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modernistisen taiteen kaanonin halki.2

Palaan seuraavilla sivuilla tarkemmin aika-
kauteen 1870-luvulta 1900-luvun ensimmäisille 
vuosikymmenille, jolloin aistienvälisistä suhteis-
ta käyty keskustelu oli hyvinkin laajaa ja jonka 
seurauksena sen voidaan nähdä vaikuttaneen 
esimerkiksi symbolistitaiteilijoiden, Wassily 
Kandinskyn tai Paul Kleen töiden kautta mer-
kittävällä tavalla modernistisen kuvakielen 
kehitykseen. Tarkastelen artikkelissani mai-
nitulla aikavälillä synestesioista ja moniais-
tisuudesta kiinnostuneiden taideteorioiden 
näkemyksiä suhteessa evoluutioteorioihin ja 
taiteidenvälisiin raja-aitoihin. Aikakauden tai-
deteoria oli laajalti kiinnostunut moniaistisen 
kokemuksen yhteydestä ihmislajin evoluu-

tioon ja kirjoittajat tekivät merkintöjä asiasta 
myös enemmän tai vähemmän darwinistisen 
evoluutioteorian valossa tai sitä vastaan. Sa-
malla tämä keskustelu kytki taideteoreettisen 
keskustelun nimenomaan evoluutioteorioi-
den kautta aikakauden uusiin luonnontieteel-
lisiin havaintoihin, minkä vuoksi myös sen 
painotukset erosivat monilta osin nykyisis-
tä keskusteluista aiheen ympärillä, vaikka-
kin toki synestesioiden tai moniaistisuuden 
asettama peruskysymys aistijaotteluiden tai 
taiteiden erottelun mielekkyydestä on pysy-
nyt suhteellisen samankaltaisena.3 Syneste-
sioista käyty keskustelu nousi huomattavaan 
asemaan nimenomaan 1870-luvulta lähtien 
yhteyksissään evoluutioteorioiden suosioon 
taiteiden kentällä4, ja tämä yhteys paljolti ka-
tosi taideteoreettisista polemiikeista viimeis-
tään 1920-luvun aikana.
Taiteidenvälisen erottelun luomat merki-

tykset ovat synestesia-keskustelun kannal-
ta erityisen tärkeitä, koska ne tarjoavat nä-
kymän myös siihen keinovalikoimaan, joka 
korostui 1800-luvun ja 1900-luvun vaihteen 
avantgardessa taiteidenvälisten erotteluiden 
haastamiseksi. Taideteoksen moniaistisen 
kokemisen varaan rakentuvaa taidetta ei 
pidä ymmärtää aina pyrkimykseksi käsitellä 
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Viime vuosikymmeninä on taiteentutkimuk-
sen saralla noussut jälleen esiin kysymys 
moniaistisuudesta ja niin sanotuista syneste-
sioista. Synestesialla tarkoitetaan yksilöllistä 
kokemusta, jossa jonkin aistin normaalisti vä-
littämät tuntemukset sekoittuvat vähintään 
yhden toisen aistin normaalisti välittämien 
tuntemusten kanssa – esimerkiksi ääniä 
havaitaan väreinä tai toisinpäin.1 Moniaisti-
suuden on nähty haastavan taiteen moder-
nistista ja mediaspesifiä paradigmaa, vaikka 
synestesioihin pyrkivää tai niitä tuottavaa 
taidetta ei välttämättä ole nykykontekstis-
sakaan ajateltu nimenomaan nykytaiteen 
etuoikeutena. Moniaistiselle taiteelle onkin 
pyritty luomaan oma historiansa, joka kulkee 



38
Tahiti 3/2017 | Artikkeli| Roni Grén: Synestesia, evoluutio ja taiteet

synestesioita – toisinaan tarkoituksena on 
vain stimuloida useampia aisteja ilman pyr-
kimystä aistikokemusten muotojen sekaan-
nuttamiseen – mutta etenkin artikkelissa kä-
siteltynä ajanjaksona taiteen moniaistisuus 
palautettiin taiteen synesteettiseen kokemi-
seen tai toisinpäin. Näin oli muun muassa 
siksi, että molemmat yhdistettiin klassisen 
hegemonisen taidekäsityksen rappeutumi-
seen joko hyvässä tai pahassa.
Artikkelini jakautuu kolmeen osaan. Esit-

telen ensiksi moniaistisuutta korostavien 
taideteoreettisten keskustelujen pääpiirteitä 
1800-luvun lopulla, ja erottelen sen jälkeen 
suurimmat kehityshistorialliset kaavat, joita 
aikakauden näkemykset tuottivat suhteessa 
evoluutioteorioihin. Näiden osalta seuraan 
myös aiheen ympäriltä julkaistusta kirjalli-
suudesta melko lailla yleisesti löydettäviä 
esimerkkejä. Artikkelini varsinainen pää-
argumentti koskee nimenomaan sitä kehi-
tyskulkua, jossa 1800-luvun jälkipuoliskolla 
keskustelun perustana ollut suhde taiteiden-
välisyyteen hiljalleen haipui yhdessä evo-
luutioteoriaan tehtyjen viittausten kanssa. 
Näin ollen kuvaan artikkelin lopussa lyhyesti 
analysoiden myös niitä syitä ja tapoja, joilla 
1900-luvun vaihteen moniaistisuuden dis-

