaa haran ruhosta sosiaalisen rakenteen tai ehkapa koko

yhteiskunnan kuvastimena, jonka rajoja uhkaa edestakainen liike sen raja-alueilla.

Siispa vaikka Soutine projisoi mahdollisesti myds omaa henkilokohtaista kdrsimystaan eldimen
ruhoon, voi se yhtalailla kuvastaa koko sosiaalista rakennetta, sitd symbolista toisen katseen
maailmaa, jonka kautta hdnen oma minuutensa kirjoittuu. Kuten toin esiin jo johdannossa,

joutui Soutine ja hanen juutalainen taiteilijapiirinsa Pariisissa ulkopuolisiksi. Douglas (2000, 169)
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toteaa juutalaisten kohtaaman diskriminoinnin johtuneen siita, etta he ovat kautta aikojen
olleet kristikunnan muodollisen rakenteen ulkopuolella. Soutinen Carcass of Beef -maalaukset
tuovat raa’alla tavalla esille juutalaisen vahemmiston kokeman tulehdustilan. Maalauksissa
verenpunaisen ohella molemmista ruhoista roiskahtaa keltainen maalivana, joka nayttaa
kudosnesteeltd tai madalta. Juutalaisten uskossa mika tahansa ruumiinerite on saastuttavaa, ja
siksi he suojaavat kehon rajoja pitamalla erityistd huolta sen hygieniasta. Ndissa maalauksissa
ruumiineritteet kuitenkin saavat paaroolin: keltaiset vanat, siniset verisuonet ja punainen veri,

joka loistaa eloisana jaatavan kylmaa, sinertdvaa taustaa vasten.

Kuten sanoin, on koskeminen ruumiin nesteisiin juutalaisen uskon mukaan saastuttavaa, mutta
nesteet kantavat kuitenkin sisalldadan suuria voimia. Juuri tama vaara, jota rajan ylitykset
synnyttavat, kantavat mukanaan erityistd uudelleenluovaa voimaa. Rituaalinen toiminta
valjastaa ndmd voimat hallittuun muotoonsa ja voimaannuttaa sitd, joka antautuu ristiriidan
kokemukselle ja hyvdksyy, ettei muodon eheys ja pysyvyys ole koskaan tdysin mahdollista.
(Douglas 2003, 162-163.) Jos ajatellaan tatd abjektion nakokulmasta, on toisteinen
ajautuminen abjektion tilaan oikeastaan siis sisdiselle, imaginaarisesta ja symbolisesta
riippumattomalle minuudelle edellytys sen jatkuvuudelle. Rina Arya (2017, 116) toteaa, ettd
sivilisaatio on abjektion vastainen kampanja. Vaikka kuinka teemme tyota “epajarjestyksen”
torjumiseksi, tulee se aina olemaan suuri osa koko olemassaoloamme, niin yksilollisella kuin

my0s sosiaalisella tasolla.

6 LOPUKSI

Chaim Soutinen taiteen psykologinen ulottuvuus on tdhan mennessa ollut pelkistynyt
anekdoottisiin ja osin ristiriitaisiin vaittamiin Soutinen kahtiajakautuneesta persoonasta. Hanen
taiteensa on asetettu historialliseen kontekstiinsa ilman, etta taideteosten oma ilmaisuvoima
ja toimijuus olisivat tulleet tutkimuksen keskidon. Taman tutkielman tavoitteena on ollut
muuttaa tapaa katsoa modernia maalausta siten, etta kontekstualisoinnin sijaan keskitytaan
niithin maalauksen pinnalla ilmeneviin jannitteisiin, kuten maalauksellisen ilmaisun ja
representaation valisiin ristiriitaisuuksiin, katsojassa hdammennystd ja epajarjestysta

aiheuttaviin kohtiin, jotka nostavat esiin oleellisia kysymyksid. Maalauksen pinta on raja-alue,

64



jossa mina ja toinen — katsoja ja taiteilija, mina ja sosiaalisesti valittyva merkitysmaailma —
kohtaavat. Taideteos ei sulkeudu taysin pois sitd maarittavista ulkoisista tulkintadiskursseista,
mutta pinnalla muotoutuvat ristiriitaisuudet johdattelevat ja rajaavat niitd diskursseja, joiden

avulla taideteoksen tulkinta laajenee kohti jaettua sosiaalista ymmarrysta.

