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Tassé tutkielmassa tutkiva katse on suunnattu kohti liminkalaista taiteilija Vilho Lampea (1898—-1936)
ja hianen maalaamiaan omakuvia keskittyen ratkomaan niissé ilmenevad minuuden ja identiteetin
ongelmaa osana ideologisesti muotoutunutta historiallista menneisyyttd. Tétd valitsemaani
tutkimusongelmaa ldhestyn hyddyntiden psykoanalyytikko Jacques Lacanin (1901-1981)
psykoanalyyttisia teorioita seké filosofi Slavoj Zizekin (1949-) esittimii ajatuksia ideologiasta ja sen
tiiviistd vaistdimattomasti vaikutusvoimasta kulttuuriin. Tutkielmassa hyddynnetty kuva-aineisto pitdd
sisélldén yhteensd 23 omakuvaa seka yli sata teosta yhteen kokoavan kuvakartaston. Tutkimusotteeni
on lahes yksinomaan kvalitatiivinen, mutta hyodynnén myos kvantitatiivisempaa ldhestymistapaa
kuvakartastosta tekemiéni johtopddtoksid sanallistaessani.

Ensimmaéiisen maailmansodan seké sisdllissodan véistimittomait seuraukset kohdanneessa agraarisessa
Suomessa elettiin 1920- ja 1930-luvuilla suurta murroksen aikaa. My6s modernisaation vaikutukset
sekd liittyminen kapitalistiseen talousjirjestelméén ravisuttelivat vakiintuneita konservatiivisia
luokkarajoja. Kansallisuusaate seki fantasia suomalaisesta ihannekansalaisesta loivat kuvitteellisen
kiinteén perustan yhtendisyytté tavoittelevalle Suomen kansalle. Vilho Lammen kaltaiset maaseudulta
suureen kaupunkiin opiskelemaan ajautuneet opiskelijat toivat mukanaan uusia tuulia myds
taidepiireihin. Taiteilijan omakuvat tarjoavat vaylin tarkastella luokkarajojaan kokeilevan modernin
ithmisen pyrkimysté yksil6ida itseddn ja késitelld minuuttaan poliittisesti sekd sosiaalisesti
rdjahdysherkéssa todellisuudessa. Modernisoituvassa Suomessa Limingasta késin tydskennellyt
taiteilija ei kuitenkaan onnistu omakuviensa perusteella saavuttamaan havittelemaansa tayteytta, vaan
sen sijaan minuus piirtyy aina suhteessa “toiseen” riippumatta siitd, miten hin itsensi on paitynyt
esittdimaan.

Lacanin ja Zizekin teorioiden varaan rakentuva teoreettinen viitekehys on tdynnia mahdollisuuksia
jdsentdd ja ymmartdd menneisyyttimme sekd myos paljastaa, kuinka nykyisyytemme voi takertua
ndihin ennestddn tuttuihin ideologisiin merkitysten verkostoihin ja malleihin taiteessa.
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1 Johdanto

Vaalijulisteet, vallanpitdjid royhkeésti ivaavat meemit sekéd lempedn yhteiskuntakriittinen
naivismi ovat aiheita, joihin oma kiinnostukseni on ollut jo vuosia tiukasti takertunut.
Sanahirviomadiselld otsikolla ristityssd kandidaatintutkielmassani "Maaseutukoti —
kansakunnan syddn”. Maaseutukodin ja perheidyllin representaatio Maalaisliiton Naiset -
Jarjeston vaalijulisteissa jélleenrakennuksen ajan Suomessa péaasinkin lopulta késittelemaan
tarkemmin neljad Keskustan ja Maaseudun arkistosta 10ytyvaa julistetta. En kuitenkaan jatka
siitd, mihin aiempi tutkielmani jdi, vaan sen sijaan kurotan niistéd lahtokohdista kohti
maalaustaidetta ja Sulho Sipilin (1895-1949) sekd Hakan Brunbergin (1905-1978) rinnalla
Suomen varhaisimmaksi naivistiksikin tituleerattua taiteilija Vilho Lampea (1898—-1936)
(Naivismi. Naivistit littalassa www-sivu). Olin torménnyt jo pari kertaa aiemmin Vilho
Lammen nimeen naivismin historian yhteydessi tutustuessani tarkemmin naivistitaiteilija
Eino Viikildn valloittavailmeisiin koiraveistoksiin sekéd Esa Leppdsen romumetallista
kokoamiin vauhdikkaisiin peltieldimiin. Mielenkiintoni Lammen vivahderikasta tuotantoa ja
henkil6kuvaa kohtaan herdsi kuitenkin toden teolla helmikuun 14. pdivd vuonna 2020, jolloin
vietettiin sekd ystidvinpéivai ettd avattiin Vilho Lammen keskeisinti tuotantoa 1920-30-
luvuilta esitteleva taiteilijan nimed kantava nimikkonéyttely Helsingin taidemuseo HAMissa
(Vilho Lampi. HAM www-sivu). Selatessani Facebook-syotettdni huomioni kiinnittyi ”Vilho
Lampi” -ndyttelystd tehtyyn julkaisuun HAMin tililld, ja ensireaktioni oli, ettd tuonne on
vield paastava”. Kyseisen julkaisun padkuvaksi oli kiinnitetty vuonna 1932 valmistunut
taiteilijaomakuva, jossa baskerin takaraivolleen asetellut Lampi poseeraa dandymaisin elkein
ja luo katseen ylvién oloisesti alaviistoon savukeholkki suupielessdin kiikkuen. Toisaalta
HAMin Facebook-julkaisuun viitaten on ironiseen sdvyyn todettava, ettd mika teos olisikaan
juuri tatd edelld mainittua omakuvaa osuvampi valinta edustamaan nayttelya Lakeuden
maalarista”, joka ”tasapainoili koko eldménsa taiteilijakutsumuksensa ja kotimaatilansa
toiden vililld”. Lampi ei ollut suinkaan mika tahansa harrastelija tai “maalari”, vaan alan
koulutuksen saanut tunnettu taidemaalari, joka tydskenteli myds maalaamisen ohessa
kotitilallaan Limingassa ja sai maanviljelystd osan toimeentulostaan. Tama ilmeisen
jannitteiseksi piirretty ldhtoasetelma on Lammen henkil6kuvan perustava kulmakivi, ja
”Vilho Lampi” -néyttelyn virallinen Facebook-julkaisu vain osaltaan alleviivaa sité, kuinka

sitkedssd tdmd késitys lopulta istuukaan.