1) Tunnetuin 1800-luvun jälkipuoliskon 
moniaistisen taidekokemuksen malleista 
on epäilemättä Gesamtkunstwerk, Richard 
Wagnerin muotoilemana laajalle levinnyt 
ajatus kokonaistaideteoksesta.6 Wagnerin 
ajatuksissa kysymys oli “draamasta”7, johon 
useat taiteet ja aistit ottivat osaa. Idean taus-
talla vaikutti unelma paluusta kreikkalaisen 
tragedian autenttisuuteen ja tarkoituksena 
oli luoda kansan koettavaksi annettava teos, 
joka asettuisi poliittiseen ja julkiseen sfääriin, 
osaksi kansalaisen elämää, ja astuisi ulos 
taidekäytäntöjen rajallisuudesta.8 Kokonais-
taideteoksen ajatuksessa on myöhemmän 
tradition kannalta merkitsevää nimenomaan 
sekä taiteiden erottelua kohtaan esitetty 
kritiikki – erottelu on toisaalta juuri tämän 
kritiikin pontimena ja pitää unelmaa koko-
naistaideteoksesta elossa – että ajatus mu-
sikaalisuuden kannattelemasta draamasta, 
joka sitoo taiteidenväliset suhteet yhteen ja 
antaa kokijalle moniaistisen integroituneen 
kokemuksen. Yhteiskunnalliselle tehtäväl-
leen ajatellun laajuuden vuoksi se kelpasi 
myös myöhempien avantgarde-liikkeiden 
suosioon; taustalla oli poliittis-filosofinen teo-
reettinen rakennelma jonka valtuuttamana 
eri taiteet (nimenomaan eri taiteina) koot-

kurssi purkautui antaen tilaa sellaisille mo-
dernismin muodoille, joille moniaistisuuden 
tai taiteidenvälisyyden asettamilla kysymyk-
sillä ei ollut enää samaa arvoa.

Kolme moniaistisen taiteen mallia
1870-luvun jälkeen moniaistisuus nousi esiin 
uudella voimalla ja sitä pidettiin tärkeässä 
roolissa aikakauden avantgarde-taiteen teo-
reetikoiden esiin nostamissa kysymyksissä 
siitä, mihin suuntiin taidetta ja kulttuuria tu-
lisi kehittää. Moniaistisista kokemuksista in-
nostunut taidekenttä oli kaikkea muuta kuin 
yhtenäinen teoretisoinneissaan.   Hajanai-
suus koski sekä moniaistisen kokemuksen 
saavuttamisen keinoja että kysymyksiä tasa-
painosta eri aistien tarjoamien kokemusten 
välillä.5 
Esittelen seuraavaksi pääpiirteissään kol-

me tärkeintä taideteoreettisen keskustelun 
linjaa tai traditiota,  joihin aiheen kehittelyssä 
seuraavien vuosikymmeninen aikana enem-
män tai vähemmän tietoisesti usein viitattiin. 
En yritä väittää, että kuvaamani traditiot oli-
sivat toisistaan täysin erilliset – ne eivät ole – 
mutta pyrin erottelullani havainnollistamaan 
niitä tärkeimpiä ristiriitoja, joita moniaistisuu-
desta käyty keskustelu kohtasi.



39
Tahiti 3/2017 | Artikkeli| Roni Grén: Synestesia, evoluutio ja taiteet

taisiin yhteen kokonaisvaikutelman yhteen 
saattamiseksi.9

2) Jos Gesamtkunstwerk edustaa kokoa-
vaa mallia, jonka toivotaan toimivan myös 
julkisessa ja poliittisessa mielessä, tulee 
aistien ja taiteidenvälisyyden kannalta rajoi-
tetumpi malli perintönä jo pidempään ennen 
modernia aikaa vaikuttaneelta traditiolta.  
Etenkin 1800-luvun lopun symbolistinen ke-
hys halusi useinkin kuvata perineensä sen 
muodossa, jonka Charles Baudelairen aja-
tus “vastaavaisuuksista” oli sille välittä-
nyt. Baudelairen Pahan kukkien runossa 
“Correspondances” esitettyjen kuuluisien 
säkeiden mukaan “On tuoksuja, raikkaita 
kuin iho lapsen on, / kuin niittyjen vihreys, sä-
vel oboen”10. Toisin sanoen kysymys on tai-
teilijan pyrkimyksestä sekä kokea että välit-
tää moniaistinen kokemus oman välineensä 
kautta. Baudelairea edeltänyt, ehkä toinen 
vuosisadan tunnetuimmista esimerkeistä 
tällä saralla paljastaa paremmin mistä traditi-
ossa kommunikaation kannalta oli kysymys. 
Beethovenin Pastoraalisinfoniassa (6. sinfo-
nia, F-duuri) kuulija johdatetaan myrskyyn 
maalaismaisemassa ja hänelle osoitetaan 
musiikin kyky tuottaa visuaalisia vaikutelmia, 
vaikkakin niitä stimuloidaan myös kielellisten 

vihjeiden avulla.11 Myös Baudelairen ajatuk-
sissa kielellä tai kommunikaatiolla ylipäänsä 
on välittävä asema eri aistien tuottamien ko-
kemusten ja vaikutelmien tuottamisessa: “ih-
minen käy symbolimetsissä”, kuten Baude-
laire kirjoittaa.12 Vastaavaisuuksien kohdalla 
painottuu aistikokemusten tasa-arvoisuus, 
ainakin siinä mielessä että etusijalle asete-
taan nimenomaan vastaavaisuus itsessään 
eikä esimerkiksi tietyillä keinoilla tuotettu 
dramaattinen efekti, jolla välttämättä oletet-
taisiin olevan muita välittömiä yhteiskunnal-
lisia tarkoitusperiä. Kyse ei välttämättä ole 
taiteiden sulautumisesta, jota Baudelaire 
itsekin kritisoi, vaan taiteiden mahdollisuuk-
sista.13