Aloitin tutkielman luvussa 2 johdattelemalla lukijan tutkimuskohteeseeni, Chaim Soutineen ja
tdaman henkilohistoriaan seka taiteelliseen perintdon ja jatkoin taustoitusta psykoanalyyttisen
taiteentutkimuksen historiaan, mahdollisuuksiin seka kritiikkiin  keskittyvalld alaluvulla.
Hahmottelin luvussa 3 lacanilaista minuuskasitysta, jossa imaginaarinen mindkuva muodostuu
peilisamaistumisesta, eteen asettuvan toisen katseen vaikutuksesta. Ruumiilliset rajapinnat ja
sita kautta ymmarretty minuus toimi lahtékohtana Soutinen teosten analyyseille. Naiden
rajapintojen kautta on mahdollista tarkastella taideteoksen potentiaalia hajottaa
ilmaisuvoimallaan tdtd minuuskokemusta ja katsojan hallitsevaa katsetta, mutta toisaalta
hallitsemattomuus on myos oleellista minuuden jatkuvuuden kokemukselle, silla
peilisamaistuminen ei koskaan ole laadultaan pysyva ja muuttumaton. Teoriapainotteista lukua
avaamaan valitsin keskioon Soutinen omakuvan, jonka avulla esitin teoksen vastustavan
yksinkertaista jahmettamistda katsomisen kohteeksi. Toisaalta taiteilija osoittaa oman
havaintoni mukaan teoksessaan myds itsedan kohtaan aggressiota, mikd muodostuu
mindkuvan hauraasta pohjasta toisen alueella ja tarpeesta tuoda ilmi maailmaan tasté
aiheutuva epajarjestyksen tunne. Tama tunne tai tila, jonne koin Soutinen usean maalauksen
vievan oli nahdakseni abjektion kokemus, joka hamarsi minuuden ja toiseuden valista raja-

aluetta, ja oikeastaan kaansi katseen kulun itseeni, omaan epajarjestykseni tilaan.

Luvussa 4 syvensin sita kasitystd, miten Soutinen maisemamaalausten materiaalinen pinta ja
representaation tila avautuvat katsomisen tilanteessa kasilla olevaan aikaan ja tilaan, samalla
kaventaen minan ja toisen valistd raja-aluetta. Maisemamaalauksen figuratiivisuuden
hajoaminen kohti brutaalia materiaalisuutta edellyttda katsojan lahestyvédn teosta haptisesti,
mikd yhdistda kasilld olevan ajan taideteoksen syntyaikaan ja silloin maalauksen pinnalle
muodostettuihin  fyysisiin - maalausjalkiin.  Materiaalin  merkityksen  ymmartaminen
psykologisena siirtymand ja sen aiheuttaman vastareaktion tunne katsojassa avaa fyysisen ja
mentaalisen yhteyden taiteilijan ruumiillistamaan aikaan. Epajarjestyksen tunnetta

maisemamaalauksissa  vahvistaa tilallinen jatkumo, jossa maisemiin  muodostuvat
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ruumisnakymat aiheuttavat fragmentaarisen ruumiin  kuvien kaltaisen  kehollisen
disintegraation kokemuksen, minuuden levittdaytymisen tilallisesti maalauksen representaation

alueelle.