®
12. helmikuuta 2020 - &

Uusi ndyttely avautuu HAMissa 14.2.! Vilho Lampi (1898-1936) oli lakeuden maalari Limingasta.
Lammen ura kesti vain 14 vuotta, mutta han ehti kokeilla sind aikana monia maalaustyyleja
ekspressionismista uusasiallisuuteen. Lampi tasapainoili koko eldmansa taiteilijakutsumuksensa ja
kotimaatilansa toiden vililla. Teosten aiheet olivat Limingasta: omakuvia, laheisid ihmisid, tupien
milj6ita ja lakeuden maisemia. Lisatiedot nayttelysta: https://bit.ly/200u95F

Videossa: Vilho Lampi: Maakunnan portti, 1930, Oulun taidemuseo, kuva: Mika Friman | Vilho
Lampi: Omakuva, 1932 Turun taidemuseo. Kuva: Kari Lehtinen

HAM

Helsinki Art Museum

"Vilho Lampi” -néyttelyd koskeva Julkaisu Helsingin taidemuseon HAMin virallisella
Facebook-tililld (haettu 15.8.2022).

”Vilho Lampi” -néyttely ehti olla kevadlld auki yleisolle kuitenkin vain kuukauden paivit,
silld maaliskuussa alkoi tapahtua, ja Suomessa otettiin kdyttoon koronaepidemian
hillitsemiseksi valmiuslaki, joka oli voimassa ldhes kolme kuukautta maaliskuun 17. péivésti
aina kesékuun 15. pdivdin 2020 saakka. Lopulta pdddyin tutustumaan HAMissa esilld
olleeseen Vilho Lampi -kokonaisuuteen digitaalisen néyttelykierroksen vélitykselld, mika
ndin jdlkikéteen asiaa katsoessani luo luontaisen jatkumon téssdkin tutkimuksessa kaytettyihin

tietokoneavusteisten tyovélineiden hyddyntdmiselle.



”Uhma on Jumalasta ja Jumala on kauneus” (Aalto 1967, 48) on Vilho Lammen aforismeista
kenties laajiten tunnetuimpia. Juuri tdmé ilmeinen uhmakkuus on erityisesti Lammen vuosina
1928-1930 valmistuneisiin, sankarikauteen ajoittuviin omakuviin yleisesti liitetty attribuutti,
mika toistuu myos Lammesta tehdyissd arvioinneissa. Lammen omakuvien persoonallinen
vaikuttavuus kumpuaa osaltaan juuri tésti vikeviksikin kuvaillusta uhmasta, jonka katsoja
voi kohdata muun muassa teoksissa Mestaaja (kuva 1), Sianhirtto (kuva 2) ja Hevoshuijarit
(kuva 3). Namé uhmakkaat omakuvat edustavat Lammen tuotannossa kuitenkin vain
verrattain pientd osaa — my0s suhteutettuna hinen muihin omakuviinsa. Lampi oli taiteilijana
erittdin tuottelias, ja hdnen on tunnistettu tehneen uransa aikana yhteensa arviolta noin 650
maalausta, piirustusta ja akvarellia (Viljakainen 2020, 31). Lammen mittavasta tuotannosta on
tatd tutkimusta varten kartoitettuun kuva-aineistoon valikoitunut 123 erilaista maalausta ja
akvarellia, joista yksityiskohtaisemmin tulen vield erikseen késitteleméén taiteilijan
kahtakymmentikolmea omakuvaa koko hénen taiteilijauransa ajalta. Vaikka tutkimukseni
yhteen tyovélineeseen eli atlakseen kulminoituva kuva-aineisto kattaakin lopulta vain noin
viidesosan Lammen koko tuotannosta, ovat ndma yli satakunta teosta oman yksikkonsa
muodostavana kokonaisuutenaan sellaisia, joista on 10ydettdvissd mainintoja niin
aikalaiskirjoituksissa kuin muissa myohemmissd Lampea késittelevissa julkaisuissakin.
Luomalla télla tavoin ldpileikkauksen taiteelliseen tuotantoon hahmottuu meille viyla
ymmaértdd Vilho Lampea ja hdnen taidettaan juuri niiden teosten kautta, joiden suhteen

Lampi-diskurssia on vuosikymmenten saatossa tuotettu.

Lammen usein traagiseksikin mielletty, itsemurhaan paittynyt eliméntarina on ollut omiaan
lisadmaan taiteilijaan itseenséd kohdistettua arvoituksellisuutta ja mystifiointia. Erityisesti
populaarit kuvaukset Lammesta ovat asettaneet taiteilijan suurennuslasin alle, minka 14pi
tarkasteltuna korostuvat romantisoituun asemaan nostettu karsimys sekd vaarinymmarretyn
neron leima. Taidehistorioitsija Jukka-Pekka Ruuskanen (1998, 109) kritisoikin tiukasti sité,
kuinka menehtyneen taiteilijan historiallista taustaa vasten rakennellut tulkinnat kulkevat
herkésti ajan tutkimuksellisten muotivirtausten mukaan, jolloin unohdetaan se, etti kyseessa
ovat vain yksittdisten kirjoittajien omat mielipiteet. Tami on osaltaan johtanut lopulta siihen,
ettd Lampi-tekstit voidaan tdnd pédivind jakaa ndkokulman perusteella karkeasti kolmeen
padkategoriaan, jolloin kirjoituksissa korostetaan joko taiteilijan pohjalaisuutta, poliittisuutta
tai hermoheikkoutta. Tutkimukseni kannalta koen tdrkeéksi tiedostaa nimé kolme Lampi-
diskurssia hallitsevaa ndkdkulmaa, minka vuoksi tahdonkin yrittd4 irtaantua tillaisista

tiukoista vain yhteen suuntaan avautuvista perspektiiveistd ja tietynlaisen tutkimusretoriikan



kaytostd. Sen sijaan toivon, ettd oma tutkimusotteeni auttaisi luomaan omakuvien kautta
laajemman nikymén Lampeen ja hinen muuhun tuotantoonsa kutoen yhteen hinen
psyykeensi ja paikallisuuteensa liittyvét sekd yleisen yhteiskunnallisen ideologisen ilmapiirin
merkitykset. Tédssd kohtaa haluan siteerata Turun yliopiston taidehistorian oppiaineen
emeritusprofessori Altti Kuusamoa (1996, 56), joka on todennut, ettd ”on oikeastaan vaikea
seurata rajalinjaa: pitdi toisaalta metodit tyokaluina ja tietid toisaalta vaikuttavansa juuri
niiden kautta siithen, missé valossa tutkimusobjekti ndyttadytyy”. Kommentillaan Kuusamo
viittaa sithen, ettd saavuttaessaan uusia tulkintoja tutkittavasta objektista tutkija ikddn kuin

”peukaloi” sen historiaa ja aktualisoi ndin nykyisyytemme joustavan suhteen menneisyyteen.