3) Kolmas tekniikoista oli etenkin aikakau-
den dekadentismin kannalta houkuttavin, 
mutta tietyssä mielessä myös kompleksisin, 
koska se tarjoaa jo ennalta annettuna mää-
rättyä aistien- tai taiteidenvälistä hierarkiaa. 
Tällaisen näkemyksen puolesta polemisoi-
neet vaikutusvaltaisimmat teoriat voidaan 
jakaa kahteen sen mukaan antavatko ne 
(a) preferenssin musiikille vai (b) näkemi-
selle. Musiikkijohtoiset teoriat olivat tulleet 
suosituiksi etenkin Arthur Schopenhauerin 
filosofian vaikutuksesta 1800-luvun alku-

puoliskolta lähtien ja niissä taiteiden ajatel-
tiin tavoittelevan musiikille ominaista tilaa. 
Friedrich Schellingin ajatuksissa musiikki 
seisoi erillään muista taiteista, koska se vai-
kutti olevan puhtaasti “aineetonta”, kun taas 
Schopenhauer ajatteli löytäneensä siitä “Tah-
don ilmentymän”.14 Kuten Pascal Rousseau 
on huomioinut, 1800-luvun viimeisinä vuosi-
kymmeninä puhe moniaistisuuden mallista 
ja siinä annettavista preferensseistä tietyille 
havaitsemisen tavoille painottuu kuitenkin 
hiljalleen musiikkikeskeisyydestä okulosent-
rismin, näköaistikeskeisyyden suuntaan.15

Tällaisen jäljempänä mainitun teorian ark-
kityyppisin malli löytyi 1900-luvun vaihteen 
avantgardelle epäilemättä Arthur Rimbaud’n 
kuuluisasta Lettre du voyant’sta (1871)16. 
Kirjeessä nuori Rimbaud hahmottelee me-
todin, jolla runoilijaksi – laajemmin ottaen 
taiteilijaksi, kuten myöhemmin ymmärrettiin 
– tullaan: “ihmisen tulee olla näkijä, tehdä 
itsestään näkijä”17, Rimbaud kirjoittaa. Kir-
jeen keskeisin ja lauseen “Je est un autre 
[Minä on toinen]”18 ohella useimmin lainattu 
kohta koskee “aistien epäsäännöllistämis-
tä [dérèglement de tous les sens]”19, jonka 
yhteys ajatuksen kannalta keskeiseen näke-
misen johtamaan aistihierarkiaan on monesti 
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unohdettu kun sen okulosentriset piirteet on 
ajettu taka-alalle. Kuuluisa, vaikkakin usein 
vain osin siteerattu jakso Rimbaud’n kirjees-
tä kuuluu seuraavasti: 

Runoilija tekee itsestään näkijän sekoittamalla 
kaikki aistinsa pitkäkestoisesti, perinpohjaises-
ti ja järjestelmällisesti. Tutustumalla kaikkiin 
rakkauden, kärsimyksen ja hulluuden muotoi-
hin, hän etsii itseään, ammentaa itsestään kaik-
ki myrkyt ja säilyttää vain niiden ydinmehut. 
Harjoittamalla sanoinkuvaamatonta kidutusta, 
johon hän tarvitsee kaiken uskon, kaiken yli-in-
himillisen voiman ja jonka kuluessa hänestä tu-
lee ennen kaikkea suuri sairas, suuri rikollinen, 
suuri kirottu – ja korkein Tietäjä! – hän saavut-
taa tuntemattoman! Kehitettyään jo ennestään 
rikasta sieluaan enemmän kuin kukaan toinen! 
Hän saavuttaa tuntemattoman, ja vaikka hän 
menettäisi järkensä eikä ymmärtäisi näkyjään, 
niin ainakin hän olisi nähnyt ne!20

Rimbaud’n tarjoamassa esimerkissä kysy-
mys on siis paljon vähemmän vastaavuuk-
sien etsiskelystä tai kokonaisvaikutelman 
luomisesta kuin edellisissä esimerkeissäm-
me. Voisi jopa sanoa, että ennemminkin 
siinä astutaan alueelle, jossa synesteettisiä 
kokemuksia käytetään aistien kurittamiseen 
yliaistillisen näyn hyväksi. Moniaistisen ko-
kemuksen välittäjänä toimiva runollinen kieli, 
joka asettuu runollisten kuvien palvelukseen, 
oli saanut sijaa jo saksalaisen romantiikan 
ajatuksissa runouden keskeisestä merkityk-

sestä taiteiden joukossa ja asettui hyvin tär-
keään rooliin surrealistisen taideteorian kehi-
tyksessä 1920- ja 1930-luvuilla.21 1800-luvun 
loppupuolella etenkin symbolistisessa kon-
tekstissa taiteidenväliset suhteet kuitenkin 
asetettiin keskelle diskurssia, jossa rooli ja 
painotukset olivat toiset. Mitä siis tapahtui 
monitaiteisten ja moniaististen kokemusten 
malleille kun ne tuotiin yhteen evoluutioteo-
rioiden kanssa? Millaisen kuvan taiteiden ja 
avantgarden merkityksestä niiden kohtaami-
nen antoi?