Jo lahtooletuksenani oli se, ettd Soutinen toisteinen, keskeisiin aiheisiin, kuten ekspressiivisiin
maisemiin seka eri eldinten raatoihin, yha uudelleen palaaminen 1920-luvulla nayttaytyy
erdanlaisena pyrkimyksena kasitella identiteetin kohtaamia traumoja ja toisaalta hyvaksya se
epdjarjestys ja minuuden monikerroksisuus, jotka vdistamattd hallitsevat identiteettia.
Minuuden yllapidon prosessi on jatkuvaa ja toistuvaa, ja siten nden, etta Soutinen taide on
erdanlainen rituaalinomainen pyrkimys hyviksyd minuuden ja toiseuden vilisen raja-alueen
ajoittainen hamartyminen. Luvussa 5 yhdistin Soutinen ruhomaalausten analyysiin soveltavasti
tutkielmassa aiemmissa alaluvuissa esitetyn teoreettisen kehyksen, psykoanalyyttisen
minuuskasityksen, seka ajassa ja tilassa kehkeytyvdn ruumiskokemuksen = siihen
sosiokulttuuriseen kontekstiin, johon nain ruhomaalausten epajarjestysta aiheuttavien kohtien
minua johdattelevan. Kiinnostava ja hedelmallinen interteksti, joka antoi suuntaviivoja
Soutinen ruhomaalausten tulkintaan oli hdanen juutalainen taustansa. Tama sosiokulttuurinen
konteksti on useinkin mainittu puhuttaessa Soutinen taiteesta — osa on nahnyt, ettd Soutine on
leimallisesti juutalainen taiteilija, osa taas uskoo, ettei hanen taiteestaan 10ydy mitaan viitteita
juutalaisuuteen. Mikdan ei kuitenkaan ole tuonut esiin niitéd kohtia hdnen taiteestaan, jotka

voisivat konkreettisesti kertoa jotain tasta vahvasti identiteettia maarittavasta tekijasta.

Omassa tutkimuksessani lahestyin tata ehka arkaluontoisenakin pidettya seikkaa ruumiin
metaforisten rajapintojen kautta. Analysoin ruumiiseen liittyvia rajanvetoja Mary Douglasin
antropologisen tutkimuksen kautta, jossa han hahmottelee ihmisyhteisdjen tarvetta tehda
selvid erontekoja jarjestyksen ja epajarjestyksen, muodon ja muodottomuuden vilille.
Erityisesti Douglasin analogia epajarjestyksen ja lian valilla auttoi luomaan ymmarrysta siihen,
kuinka tietyt ajatusrakenteet ovat tdysin riippuvaisia ennalta asetetuista ja yhteisesti
noudatetuista normeista. Esimerkiksi ruumiin kohdalla kaikki luontoon viittaava kuuluisi
lansimaisessa ajattelussa poistaa ja torjua, jotta ruumis voitaisiin kasittda ehedna ja
yhtendisena. Ajatusrakenteiden rikkoutuminen eli keskeisen muodon kyseenalaistuminen on
seurausta nadiden tarkasti asetettujen rajojen ylittdmisestd, mika saa aikaan hetkellisen vaaran

tunnun. Soutinen ruhomaalaukset vievat kaikessa brutaaliudessaan my0s ristiriitaisten asioiden

66



aarelle. Maalaus voi vieda joko epdjatkuvuuden tai jatkuvuuden kokemuksen adarelle. Ykseyden
kokemusta hankaloittaa raja-alueita uhkaava elementti, abjekti, joka ei ole osa minua, muttei
myoskadn palaudu toiseen. Katsoja ajautuu hetkellisesti abjektion tilaan, jossa oma
ruumiintunne ja minuuden kokemus ovat uhattuina. Toisaalta antautuminen talle tilalle
kehystda minuuden monikerroksisuuden kokemusta ja antaa sille mahdollisuuden uudistua yha

uudelleen.