1.1 Tutkimuskysymykset ja tutkimuksen tausta

Kasillé oleva tutkielmani Monikasvoinen toinen. Minuuden ja identiteetin ongelma Vilho
Lammen omakuvissa (2022) on tyonimensa mukaisesti Vilho Lammen omakuviin huomionsa
keskittdvé ja taiteilijan minuuden ja identiteetin ongelmaa kisitteleva tutkimus. Tutkimukseni
kuva-aineiston muodostavien yhteenséd 23 omakuvan tarkastelussa psykoanalyysia
soveltavalla 1dhiluvulla on olennainen rooli, mink4 lisdksi pyrin myos tutkimaan néité teoksia
osana ideologisesti rakentunutta historiallista aikaansa. Kaytédn atlakseksi kutsumaani,
Lammen taiteellisen tuotannon pédpiirteittdin kokoavaa kuvakartastoa yhtend tydkaluna
valikoidessani tarkemman l&hiluvun kohteeksi teoksia, joissa timén tutkimuksen kannalta
oleellinen tematiikka tihentyy. Tutkimuksen edetessé tulen erittelemiin omakuvan lajin
kaytantoihin palautuvia esitystapoja ja sitd, kuinka Lampi asettaa itsensd valmiiksi
sosiaalisesti rajattuihin identiteetin muotteihin luoden niin nahkansa vaihtelevina ideologisina
hahmoina. Ajattelen Vilho Lampeen kohdistuneen taiteilijana monen erilaiseen yhteis6on
kuulumisen vuoksi ristipainetta, mikd ilmenee hinen tuotannossaan omakuvien valittimén
julkisen minén jatkuvana tarpeena ja pyrkimyksend yksildityd modernissa suomalaisessa

yhteiskunnassa.

Esittdessdni vastauksen tutkimukseni teoriaosiossa kysymykseen, mikd omakuva lopulta
oikein on, hyddynnén argumentointini tukena emeritusprofessori Altti Kuusamon artikkelia
”Merkityksen muodostumisen itseviittaavat elementit omakuvan lajissa” (2010),
taidehistorioitsija Patrik Nybergin viitoskirjaa Maalatut kasvot. Helene Schjerfbeckin
omakuvat, modernismi ja esittiminen (2019), kirjallisuustieteilijé ja taiteentutkija Harry

Berger Juniorin monografiaa Fictions of the Pose. Rembrandt Against the Italian Renaissance



(2000) seka filosofi Jean-Luc Nancyn kirjoitukset yhteen kokoavaa teosta nimeltd Portrait
(2018). Syventyessidni omakuvissa ilmenevin minuuden muotoutumiseen ja identiteetin
kuvauksiin kohdistan katseeni kohti aineistoa, joka tarjoaa meille samaan aikaan
lapileikkauksen Lammen ldhes 15 vuotta kestdneeseen taiteilijanuraan. Ranskalainen
psykoanalyytikko Jacques Lacan kehystdd olennaisesti tdssd tutkimuksessa hyodynnettyja
teoreettisia 1ahtokohtia minuuteen ja identiteettiin palautuvaa ongelmaa ratkoessa. Reaalinen,
imaginaarinen ja symbolinen muodostavat lacanilaisessa psykoanalyysissa perustan
kolmijakoisesti jarjestaytyneelle psyyken rakenteelle. Lacanin laajalti tunnetussa
peilivaiheteoriassa liikutaan imaginaarisen rekisterissé, jossa minuus rakentuu
vieraannuttavan, toiseen peilautumisen kautta. Niin opportunistiselta kuin se kuulostaakin
tiedostaen Lammen “myyttisen” ja "heikkohermoisen” hahmon, ldhestyn taiteilijan omakuvia

tutkimuskohteena valjastaen peilivaiheteorian osaksi tulkintaani.

Psykoanalyytikko Jacques Lacan seki filosofi Slavoj Zizek ovat kaksi avainhenkilo4, joiden
julkaisujen ympdérille tdmén tutkielman teoreettisen ytimen muodostava tutkimuskirjallisuus
keradntyy. Tutkijan rooliin asettuessani minun on my0s tiedostettava se tosiasia, ettd
psykoanalyyttisesti vrittynyttd katsettani ohjaa osin anglisoitunutta perinnettd edustava
kielindkokulma, silld lacanilaista ajattelua seuraavat tulkintani rakentuvat teoreettiselta
pohjaltaan pitkélti englanninkielisen tai englanniksi kdénnetyn tutkimuskirjallisuuden varaan.
Koska tutkielmani ei ole kuitenkaan varsinaisesti tutkimus Lacanista, eikd sen puoleen
Zizekistikain, on englanninkielisen kiannoskirjallisuuden kiyttiminen mielestini
perusteltua. Tastd huolimatta ei ole aihetta jittd4 mainitsematta sitd, ettd englannin kielelld
alun perin julkaistut Zizekin teokset valottavat seki kommentoivat lacanilaista
nykytutkimuskenttid, minka toivon luovan keskustelevan otteen Lacanin ajatusten
tarkasteluun omassa tutkimuksessani. Suomen kielelld psykoanalyyttista kasitteistod
selventdvii kirjallisuutta tdhén tutkimukseen on myds valikoitunut, joista ensimmaisend
tahdon mainita Kristiina Mélkosen ja Riitta Hyrckin toimittaman teoksen Psykoanalyysin isdit
Jja didit — teoreettisia nikokulmia (2006). Lisdksi Irmeli Hautaméki teoreettisen filosofian
vaitoskirjassaan Marcel Duchamp. Modernin identiteetin ja taideteoksen ongelma (1995) ja
Patrik Nyberg jo edelld mainitussa taidehistorian véitoskirjassaan lahestyvét
tutkimuskohteitaan lacanilaisen psykoanalyyttisen kisitteiston kautta soveltaen niitd edelleen

osaksi taiteentutkimusta.