Evoluutio, degeneraatio, sykli
Taiteidenväliset jakolinjat olivat etenkin 
teoreettisessa mielessä syvällä, eikä nii-
den purkaminen käynyt helposti. Tavallaan 
lessingiläinen paradigma taiteidenväliseksi 
erotteluksi22 tai akateeminen hierarkia antoi 
vasta valtuutuksen ja mielen koko moniais-
tisuuden keskustelulle siinä muodossa kuin 
se 1800-luvulla tavataan. Mutta jako yksin ei 
tietenkään selitä miksi asiasta tuli aikakau-
delle niin tärkeä, vaan kysymys oli myös laa-
jemmassa mielessä ideologinen ja moraali-
nen. Aistimuksista puhuttaessa tärkeä osa 
keskustelua otti 1800-luvun lopulla kantaa 
kysymyksiin, joita evoluutioteoreettiset näkö-

kulmat pitivät pinnalla myös taiteiden alalla, 
vaikka kysymys ei silloin useinkaan ollut puh-
dasoppisista darwinismin tai lamarckismin 
muodoista. Keskusteluissa korostui myös ky-
symys inhimillisten ja eläimellisten tuntemus-
ten välisistä suhteista.
Länsimainen traditio oli vuosisatoja ope-

tellut piirtämään ihmisen ja eläimen välisen 
rajan viimeistään siihen missä inhimillinen 
kielellinen kommunikaatio alkaa, ja vaikka 
soraääniä näitä väitteitä kohtaan olikin toisi-
naan kuulunut, myös taiteet oli erotettu eläi-
mellisyyden alueelta ihmisen tietoisuuden 
poikkeukselliseksi katsotun luonteen vuok-
si.23 Tässä mielessä onkin ymmärrettävää, 
että nimenomaan kysymys aistimellisuudes-
ta ottaa vastaan evoluutioteorioiden tulon 
taideteorioihin: kielellisesti järjestyneen tie-
toisuuden hallitsema rationaalinen alue kuu-
lui aikakauden käsitysten valossa edelleen 
vain ihmiselle, mutta aistielinten asema oli 
jo lähtökohtaisesti monimielisempi. Erottelut 
joutuivat silti tässäkin suhteessa koetukselle 
1800-luvun lopulla darwinismin saapumisen 
myötä.24

Evoluutioteorioiden ja moniaistisuutta ja 
-taiteisuutta käsittelevien teorioiden kohda-
tessa oli syntyneiden näkökulmien vastaan-
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otto myös arvattavan monitahoista. Jotkut 
teoreetikoista asettivat moniaistisen koke-
muksen taiteiden päämääräksi ja näkivät sen 
edustavan uutta ihmisen evoluution kehitysta-
soa; toiset näkivät sen taiteen rappiona. Kohua 
tuntuu yksittäisten esimerkkien valossa he-
rättäneen puolesta ja vastaan etenkin fysio-
logi Raphaël Dubois‘n huomio siitä, että eräs 
simpukkalaji (pholas dactylus) oli kykenevä 
saman elimen avulla tuntemaan aistimuksia, 
jotka ihmisillä olivat jakaantuneet useam-
paan elimeen. Dubois kuvaili simpukkalajin 
elämää „dermoptiseksi“, näkö- ja tuntoais-
tien yhteen kietomaksi elämäksi, asettaen 
sen vastakkaiseksi intellektuaaliselle inhi-
milliselle tavalle havainnoida maailmaa.25 
Symbolistiset kehittelyt aiheen ympärillä in-
nostuivat vertauksista, joita esimerkin avulla 
oli mahdollista luoda aikalaistaiteen moniais-
tisuuteen ja saivat pian odotetut vastareak-
tionsa. Raivoisin näistä oli epäilemättä Max 
Nordaun teoksessa Entartung (1892), jossa 
Nordau huomioi, että „äänen ja näön välisen 
yhdistämisen, transponoinnin tai sekoitta-
misen nostaminen taiteen asemaan ja siinä 
ihmisen tulevaisuuden näkeminen, kuvailee 
kehitykseksi sellaista, joka tosiasiassa edus-
taa inhimillisen tietoisuuden paluuta osterin 

tasolle“26. Nordau jatkoi poleemisia kiemu-
roitaan lausuen omat mielipiteensä symbo-
listeja koskien: “hermosto pääsee vallalle 
aivokuoresta, tunteet kumoavat ideat [--] kun 
tämänkaltaisilla henkilöillä on runollisia ja tai-
teellisia vaistoja, luonnollisesti he haluavat 
antaa ilmaisun mentaaliselle tilalleen”27.
Kuten Nordaun esimerkistä nähdään, saa-

tettiin alkukantaisiksi oletettujen synesteet-
tisten kokemusten tuottaminen myös nähdä 
vain lajin rappeutumisen lävitse, kun taas 
vahvasti erillään pidetyt taiteen alat ja aisti-
kokemukset osoittivat rationaalisen mielen 
vahvuutta luonnollisuuden ja aiempien kehi-
tysvaiheiden edustaman kaaoksen edessä. 
Jo Wagner oli varoittanut tästä riskistä tai-
teiden yhdistämisessä, joka saattoi pahim-
massa tapauksessa johtaa vain “käsittämät-
tömään, bisarriin ja absurdiin”,28 ja Nordau 
antoi sille evoluutioteorian valossa definitiivi-
sen muotoilunsa:

Taiteet eivät ole syntyneet sattumalta; niiden vä-
liset eronteot ovat seurausta orgaanisesta välttä-
mättömyydestä; kun ne kerran ovat saavuttaneet 
itsenäisyyden, eivät ne luovu siitä koskaan. Ne 
saattavat kyllä rappeutua, jopa kuollakin, mutta 
ne eivät voi kutistua takaisin siihen alkeismuo-
toonsa, joka sijaitsee niiden alkuperässä. Täten 
pyrkimys aloittaa uudelleen alusta on rappeutu-
misesta kertova ominaislaatu.29