Taman tutkielman teko on ollut mielenkiintoinen projekti, henkildkohtainen ja subjektiivinen
prosessi sinalldaan. Se on ollut myos retki Soutinen taiteeseen ja sen affektiiviseen potentiaaliin
paljastaa katsojalleen myds henkilokohtaisia minuuden kerrostumia ja niiden esiintuloja.
Kirjoittaminen on ollut matka siihen ymmarrykseen, etta taiteella — tullakseen subjektin
havaitsemaksi — on aina henkilokohtainen psykologinen ulottuvuus ja siten se kertoo jokaisessa
uudessa kohtaamisessa omanlaistaan tarinaa. Nykypaivdan kasvavassa kuvatulvassa voi olla
osittain hankaluuksiakin 10ytaa kuvasta sita oleellista tarttumapintaa toiseen, mutta toiseutta
voi lahestya yhta hyvin naiden rajapintojen ja minuuskokemuksen kautta. Psykoanalyyttinen
tutkimusndkdkulma voi tuoda myds nykypaivan visuaalisen kulttuurin tutkimukselle
mahdollisuuden ymmartdaa minuuden kerroksellisuutta, joka avautuu vahitellen rajapintojen

valisia virtoja seuraten.
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Kuvaliite

Kuva 1. Chaim Soutine,

Grotesque, 1922-25,
Oljy kankaalle, 81 x 45 cm

MAM — Musée d’Art Moderne de Paris

Kuva: Paris Musées; https://www.parismuseescollections.paris.fr/fr/musee-d-art-
moderne/oeuvres/grotesque#tinfos-principales (25.1.2021)
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Kuva 2. Chaim Soutine

La Femme a la Robe Bleu, n. 1924
Oljy kankaalle, 81 x 60 cm

MAM — Musée d’Art Moderne de la Ville de Paris

Kuva: Paris Musées ; https://www.parismuseescollections.paris.fr/fr/musee-d-art-
moderne/oeuvres/femme-a-la-robe-bleue#infos-principales (25.1.2021)
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Kuva 3. Chaim Soutine,

Le Petit Pdtissier, 1922-23
Oljy kankaalle, 73 x 54 cm

Musée de I’Orangerie

Kuva: RMN-Grand Palais (musée de I'Orangerie) / Thierry Le Mage

https://www.musee-orangerie.fr/fr/oeuvre/le-petit-patissier (25.1.2021)
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Kuva 4. Chaim Soutine,

Landscape at Céret [Paysage a Céret], n. 1920-21
Oljy kankaalle, 56 x 84 cm,

Tate London

Kuva: © Tate Images, CC-BY-NC-ND 3.0 (Unported);
https://www.tate.org.uk/art/artworks/soutine-landscape-at-ceret-t00692 (25.1.2021)
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Kuva 5. Chaim Soutine,

View Overlooking Céret, n. 1922
Oljy kankaalle, 74 x 75 cm

Baltimore Museum of Art, Gift of Mabel Garrison Siemonn

Kuva: ARTSTOR; https.//library-artstor-
org.ezproxy.utu.fi/#t/asset/ABALTIMOREIG _10313362824;prevRouteTS=1611578024865
(25.1.2021); © Artists Rights Society (ARS), New York / ADAGP, Paris
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Kuva 6. Andrea Mantegna

Cristo Morto / Lamentation over the Dead Christ, n. 1483
Tempera kankaalle, 68 x 83 cm

Pinacoteca di Brera

Kuva: © Pinacoteca di Brera; https://pinacotecabrera.org/en/collezione-online/opere/the-

dead-christ-and-three-mourners/ (25.1.2021)
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Kuva 7. Chaim Soutine, Kuva 8. Chaim Soutine

Street in Cagnes, 1924 Red Stairway at Cagnes, 1923-24

Oljy kankaalle, 56 x 46 cm Oljy kankaalle, 73 x 54 cm

MAGMA — Museum of Avant Garde Mastery MAGMA — Museum of Avant Garde
Mastery

Kuva (7): © MAGMA; http://www.museummagma.ru/?artworks=street-in-cagnes (25.1.2021)