Pro gradu -tutkielmansa Vilho Lammesta kirjoittanut Pertti Pulkkinen (1980, 116) moittii

tiukasti psykopatologisista 1dhtokohdista kehiteltyjd arviointeja taiteilijasta: ”Pari



vuosikymmenta olisi pitidnyt olla riittdvé aikavili nihdd Lammen ty6t taideteoksina, mutta
silloiset asiantuntijat intoutuivat psykoanalyytikoiksi ja kaivoivat maalauksista esille kaiken
sen, milld saattoi tulkita Lammen itsemurhaan paattynyttd elamaa”. Vaikka Pulkkisen
esittdma kritiikki on aiheellinen, ja syyté tiedostaa hyddynnettdessad psykoanalyysiin
perustuvaa tulkinnallista vélineistdd, pitdd psykoanalyyttinen taiteentulkinta sisdlldin
todellisuudessa paljon muutakin kuin vain taiteilijan mielentilaan pelkistyvéin
lahestymistavan. Aina ajoittain taideyhteison sisdltd kohdistettu kritiikki onkin myds pyrkinyt
haastamaan taiteiden tutkimuksessa kéytettyjd psykoanalyyttisid sovellutuksia vetoamalla
sithen, ettd silloin taiteelta riistetdén sille kuuluva arvo ja samalla sen ”pyhyys” asetetaan
kyseenalaistetuksi (Saarinen 2009, 224). Téllainen kenties kyyniseksikin kuvailtava
idealisoitu taidekasitys kieltda siis paradoksaalisesti psykoanalyysin transsendentaalisen
ulottuvuuden, mutta korostaa samaan aikaan taideteoksen mystistd ja ainutkertaista luonnetta.
Taidetta mielenfilosofisista ja kehityspsykologisista ldhtokohdista tutkinut Jussi Saarinen
(2009, 223) ehdottaa sen sijaan, ettd vaihtoehtoisesti voisimme koettaa ymmartiaa
psykoanalyyttisen taiteentulkinnan kokonaisuutena, johon kuuluu useita toisistaan poikkeavia
suuntauksia, koulukuntia seké sovellettavia kisitejdrjestelmid. Psykoanalyysin ndkdkulmasta
tulkinta ei ole koskaan luonteeltaan lopullinen tai valmis. Sitd vastoin hyvin tasapainotettu ja
realistinen tulkinta edellyttdd sitd, ettd se tunnustaa tutkimuskohteen kerroksellisuuden ja
monimerkityksellisyyden. (Saarinen 2009, 226; 2012, 238.) Téti taustaa vasten rakentuu
Jacques Lacanin psykoanalyyttisia teorioita ja késitteistjd hyodyntiva 1dhestymistapani,
minkd pyrkimyksend on hahmottaa myyttien taiteilijana tunnetun Vilho Lammen yksil6tasolla
ilmenevai minuutta. Filosofi Slavoj Zizek auttaa luomaan tissi tutkimuksessa kriittisen
katseen kohti maailmansotien vilisen ajan Suomessa eldneen Lammen omakuvia ja
havainnollistaen niissé esitettyjen yksilollisyyttd korostavien ideologisten hahmojen suhdetta
teoksissa piirtyvddn minuuteen. Omakuvan, yksilon ja yhteiskunnan vilistd dynamiikkaa
avaavan tutkimukseni teoriakehys on luonteeltaan monitieteinen ja tutkittavan kohteen

kerroksellisuutta itsessdan korostava.

Slavoj Zizek (2008, viii) on Lacania seuraten todennut, etti joskus oikea valinta tarkoittaa
sitd, ettd meidén on tictoisesti valittava kaikista vaihtoehdoista huonoin viitatessaan omaa
tutkimusotettaan ohjanneeseen piitoksentekoon. Zizekin toteamus heritteli osaltaan myos
pohtimaan tutkimuksessani omakuvien tulkintaan vilineistettyjd moninaisia teoriakehyksia ja
kokeilevaa ldhestymistapaa, jossa laaja kirjo eri tutkimusalojen tekstejd kutsutaan

vuoropuheluun toistensa kanssa edelleen soveltaen niité taidehistorialliseen tutkimukseen.
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Siksi koen myos téssd yhteydessé vélttdméttoméksi selvittdé lyhyesti fenomenologisesta
filosofisesta perinteestd kumpuavaa, mutta vain utuiseksi sivujuonteeksi jaavaa
taustavaikutusta tutkimuksessani mainitsemieni teoreetikkojen ajatusrakennelmissa.
Fenomenologisesti vérittyneestd ajattelustaan tunnettu mannermaisen filosofian johtohahmo
Martin Heidegger (1889—1976) on yhteinen nimittdja, jonka olemassaolofilosofian vaikutus

kutoo ndenniiselld tavalla timan tutkimuksen merkittavimmat teoreetikot yhteen.

Pariisin intellektuellipiireissd 1900-luvun alkupuolella laajaa suosiota nauttinut
fenomenologia edusti aikansa valtavirta-ajattelua freudilaisen psykoanalyysin ohella.
Tiedetddn my0s viittdd, ettd fenomenologialla ja erityisesti juuri Martin Heideggerilla on ollut
vaikutuksensa Jacques Lacanin ajatteluun (Roudinesco 1997, 225). Psykoanalyyttisen ja
fenomenologisen tutkimusperinteen vélinen suhde on kuitenkin perinteisesti mielletty
keskendidn jénnitteiseksi, silld fenomenologia kannattaa 1dsndolon metafysiikkaa, minkd
psykoanalyysi sitd vastoin asettaa kyseenalaistetuksi. Heideggerin fenomenologisen filosofian
mukaisesti hahmotettuna tdilldoleva eli oman olemassaolonsa ymmaértavé ihminen ("Dasein”)
on samanaikaisesti sekd subjekti ettd objekti (Backman 2006, 71; Luoto & Backman 2006,
15-16). Niin ikdén Heideggerin fenomenologiasta ajatteluunsa vaikutteita ammentanut
monialainen filosofi Jean-Luc Nancy (1940-2021) ei kuitenkaan Heideggerin tavoin pyri
kieltimdin subjektin kisitettd, vaikka pysytteleekin hyodyntdmasséni Portrait-teoksessa
esittdmissdin tulkinnoissa ldhelld Dasein-analyysia. Nancy ajattelee poissaolon ja
epdolennaisuuden liittyvdn perustavanlaatuisesti subjektin késitteeseen, kuten tila-ajallinen
luonne on tillaisenaan edellytys olemassaololle. Taide sekd tasmillisemmin mééariteltynd
nimenomaan muotokuva tarjoaa Nancyn mukaan ontologisen etuoikeuden ymmaértaa
subjektin historia thmisen tiddllaolemisen historiana. (Librett 2018, 2—-3.) Nancy ei jdi
myoOskddn sanattomaksi arvostellessaan Jacques Lacanin tunnetusti kyseenalaistamaa
metafyysistd subjektikdsitystd, vaan toteaa tdmén sortuvan ndin tehdesséén itse
metafysiikkaan (Heikkild 2014[2009]). Tutkimukseni kannalta oleellista on tiedostaa my®os,
ettd fenomenologinen filosofinen ldhestymistapa pitda sisdlldén useita erilaisia esityksié siita,
miten subjekti ymmarretdédn. Jyviskylén yliopistossa filosofian lehtorina toimiva Joona
Taipale (2012, 205) valottaa kiintoisasti artikkelissaan ”’Olemassaolon tunne ja
ruumiinkokemus fenomenologiassa ja psykoanalyysissa” (2012) sité, kuinka subjektiuteen
liitettavat itseys ja olemassaolon kokemus ndyttdytyviat molemmilla tutkimusaloilla ennen
kaikkea perimmaisesti ruumiillisena. Taipaleen tekemé havainto liittyy sikéli olennaisesti