Nordau reagoi nimenomaan kehityssuun-
tiin, joita taiteelle ja ihmisyydelle oli alettu 
tarjoilla, eivätkä kyseessä olleet vain yksit-
täiset argumentit. Dubois’n luonnontieteel-
liset huomiot tuotiin mukaan taideteorioihin 
tilanteessa, jossa niille oli jo pohjustettu tilaa 
Ernst Haeckelin “Darwinismuksen” myötä. 
Haeckelin tarkoituksena oli yhdistää saksa-
lainen idealistinen traditio darwinismin evo-
luutioteoreettisiin löytöihin.30 Taiteilijoiden 
ja taideteoreetikoiden piirissä omaksuttiin 
Haeckelin monistisista kehitelmistä ennen 
kaikkea rekapitulaatioteoria (väittämä siitä, 
että yksilön kehitys seuraisi lajin historiallista 
kehitystä) sekä ajatus lajien varhaisemmista 
kehitysvaiheista peräisin olevista värähtelyis-
tä, joita taiteen keinoin ajateltiin mahdollisek-
si kommunikoida.31 Nämä värähtelyt saatet-
tiin sitten puolestaan mieltää syntyneiksi tai 
vastaanotetuiksi sellaisella tasolla, jolla eril-
liset aistikokemukset eivät olleet vielä kehit-
tyneet erillisiksi, tai jossa joka tapauksessa 
ihmiselle ominaiset erilliset aistikokemukset 
sekoittuivat. Teoriat värähtelyistä johdettiin 
usein Haeckelin näkemyksiin alkulimasta, 
solutasoisesta protoplasmasta, joka toimi 
aikaisemmista kehitysvaiheista perittyjen 
tunteiden välittäjänä.32 Kaikkein laajimmat 
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taideteoreettiset kehittelyt Haeckelin väräh-
telyteorian pohjalta loi Albert Cozinet (alias 
Jean d‘Udine), joka vuoden 1897 teoksesta 
De la correlation des sons et des couleurs 
en art vuoden 1910 L’art et le gesteen saak-
ka kehitteli ajatusta protoplasman avulla säi-
lyneestä perinnöllisestä rytmistä, äänistä ja 
väreistä, joiden välittäminen kunkin taiteen 
keinoin, „taiteen kielen“ mukaisesti oli taitei-
lijan tehtävä.33 Haeckelin teoriat näyttelivät 
tärkeää osaa aina symbolismista ekspres-
sionismiin ja varhaiseen abstraktiomaala-
ukseen ja niiden tiedetään vaikuttaneen niin 
Edvard Munchiin34 kuin Wassily Kandins-
kyynkin35.
Haeckelin pseudo-darwinistinen teoria 

alkukantaisista värähtelyistä toimi niin edis-
tystä kuin rappiotakin julistavien käsitysten 
palveluksessa. Haeckelin teoriaan kuuluu 
kiistämättä – monista darwinismin muodois-
ta poiketen – ajatus siitä että ihmislaji on joka 
tapauksessa muihin eläinlajeihin nähden rat-
kaisevasti erilainen juuri kielellisen ilmaisun 
kautta järjestyneen tietoisuutensa vuoksi. 
Siinä mielessä edes paluu aikaisempien ke-
hitysvaiheiden tunnelmiin ei voinut haastaa 
ihmisen, Haeckelin mukaan lajien historian 
22. vaiheen, paikkaa luomakunnan huipul-

la.36 Täten keinot, joilla alkukantaisia väräh-
telyitä onnistuttiin tuottamaan esimerkiksi sy-
nesteettisten kokemusten avulla, saatettiin 
jopa helpostikin valjastaa osaksi suurempaa 
kehitystarinaa ihmiskunnan teknologisesta 
kehityksestä ja esimerkiksi rinnastaa uusim-
piin teknologian ihmeisiin. Näihin kuului ai-
nakin Edisonin fonografi, joka välitti graafisin 
keinoin tallennettua ääntä, mutta myös ehkä 
tarkoitusperiltään kokeellisempia laitteita ja 
metodeja kuten Ernst Chladnin levyt väräh-
telyiden tallentamiseksi (Kuva 1).37 Riippu-
matta metodien tieteellisestä arvosta nähtiin 
keinot taiteiden alkuperäisen yhteyden saa-
vuttamisesta siis usein vain vahvistamassa 
ihmisen ja eläimen välistä olennaista ontolo-
gista repeämää.
Kolmas vaihtoehto oli ymmärtää filosofi-

semmassa mielessä paluu ihmisen eläimelli-
seen tai primitiiviseen moniaistiseen ytimeen 
kylläkin eräänlaisena regressiona, mutta 
sellaisena joka vahvisti ihmislajin kehitystä 
sinällään. Taiteilijan paluu intuitiiviseen, eläi-
melliseen pohjaan nähtiin teorioissa, jotka 
ottivat asiakseen kommentoida kokemusten 
eläimellisyyttä, ikään kuin ihmisen oman eläi-
mellisyyden ylittämisenä, jolloin ei niinkään 
alistuttu luonnolliselle maailmalle kuin luotiin 