Kuva (8): © MAGMA; http://www.museummagma.ru/?artworks=red-stairway-at-cagnes
(25.1.2021)
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Kuva 9. Chaim Soutine,

Path to the Fountain / Chemin de la Fontaine des Tins a Céret, n. 1920
Oljy kankaalle, 81 x 79 cm

Pearlman Collection

Kuva: © Henry and Rose Pearlman Foundation / Bruce M. White;
https://www.pearlmancollection.org/artwork/chemin-de-la-fontaine-des-tins-at-ceret/
(25.1.2021)
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Kuva 10. Chaim Soutine,

Still Life with Rayfish, n. 1924
Oljy kankaalle, 81 x 100 cm
The Mr. and Mrs. Klaus G. Perls Collection, 1997,

The Metropolitan Museum of Art

Kuva: ARTSTOR

https://library-artstor-org.ezproxy.utu.fi/#/asset/SS7731421_ 7731421 11004215
(25.1.2021); © 2020 Artists Rights Society (ARS), New York
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Kuva 11. Jean-Siméon Chardin
The Ray [La Raie], n. 1725-1726
Oljy kankaalle, 114 x 146 cm

Musée du Louvre

Kuva: ARTSTOR; https.//library-artstor-org.ezproxy.utu.fi/#/asset/LESSING_ART 1039789246
(25.1.2021); © Erich Lessing/ART RESOURCE, N.Y.
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Kuva 12. Chaim Soutine,

Flayed Rabbit / Le Lapin ecorché, n. 1921
Oljy kankaalle, 73 x 60 cm
The Barnes Foundation

Kuva: WikiArt; https.//www.wikiart.org/en/chaim-soutine/flayed-rabbit (25.1.2021)
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Kuva 13. Chaim Soutine,

Side of Beef and Calf’s Head / Beeuf et téte de veau, n. 1925
Oljy kankaalle, 92 x 73 cm

Musée de I’Orangerie

Kuva: © RMN-Grand Palais (musée de I'Orangerie) / Hervé Lewandowski; https.//www.musee-

orangerie.fr/en/artwork/side-beef-and-calfs-head (25.1.2021)
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Kuva 14. Chaim Soutine,

Carcass of Beef, 1925
Oljy kankaalle, 116 x 81 cm

Minneapolis Instutute of Art

Kuva: Minneapolis Institute of Art; https://collections.artsmia.org/art/1325/carcass-of-beef-
chaim-soutine (25.1.2021)
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Kuva 15. Chaim Soutine,

Carcass of Beef, n. 1925
Oljy kankaalle, 140 x 108 cm

Collection Albright-Knox Art Gallery

Kuva: Albright-Knox Gallery; https://www.albrightknox.org/artworks/rca1939132-carcass-beef
(25.1.2021)
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Kuva 16. Rembrandt Harmenszoon van Rijn,
Slaughtered Ox / Le Boeuf écorché, 1655,
Oljy puulle, 94 x 69 cm
Musée du Louvre

Kuva: ARTSTOR; https://library-artstor-org.ezproxy.utu.fi/#/asset/LESSING_ART 10310119770
(25.1.2021); © Erich Lessing/ART RESOURCE, N.Y.
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Kuva 17. Chaim Soutine,

Plucked Chicken / Le Poulet plumé, n. 1925
Oljy kankaalle, 67 x 40 cm

Musée de I’Orangerie

Kuva: © RMN-Grand Palais (musée de I'Orangerie) / Hervé Lewandowski; https://www.musee-
orangerie.fr/en/artwork/plucked-chicken (25.1.2021)
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Kuva 18. Chaim Soutine,

Hanging Turkey, n. 1925
Oljy kankaalle, 91 x 72 cm

Yksityiskokoelma

Kuva: The New Yorker; https://www.newyorker.com/magazine/2018/05/14/the-vulnerable-
ferocity-of-chaim-soutine; © Artists Rights Society (ARS), New York
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