my0s omakuviin, silld nden niiden rakentuvan kuvantekijan ruumiillisten viitteiden varaan ja
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yksildivén esittimainsad kohdetta. Kuusamo (2010, 110) muistuttaa kuitenkin lacanilaiseen
sdvyyn meiti siitd, etti tekijdn subjektia ei ole mahdollista esittds, vaan omakuva tulee
ymmartdd ennen kaikkea subjektin kuvana. Kriittistd arviointia ei onnistu valttiméén
myoskéédn lacanilaisia kategorioita ja fragmentaarisuutta korostavan subjektikésityksen
ajattelunsa tueksi valjastanut Zizek. Kirjallisuutta, taidetta ja nykyfilosofian ajankohtaisia
kysymyksié tarkastellut filosofi Tere Vadén méiérittelee filosofian kritiikkid pakenevan
zizekildisen subjektin olemukseltaan “minimalistiseksi”. Subjekti on Zizekille vain
yleispétevyyteen pyrkiva rakenteellinen tulkinnan mahdollistaja, johon kiteytyy seuraus
ihmisolemisen rajallisuudesta ja ajallisuudesta. Tdtd Vadén kutsuu “tempuksi”, jolla saadaan
jopa Zizekin itsensé ahkerasti kritisoiman vastaparin Heideggerin ajatus rajallisuudesta
kytkettyd osaksi subjektiviteetin ideaa. Zizek nimittdin hahmottelee subjektin luonteeltaan
epatdydelliseksi, rikkindiseksi ja ennen kaikkea rajalliseksi. (Vadén 2012, 38-39.) Taiteilijaa
yksiloivd omakuva heréttidkin herkdsti pohtimaan, miten subjektius ymmaérretdin, minka
vuoksi kysymys subjektin olemuksesta taiteessa kietoutuu tiukasti osaksi taiteentutkimusta ja

on siten myos avoin jatkuville uudelleentulkinnoille.

Tamén tutkimuksen yksi avainteoksista, The Sublime Object of Ideology (2008[1989]) eli
Ideologian ylevi objekti (2011), on Zizekin kulttimaineeseen noussut esikoisteos, joka on
ilmestynyt kylmalle sodalle tunnusomaisen vastakkainasettelun aikakautena. Laajalti
filosofian, kulttuurintutkimuksen seké yhteiskuntatieteiden tutkimuksessa huomioitu Zizek ei
ole taidehistoriallisessa tutkimuksessa julkaisuméérien perusteella onnistunut
vakiinnuttamaan asemaansa teoreetikkona. Aberystwythin yliopistossa taidehistorian lehtorin
virkaa toimittavan Samuel Raybonen vuonna 2020 valmistunut monografia Gustave
Caillebotte as Worker, Collector, Painter (2020) on tutkielmani kirjoitusprosessin aikaan
toistaiseksi ainoa 16ytimani julkaisu, jossa Zizekin ideologiakisitysti on hyddynnetty
metodologisena tydkaluna. Keriilijd, puutarhuri ja purjehtija — ndmé nimikkeet méérittivit ja
yksildivit varakkaaseen porvarissukuun syntyneen Caillebotten tarkemman paikan
yhteiskunnassa varsinaisen taiteilijantyon lisdksi. Ymmartdmalla, millainen merkitys tyon
tekemiselld oli lopulta Caillebottelle, onnistumme paljastamaan sosiaalisessa
todellisuudessamme ldsnd olevat ideologiset maireet tyonteosta niin taiteessa, visuaalisessa
kulttuurissa kuin Ranskan kolmannessa tasavallassakin (Raybone 2020). Tutkimusty6lldén
Raybone tulee kutsuneeksi ideologiakritiikin tervetulleeksi taiteentutkijan

tutkimusvalineistoon, mikd myos osaltaan yllytti tarttumaan haasteeseen oman tutkimukseni
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teoriakehysti muodostaessani. Yhti kaikki Zizekin merkitys taidehistorian

tutkimusperinteessd jadkoon toistaiseksi kyteméén.

Tutkimukseni on jaettu seitsemddn eri lukuun siten, ettd johdannon jélkeen tutkimuksen
toisessa luvussa selvitidn tarkemmin Vilho Lammen eldmén seka uran vaiheita ja kiinnekohtia.
Taman jélkeen kolmanteen lukuun siirryttdessa esittelen ensin tutkimuksen kannalta
olennaiset Lacanin psykoanalyysiin pohjautuvat ndkdkulmat ja avaan tirkeimmat késitteet.
Liséksi selkeytin lukijalle Zizekin lacanilais-hegelildis-marxilaisen ideologiakritiikin
ratkaisevat peruspiirteet ja sen sovellutukset taiteentutkimukselle. Neljdnnessé luvussa
paneudun yksityiskohtaisemmin toteuttamani kuvakartaston tarkasteluun ja pyrin
selvittiméédn sekd kuvaamaan tarkemmin teosten keskiniisid eroja sekd yhteyksid. Viides luku
avaa minuuden ja identiteetin ongelmaa Vilho Lammen omakuvissa, minka lisdksi
tarkastelen, millaisia nima omakuvat ovat Zizekin teoretisoiman ideologisen fantasian
kontekstissa ja kuinka taiteilija on teostensa avulla suunnistanut sosiaalisesti rakentuneessa
yhteiskunnassa. Tutkielman pééttdva kuudes luku siséltdd yhteenvedon, loppupéddtelmit seka

mahdolliset ideat jatkotutkimukselle.