“toinen luonto”. Jo Conrad Fiedler esitti vuon-
na 1876 kirjassaan Über die Beurteilung von 
Werken der Bildenden Kunst tämän olen-
naisen modernin primitivismin puolustuksen 
kuvailemalla kuinka taiteilijan tietoisuus on 
mahdollista ymmärtää “olemassaolon tie-
dostamattomana, eläimellisyyden kaltaisena 
muotona verrattuna uusimpaan tietoisuuden 
tasoon, jonka ihminen on saavuttanut”38. Näin 
taiteilija saattoi Fiedlerin mukaan olla kykene-
vä aloittamaan prosessin, jossa ei niinkään 
“kuljettu alemmalta tiedostamattomalta ta-
solta korkeammalle tietoiselle tasolle, vaan 
pikemminkin uhrattiin toinen toisen vahvista-
miseksi”39.
Hurjimpiin mittoihin tulkinnan epäilemät-

tä kuitenkin vei, tavalla jolla oli myös valta-
va merkitys 1900-luvun alun avantgardelle, 
Friedrich Nietzsche. Nietzschen mukaan 
taiteilija kehitti itselleen toisen luonnon “kas-
vattamalla itsensä ulos ensimmäisestä [inhi-
millisestä] luonnosta ja sen tavoista”40. Tämä 
toinen luonto saatettiin synnyttää Nietzschen 
mukaan vain unohtamalla se valhe, jollainen 
oletus ihmislajin poikkeuksellisuudesta oli: 
palaamalla “eläimelliseen unohdukseen”41 
edes hetkisen ajaksi ja lopettamalla unelma 
ihmisestä, joka on järkeistänyt ja järjestänyt 
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aistikokemuksensa42. Siten eläimelliseen 
aistimellisuuteen palaaminen palveli “ihmi-
syyden ylittämistä”, jota Nietzsche muistetta-
vasti julisti etenkin Näin puhui Zarathustran 
(1883–1885) sivuilla.43

Diskurssin purkautuminen: aistihege-
moniasta anestesiaan
Kaikki edellisessä luvussa esitetyt näkökul-
mat paluusta eläimellisyyteen kätkivät si-
säänsä ongelman, joka oli viime kädessä so-
vittamaton: paluusta eläimelliseen elämään 
voitiin ylipäätään puhua vain sillä ehdolla, 
että sen käsitettiin ratkaisevasti tulleen jo jä-
tetyksi taakse. Lisäksi näin saatettiin todeta 
useimmiten vain vahvistamalla ihmisen tie-
toisuuden poikkeuksellisuus. Tälle tietoisuu-
delle käsitetty luonto taas teki mahdottomak-
si ajatella paluuta inhimillisen tietoisuuden 
tuonpuoliseen – eläimelliseen maailmaan tai 
alkukantaisiin tuntemuksiin. Juuri tämä oli 
edellytettynä ajatuksessa taiteelle ominai-
sesta toisesta luonnosta, jonka luonnollisuu-
desta käsitykset vaihtelivat.
Huomautin jo aiemmin 1900-luvun vaih-

teen siirtymästä, jossa musiikkikeskeisyys ja 
monitaiteisuus antoi moniaistisuutta koske-
vissa polemiikeissa tilaa okulosentrismille.44 

Osittain taustalla vaikutti wagnerilaisuuden 
hiipuminen ja tarve löytää 1800-luvun idea-
lismille ja romantiikalle vaihtoehtoja; osittain 
uudet näköaistikeskeiset teoriat kuvataitei-
den saralla, impressionismi ja sen jälkikaiut, 
mutta myös symbolismin kautta ekspressio-
nismille tärkeiksi tulleet ajatukset sisäisistä 
visioista, jollaista jo Rimbaud’n ajatuskulku 
ilmentää. On huomattavaa, että vaikka ky-
symykset taktiilisuudesta (tai haptisuudes-
ta) maalaustaiteessa ottavatkin osansa 
keskusteluun moniaistisuudesta ja tulevat 
Alois Rieglin johdolla taiteen historiografian 
kannalta merkittäviksi seuraavien vuosikym-
menien aikana , eivät ne vaikuta saaneen 
suurta osaa taiteellisen avantgarden ylläpi-
tämässä synestesioita koskevassa diskurs-
sissa.45 Mahdollisesti ajatukset enemmän 
tai vähemmän taktiilisesta tavasta maalata 
koettiin turhan välillisiksi sen idealistisen 
pohjan kannalta, jolle taideteoreettinen dis-
kurssi synestesioista näyttää rakentuneen.
Eräs merkittävimmistä okulosentrismin 

puoltajista synesteettisen diskurssin kannal-
ta oli lähellä avantgardea toiminut radikaali 
anarkisti ja luonnontieteilijä Félix Le Dantec. 
Dantec puolusti näkemystä, jonka mukaan 
taide todella välitti „alkukantaisia vaikuttei-

tamme“46, mutta kritisoi samaan hengenve-
toon synestesiapuheen vulgaareja tulkintoja. 
Hänen kritiikkinsä kertookin paljon keskus-
telun saamasta käänteestä. Materialistis-
ten evoluutioteorioiden nimeen vannonut 

Kuva 1. Chladnin levyt, kuvattuna teok-
sessa William Henry Stone, Elementary 
Lessons on Sound (London: Macmillan 
and Co., 26, fig. 12. https://upload.wiki-
media.org/wikipedia/commons/0/03/
Bowing_chladni_plate.png
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Dantec ei sallinut askelta taaksepäin muo-
dossa, jota haeckeliläiset olivat esittäneet, 
vaan väitti sen sijaan myös taiteiden erot-
telun puolesta, että evoluution korkeimmil-
la askelmilla yksi aisteista oli aina muiden 
ylitse ja sisällytti siten itseensä myös muiden 
aistielinten välittämiä tuntemuksia. Dantecin 
mukaan kyse oli ennen kaikkea inhimillises-
tä näköaistista muiden aistien yläpuolella ja 
jopa muiden aistien synteesinä – väite, joka 
saatetaan helposti yhdistää häntä ympäröi-
vään post-impressionistiseen kontekstiin. 
“On olemassa kyky ja vietti, joka pyrkii yhdis-
tämään eri aistit, ei niinkään synestesioina 
per se, vaan visuaalisuuden johdattamana 
aistien yhdentymisenä“47, Dantec kirjoitti, 
“tiede voi jonain päivänä johtaa meidät tun-
temaan kaikki maailman ilmiöt vain yhden 
aistimme varassa; ja se vasta on todellista 
monismia“.48