1.2 Aiempi tutkimus

Vilho Lampi on kuolemansa jélkeen huomioitu suomalaisen kuvataiteen yleisteoksissa
kiitettdvin laajasti (ks. mm. Sederholm 2022; Immonen 1957; Itkonen 2004). Tosin, kuten pro
gradu -tyonsd Lammen taiteesta tehnyt Miia Viljakainenkin toteaa, nédissé teoksissa korostuu
taiteilijakuva Lammesta pohjalaisena vaidrinymmarrettynéd nerona. Eeli Aallon Vilho Lampi.
Lakeuden maalari (1967) ja Marja Junttilan toimittama Ars Nordica -julkaisusarjaan kuuluva
teos Vilho Lampi. 1898—1936 (1998) ovat Lammen henkil6historiaa ja taiteellista tuotantoa
valottavia teoksia, jotka ovat olleet tdssdkin tutkimuksessa merkityksellisessa roolissa
taiteilijan elaminkaaren ja uran dériviivojen hahmottelussa. Lammen henkildhistorian
vaiheista ja aikaisemmista arvioista kirjoittaessani en ole voinut olla tiedostamatta alati aiheen
ympdrilld leijuvaa ristiriitaa suhteessa myyttiseen Lampi-hahmoon ja sithen, kuinka puhua
asioista ilman, ettd kayttai itse litkaa retoriikkaa, joka juontuu taiteilijan mystifioinnin
perinteeseen. Tétd kysymystid ei sovi sivuuttaa, kun tutkijan suurennuslasin alla on Lammen
kaltainen monien “myyttien” taiteilija. Lammen taidetta on kasitellyt tarkemmin téssikin
tutkimuksessa siteerattu Unto Immonen artikkelissaan ”Vilho Lampi — Lakeuden

melankolikko” teoksessa Suomen taide. Vuosikirja 1956—1957 (1957), minka liséksi
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taiteilijasta on 16ydettévissi kattavasti 1900-luvun alkupuolella ilmestynytté aikalaiskritiikkia.
Myo6s Lammen taiteellisesta tuotannosta on kirjoitettu taidendyttelyiden ohessa levitetyissa
ndyttelyjulkaisuissa. Erityisen kiinnostavana pidan sitd, kuinka Lampi on toiminut
innoittajana erilaisille populaareille julkaisuille, joissa taiteilijan eliméntarinan mielletty
traagisuus on nostettu korostuneeseen rooliin. Paavo Rintalan kirjoittama Jumala on kauneus
(1959) on fiktiivinen Vilho Lammen eldméntarinaan perustuva romaani, joka on yksi kenties
tunnetuimmista taiteilijaa kasittelevista julkaisuista. Romaanin pohjalta on myos tehty
samannimisid ndytelmid uusina dramatisointeina sekd Hannu Heikinheimon ohjaama, vuonna
1985 ensi-iltansa saanut kokopitkd elokuva. Taide itsessdén on jadnyt ndissd julkaisuissa
harmillisesti toisarvoiseen asemaan huomion ollessa kiinnittynyt ennemminkin Lammen eri

tavoin vérittyneeseen taiteilijahahmoon.

Aikaisempien Lampi-tutkimusten kattama jdnnevili on laaja, ja se kisittddkin kokonaiset
neljd vuosikymmenti aina vuodesta 1980 vuoteen 2020 asti. Pro gradu -tason tutkimuksia on
tehty yhteensd kolme, joista kaksi on valmistunut Jyviskylédn yliopiston humanistisessa
tiedekunnassa menneen vuosituhannen puolella. Vuonna 1980 Pertti Pulkkisen taidehistorian
oppiaineeseen valmistunut pro gradu Vilho Lammen tuotanto (1980) on kokoava tutkimus
Vilho Lammen koko tuotannosta sekd uran vaiheista ja kehityksestd. Aino Eskola on pro
gradu -ty0ssdédn Vilho Lammen taiteen hiljentyminen 1931-1936 — surrealismia? (1993)
késitellyt puolestaan Lammen viimeisten vuosien taiteen surrealistisia piirteitd seka sitd
selittdvid tekijoitd. Tuoreempaa tutkimusta edustaa niin ikdén Miia Viljakaisen pro gradu
Lapsen kuva. Vilho Lammen lapsiaiheiset maalaukset lihitarkastelussa (2020), jossa
syvennytdin taiteilijan lapsiaiheisten teosten merkityksiin intertekstuaalisen kuvanluennan
kautta ja uusiin tulkintoihin, joita muodostetaan teosten kasikuvien tarkastelun avulla. Oma
tutkimukseni paikantuu ndihin kolmeen jo valmistuneeseen pro gradu -tyohon verrattuna
varsin eridvélld tavalla, vaikka keskindisen vuoropuhelun mahdollistavia arviointeja ja nostoja
ndistd kaikista teksteistd onkin 16ydettivissd. Tutkimukseni ldhestymistavan vuoksi olen
pyrkinyt virittelemdin keskustelua aikaisempien Lampi-tekstien ja -tutkimusten kanssa, silld
télld tavoin erilaiset nakokulmat seki arvioinnit kohtaavat toisensa lopulta integroituen ja

luoden uudenlaisen laajemman tulkintailmapiirin.
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2 Vilho Lammen elamankaaren ja uran aariviivoja

2.1 Varhaiset vuodet

Vilho Henrik Lampi syntyi Oulussa heindkuun 19. pdivand 1898 puuseppd Anton Lammen ja
Maria Pattisen perheen esikoispoikana. Ennen perheen asettumista pysyvésti Liminkaan
Matinlaurin pitdjdén syntyi Oulussa vield Vilhon sisaruksista yhteensé seitsemén,
ikdjarjestyksessdan Martta, Martti, Arvo, Ester, Erkki seké kaksoset Anna Liisa ja Rafael.
Lammen yhdeksdanhenkinen perhe muutti Limingan lakeuksille Matinlaurin maatilalle vuonna
1909 Oulun Vaaran kaupunginosassa sijainneen kotitalon kdytya liian ahtaaksi suurperheen
elolle. Myohemmin Limingassa isd Antonin ja Maria-didin lapsikatras tdydentyi vield
kahdella pojalla, kun Antero sekd kuopus Eino Esko syntyivit. (Aalto 1967, 7; Junttila 1998,
10-11.)

Vilho Lammen perheoloista puhuttaessa nousee usein esiin hinen vanhempiensa harras
kristillisyys, mutta toisaalta myos kannustava suhde luoviin, tai kuten aiemmin tavattiin
sanoa, henkisiin harrastuksiin. Jo varhain Lampi osoitti sukunsa miesten jalanjilkid seuraten
kiinnostusta puusepéntdihin, ja my6hemmin hénen varttuessaan kuvaan astuivat mukaan
my0s kuvataiteet, runonlausunta, ndytteleminen ja kirjoittaminen (Aalto 1967, 8; Junttila
1998, 13). Taide kuitenkin séilytti erityisen paikkansa Vilhon eldmissé. ”’Se eli vain tuolle

taiteelleen”, tiesi Esteri-siskokin kertoa isoveljestddn Vilhosta (Junttila 1998, 10).

Opintaipaleensa Lampi aloitti Oulussa Limingantullin kansakoulussa, ja jatkoi
koulunkdyntinsd Limingan Kivikoulussa loppuun kohtalaisella menestyksellad (Aalto 1937,
11). Limingan kansakoulun piirustuksenopettaja Katri Tuori oli kyldn valovoimaisimpia
kulttuuripersoonia ja ensimmadinen kannustava henkild, joka todella tuntui tiedostavan
Lammen lahjakkuuden piirustuksessa ja veistotdissd. Hyvéksyvén sysdyksen nuoren Vilhon
alkavalle urapolulle kuvataiteilijana antoi jokavuotinen koulun kevitndyttely, jossa hidnen
toitddn saattoi olla esilld kokonaisen seinin tdydeltd. (Aalto 1967, 11-12; L.N., ”Vilho
Lampi”. Kaleva 6.5.1936.)

Venijin keisarikuntaan kuuluneen Suomen suuriruhtinaskunnan historia, didinkieli, laulu ja
runous olivat keskeisessd asemassa kansanopiston opetusohjelmassa, mika tahtdsi tunteen ja
tahdon kasvatukseen sekéd isdnmaallisen mielialan soinnuttamiseen osaksi nuorten
maailmankuvaa. Kansakoulun jdlkeen aikuisuuden kynnykselld tasapainotteleva Lampi

opiskelikin vakavaraisten vanhempiensa avustuksella yhden kokonaisen lukuvuoden 1915—
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1916 Limingan kansanopistossa ja osallistui aktiivisesti opiskelijoille jarjestettyihin
kulttuuritilaisuuksiin. Liséksi monessa mukana ollut Lampi osallistui Limingassa nuoriso- ja
urheiluseuratoimintaan ja kdvipd hén jopa esiintymassi paikallisen naisyhdistyksen
kokouksissakin seka lahjoitti maalauksiaan varainkeruuta varten arpajaispalkinnoiksi. Hanet
tunnettiin herkésti tilanteisiin mukautuvana sekd mimiikaltaan ilmeikki4na esiintyjéna, jolta

ohjelmien suunnittelu kidvi kiden kddnteessa. (Junttila 1998, 12—13, 15.)

Suomen itsendistymispyrkimyksid seurannut vuoden 1917 yleinen levottomuus poliittisella
kentilla heijastui vahvasti Limingan seutukuvaan, ja ajan henki seké isinmaallisuutta,
suomalaisuutta ja kielikysymyksid korostavat aatteelliset virtaukset vaikuttivat myos
kyléldisten mielissd. Kun venildisten varuskuntien aseistariisuntaan johtanut toimeenpaneva
paivakésky viimein annettiin tammikuussa 1918, oli Vilho Lampi isdnséd Antonin kanssa
paikalla vangitsemassa vendldisjoukkoja; joskin isd Antonin mukaan sisimmiltdén araksi ja
ujoksi tiedetty Vilho puikki dkkid pakoon tosipaikan tullen. (Aalto 1967, 17; Junttila 1998,
12—13.) Pian Suomen itsendistymisen jdlkeen vuonna 1918 Lampi allekirjoitti suojeluskunnan
jasenkirjan monien nuorten kansalaisten tapaan. My0s oikeistopolitiikalla oli paikkansa
Lammen eldmissé, vaikkakin hdnen aatteellisen vakaumuksellisuutensa todellinen sdvy on
jaanyt myohemman spekulaation kohteeksi. Kuvataiteilijoiden poliittinen suuntautuminen
oikeistoon edusti suomalaiskansallisen ideologian yleistd linjaa, ja Lapuan liikkeelld seké sen
seuraajalla Isdinmaallisella Kansanliikkeellad oli oma vahva kannattajakuntansa
taiteilijapiireissd. Lihes viisitoista vuotta myohemmin Jussilassa 19.7.1933 pidetyssd IKL:n
Limingan alaosaston perustavassa kokouksessa Lampi valittiin jdseneksi yhdistyksen

johtokuntaan. (Aalto 1967, 16—17; Junttila 1998, 13—15, Ruuskanen 1998, 110-111.)

Valmistavat taideopintonsa Vilho Lampi aloitti Ateneumissa Helsingissd Suomen
Taideyhdistyksen piirustuskoulussa syyslukukaudella vuonna 1921. Opintonsa alussa hin
opiskeli ensin valmistavalla luokalla, ja siirtyi my6hemmin suorittamaan tutkintonsa
erikoistuen maalausluokalla maalaustaiteeseen. (Junttila 1998, 17—-19.) Tdmén tutkielman
kannalta huomionarvoista on se, ettd Lampi ty0sti valmiiksi ensimmadiset, tosin vihemmén
tunnetut omakuvansa jo opiskeluaikoinaan. Néissd omakuvissa (ks. kuva 4 ja kuva 5) Lampi
on esittdnyt itsensd siistiin pukuun pukeutuneena, okranviriset hiukset sivulle kammattuna, ja
teosten askeettinen varimaailma henkii haudanvakavaa tunnelmaa, aivan kuin Lampi yrittéisi
vakavalla ulkoisella olemuksellaan hakea oikeutusta taideopiskelijana. Lammen terdviksi
piirtyneet silmat sekd alaspdin kddntyneet suupielet vaikuttavat kdtkevin taaksensa paloa ja

padttaviisyyttd, mutta muodostavat samalla myos itsedén tarkemmin tutkivan ilmeen.
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Toisaalta tité selittdinee myoOs se, ettd omakuvat on mité todennikodisimmin maalattu peilid
apuna kayttden. Henkilokohtaiseksi ihailun kohteekseen omalla taiteilijan urallaan Lampi
mainitsi Tyko Sallisen, jonka rdiskyvadn luonteeseen sekd raa’an ekspressiiviseen ilmaisuun
han kykeni samaistumaan vahvasti. Lammen tiedetddn myds arvostaneen renessanssin ajan
suuria mestareita sekd piténeen erityisesti ranskalaisesta taiteilijasta Jean-Frangois Millet’sté.
Taideyhdistyksen piirustuskoulussa hidnen opettajinaan toimivat muun muassa niin ik&én
nimekkait [lmari Aalto, Alvar Cawén, Marcus Collin, Uuno Alanko, Edvard Richter, Werner
von Essen ja Eero Jarnefelt. Kolme vuotta myShemmin vuoden 1924 keviatlukukaudella
Lampi saattoi opintonsa viimein loppuun ja sai padstotodistuksen. Opinnot kutsuivat Lampea
kuitenkin uudelleen yhden lukuvuoden mittaisen tauon jalkeen, ja hin jatkoikin vield
opintojaan vapaaoppilaspaikan ansiosta muutaman kuukauden syksylld 1925 ennen kuin
menetti lopulta opiskeluoikeutensa palauttamatta jétettyjen kurssitdiden vuoksi. (Junttila

1998, 17-19, 25; Meller, André, ” Vilho Lampi”. Kaiku 21.10.1928.)