Kaikki eivät tietenkään seuranneet 
Dantecin jalanjäljissä vaan esimerkiksi 
abstraktin taiteen synnyssä merkittävää 
osaa näytelleet teosofiset, steinerilaiset, 
uusplatonistiset ja goethelaiset teoriat 
pitivät sekä musikaalisuuden metaforaa 
yhä pinnalla että pyrkivät hahmottamaan 
taiteiden yhteisen transsendentaalisen 

alueen synestesioiden maailmasta.49 
Wassily Kandinskyn ja Arnold Schönbergin 
lyhyt yhteinen matka kohti abstraktia kuva-
taidetta ja dodekafoniaa on tästä kuuluisa 
esimerkki.50 Lainaus Kandinskyn teokses-
ta Taiteen henkisestä sisällöstä (1911) 
näyttää kuitenkin suuntaa kohti niitä on-
gelmia, joihin synestesioiden ympärille 
rakentunut diskurssi oli alkanut ajautua. 
Diskurssin kannalta niin merkityksellinen 
ajatus taiteidenvälisyydestä ja ilmaisukei-
nojen välisistä transpositioista alkoi tulla 
korvatuksi ideoiden, henkisyyden ja abso-
luutin ideaalilla. Aistien asemasta tuli tois-
sijainen. Tästä ei jää pienintäkään epäi-
lystä kohdassa, jossa Kandinsky vertaa 
hyvää taidetta keskusteluun kiinnostavan 
ihmisen kanssa:

Meitä ei kiinnosta hänen käyttämänsä sa-
nat, ei niiden ääntämys, ei hengitys joka nii-
den tuottamiseen vaaditaan, ei hänen kie-
lensä ja huuliensa liikkeet, ei meidän omien 
aivojemme psykologinen toiminta, ei fyysi-
nen ääni korvissamme eikä hermostoamme 
kohtaava fysiologinen efekti. Ymmärräm-
me, että vaikka nämä kaikki ovatkin tärkei-
tä ja kiinnostavia, eivät ne ole pääasiallisia 
eivätkä kosketa meitä kuten merkitykset 
ja ideat. Samanlaisin tuntein meidän tulisi 
kohdata taideteos. Sellaisen tavan yleistyes-
sä taiteilija tulee kykeneväksi hylkäämään 
luonnolliset muodot ja värit ja puhumaan 
puhtaasti taiteellista kieltä.51

Ja vaikka ihan näin kauas ei olisi kuljet-
tukaan, myös symbolistirunoilijoiden lei-
rissä oli herätty jo 1900-luvun alussa mo-
niaistisuuden ongelmiin jopa siinä määrin, 
että saatettiin huomioida dekadentin moni-
aistisuuden harhaanjohtava ja pinnallinen 
vaikutus. Runoilija ja taidekriitikko Camille 
Mauclair kirjoitti vuonna 1902 ajatuksiaan 
artikkeliinsa “La peinture musicienne et la 
fusion des arts“ siitä, mistä hänen mukaan-
sa synestesioissa pohjimmiltaan oli kyse. 
Mauclair osoitti piikikkyytensä niin aistiko-
kemusten dramatisoitujen transpositioiden 
kannattajille kuin aistiyhteyksiä etsiskelleille 
keksijöille ja tiedemiehillekin ja kertoi löytä-
neensä synestesioiden arvon toisaalta:

Hyväksyttäköön siis, että ajatus katsojan saa-
mien vaikutelmien samanaikaisuudesta ei ole 
looginen kuin sillä ehdolla että tämän samanai-
kaisuuden ylittäminen uhkaa tuhota moninais-
ten vaikutelmien tuottamat erilliset havainnot, 
joiden säikeiden tulee jälleen yhdistyä tietoi-
suudessa. Lopulta näemme vain, että mikään 
ei ole turhempaa kuin yrittää yhdistää näitä 
säikeitä ulkoisesti, ikään kuin näyttämöllä, elä-
vien tai elottomien koneiden avulla, vaan tämä 
työ täytyy päinvastoin saattaa päätökseensä jo-
kaisen sielussa. [--] Taiteiden fuusio ei ole uto-
piaa jos se sisäistetään, toisin sanoen jos hyväk-
sytään tietoisuuden osa siinä, jos sen annetaan 
toimia tietoisuudessa itsessään. [--] Taiteiden 
fuusion ongelmaa ei siksi loogisesti tule pelkis-
tää lopputuotosten fuusioon, vaan ymmärtää 
se periaatteellisesti.52
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ensisijaisen merkityksensä absoluutin edes-
sä; aistit näyttäytyvät lopulta voimattomina 
metafysiikan tyranniaa vastaan. Mauclairen 
hieman vaatimattomampi muotoilu taas pa-
lauttaa taiteiden kokemisen tiedostamisen 

rakentuneisuuteen ja näyttää jo vahvasti 
niiden kehittelyiden suuntaan, joissa kielifilo-
sofiset kysymykset ja avantgardistisen ilmai-
sun itsetietoinen luonto heitti aistit ulos mo-
dernistisen ajattelun keskiöstä. Molemmissa 
tapauksissa kysymystä monitaiteisuudesta 
ei ainakaan tarvitse pitää enää ensisijaise-
na: taiteen kieliä voi olla monta tai yksi, mut-
ta kummassakaan tapauksessa taiteita käy-
täntöinä ei ole välttämätöntä kyseenalaistaa. 
Surrealismin tai Dadan ajoittain ilmentämä 
innostus moniaistisuutta kohtaan käy esimer-
kiksi siitä suunnasta, jossa aistikokemusten 
merkitys tuli muunnetuksi itsetietoisen taiteel-
lisen ilmaisun leikiksi (Kuva 2). Christoph Cox 
onkin todennut hauskasti modernistisen tien 
johtaneen kandinskylaisten synestesioiden 
kautta duchampilaisen käsitetaiteen ilmentä-
mään anestesiaan, välinpitämättömän este-
tiikan ideaaliin.53

Vaikka ajatukset taiteiden kokemisen sy-
nesteettisestä luonnosta tai synestesioiden 
tärkeästä merkityksestä eivät kokonaan me-
nettäneetkään merkitystään ja nousivat vie-
lä useisiin otteisiin merkitsevään asemaan 
1900-luvun alkupuoliskon aikana mitä erilai-
semmissa yhteyksissä – imagistien runou-
dessa, Bauhausin teoretisoinneissa, varhai-

Nämä kolme esimerkkiä avaavat ne on-
gelmat, joihin evoluutioteorioiden vaikutuk-
sen alla syntyneet teoriat taiteiden ja aistien 
fuusiosta ajautuivat ja joiden vuoksi aihetta 
koskeva keskustelu näyttää menettäneen 
paljolti merkitystään. Kaikissa esimerkeissä 
teoria taiteesta esittää jälleen vanhan väit-
teen inhimillisen tietoisuuden poikkeuksel-
lisuudesta ilman suurempaa tarvetta edes 
johtaa keskustelua kysymyksiin perinnölli-
sistä impulsseista. Dantecin teoria on vielä 
kiinni evoluutioteorian hallitsemassa diskurs-
sissa pyrkiessään osoittamaan aistienväliset 
hierarkiat inhimillisessä todellisuudessa, 
samalla kun se avaa kysymyksen kuvatai-
teen moniaistisesta kokemisesta materialis-
tisessa perspektiivissä. Sen lopputulema on 
kuitenkin okulosentrinen ja se tekee mahdol-
liseksi taiteellisen median puhtauden puo-
lesta tehdyt väitteet.
Kandinskyn ja Mauclairin tarjoamissa esi-

merkeissä taas moniaistisuus ja sen yhteys 
eläimellisyyteen alkaa tyhjentyä gnoseo-
sentrisiin, tietoisuuskeskeisiin väittämiin. 
Kandinskyn esimerkki hahmottaa transsen-
dentaalin pinnan, jossa aistikokemukset 
kyllä sulautuvat ja saattavat olla yhteistä 
alkuperää, mutta jossa ne myös menettävät 

Kuva 2. Marcel Duchamp, Avoir l’Apprenti 
dans le soleil, 1914. Muste ja lyijykynä 
nuottipaperille. Philadephia Museum of 
Art. https://www.wikiart.org/en/marcel-duchamp/to-
have-the-apprentice-in-the-sun-1914
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sen kokeellisen elokuvan traditiossa, jne.54 
– olivat ne kadottaneet yhteytensä siihen 
luonnontieteelliseen evoluutioteoreettiseen 
pohjaan, johon niitä oli yritetty 1800-luvun lo-
pun aikana liittää. Tietoisuuskeskeisen este-
tiikan ja yhä käsitteellisemmäksi muuttuvaa 
aikalaistaiteen kenttää hallitsevien teorioiden 
valossa aistielinten evolutiivista merkitystä, 
taiteen kokemisen kannalta tai muuten, ei ol-
lut välttämätöntä tuoda enää esiin.

Viitteet 
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käsittelyn artikkelini ulkopuolelle. 
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Senses: 1830 to the Present (New York: Routledge, 
2010). Etenkin symbolismin osalta moniaistisuutta 
korostaneet teoriat huomioidaan usein myös taideliik-
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Ramachandranin ja Edward M. Hubbardin artikkeli, 
jossa he muun muassa esittävät synesteettisten 
neurologisten toimintojen olevan ylipäätään metaforii-
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tuksia: ”Jokainen inhimillinen kyky on rajallinen; mutta 
yhdistyneet, sitoutuneet molemminpuolisesti toisiaan 
auttavat kyvyt – siis kyvyt, jotka rakastavat toisiaan 
vastavuoroisesti – muodostavat täydellistyvän, rajoit-
tamattoman, universaalin inhimillisen kyvyn. Myös 
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myös pisteitä, joissa eri aistit kohtaavat, pisteitä joissa 
ne sulautuvat toisiinsa ja ovat toisiinsa sidottuja: ja 
täsmälleen samoin on niistä johdettujen kykyjen laita. 
Siten niiden rajat voidaan myös ylittää, mutta vain nii-
den välisen ”rakkauden” avulla, mikä merkitsee sekä 
yhden että toisen tunnustamista. Täten rakkauden 
kautta hankittu tieto on vapautta; inhimillisten kykyjen 
vapaus on kaikkivoipuutta. Vain taide, joka kykenee 
vastaamaan tähän ”kaikkivoipuuteen” on siksi todella 
vapaata, toisin kuin sellainen taidelaji, joka saa 
olemassaolonsa vain yhdeltä inhimilliseltä kyvyltä. 
Tanssi, soitto tai runous ovat kaikki erilaisten rajoitus-
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