2.2 Paluu Limingan lakeuksille

Maanviljelijdna sekd taiteilijana uransa tehnyt Vilho Lampi opiskeli Helsingissd Suomen
Taideyhdistyksen piirustuskoulussa yhteensé kaikkiaan neljd vuotta ennen kuin palasi
lopullisesti vuoden 1926 alussa takaisin kotiseudulleen Limingan kyldlle (Junttila 1998, 17).
Eeli Aalto kirjoittaa Lammen eldménvaiheista kertovassa teoksessaan, kuinka taiteilijalle
itselleen Liminka oli hdnen oma kylédnsi ja hidnelle koko maailma sai siluettinsa timéan
tarkkaan rajautuneen henkildkohtaisen kokemuspiirin sisélld (Aalto 1967, 11). Limingassa
asuessaan valmistuivat monet hinen tunnetuimmista teoksistaan, joihin lukeutuvat muun
muassa Siltatanssit (1930), Mestaaja (1930), Sininen dmpdri (1931) ja Raita (1934).
Liminkalaisuuttaan seké sithen kiintedsti liittyvdd pohjalaisuutta Lampi ei suinkaan peitellyt,
vaan pdinvastoin nosti sen omaa henkilokuvaansa rakentavaksi méareeksi. “Vilho Lampi
Limingasta. Yhtd painava kuin pitdjin parhaat manttaalipdsot!”, hén esitteli itsensd (Aalto
1967, 21) virikkadsti maakunnan keisarin elkein. Lammen kerrotaan jopa suuttuneen
vikevisti, mikali joku uskaltautui epdilemadn hinen liminkalaisuuttaan ja Limingassa

omaksumansa mielenmaiseman todenperéisyyttd (I.N., ”Vilho Lampi”. Kaleva 6.5.1936).

Matinlaurin tila toi Vilho Lammelle sekd varman toimeentulon taiteilijan tdiden ohessa ettd
ympérivuotisen aikaa vievén vastuun tiluksen ylldpidosta (Aalto 1967, 25). Edes yon pimeys

el hiljentinyt Lammen hurjaa luomisvimmaa, vaan hén pyrki maalaamaan aina, kun aikaa
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vain jéi vapaaksi kotitilan toiltd. Mik&én muu tyo ei Lammessa sytyttinyt samanlaista palavaa
intohimoa kuin maalaaminen. Sarkavaatteissaan ja pieksusaappaissaan Limingan kylanraitilla
maalausvilineet mukanansa kulkenut Lampi oli kyldldisille tuttuakin tavallisempi naky.
(Junttila 1998, 10.) Se, mikd Lammen stereotyyppisen pohjalaisessa olemuksessa timén
opiskeluaikoina saattoi himmastyttdd kanssaolijoita Helsingissd, istuikin kaikin puolin

sujuvasti osaksi Limingan pienen pitdjin seutukuvaa.

Ensiesiintymisensd Vilho Lampi teki jo opiskeluaikanaan Stenmanin taidesalongissa
jarjestetyssd Suomen taiteilijain 32. ndyttelyssd vuonna 1922 teoksellaan Poika seki kahdella
Asetelma-nimiselld maalauksella — joskaan vield tuolloin hdnen debyyttidnsi ei noteerattu
ajan julkisessa keskustelussa ("Lampi, Vilho”. Suomalaisen kuvataiteen bibliografia www-
sivu; Junttila 1998, 19). Kului useampi vuosi sekd muutama jérjestetty yhteisndyttely ennen
kuin Lampi lopulta sai osakseen huomiota ratkaisevalla tavalla lokakuussa 1928 ranskalaisten
taidelehtien edustajilta Suomen Taiteilijaseuran jéarjestyksessddn 37. ndyttelyssd. Ulkomailta
saatu huomio kirvoitti myos kotimaan kriitikoiden kiinnostuksen nuorta pohjalaistaiteilijaa
kohtaan, minki jidlkeen Lammen nimi nousikin esiin lehtien palstoilla aiempaa useammin ja
laajemmissa merkityksissi. (Aalto 1967, 25.) Ensimmaisen ja lopulta ainoaksi jadneen
yksityisndyttelynsd Lampi jirjesti syntymékaupungissaan Oulussa tammi-helmikuun
vaihteessa vuonna 1931. Sanomalehti Kaiussa julkaistussa tiedotteessa tiedettiin kertoa
Lammen olevan taiteilijanimi, joka tunnetaan hyvin muualla maassamme, paremmin kuin
ehkad taalla, silld hian on asettanut toitddn ndytteille paddkaupungissa, saaden aina yha
suurempaa huomiota osakseen” (’Vilho Lampi”. Kaiku 29.1.1931). Yli tuhat kavijaa
houkutellut néyttely oli aikansa suuri menestys ja myos mittavin Oulussa koskaan
jarjestetyistd ndyttelyistd. Vikevét henkilosommitelmat seké pohjalaisen luonnon erityisyytta
ilmentavit maisemakuvat ja pihandkymat ihastuttivat ndyttelyvieraita, ja naytteilld olleista 53
taulusta peréti yhteensd 23 kappaletta lopulta ostettiin. (Aalto 1967, 30-31; Junttila 1998, 46.)
Vuosi 1931 oli Lammelle merkityksellinen my®ds siité syysti, ettd hdnen teoksiaan oli esilld
ulkomailla asti Suomen Taiteilijaseuran kokoamassa suomalaisen taiteen yhteisnayttelyssa
Antwerpenissa ja Amsterdamissa. Viimeisind vuosinaan paikkansa taidekentdlld
vakiinnuttaneelle Lammelle myonnettiin useita palkintoja ja apurahoja sekd myds erillinen
matkastipendi Pariisiin siitd huolimatta, ettd kritiikkien valossa hinen uudemman tuotantonsa
vastaanotto oli vélilld paljon muutakin kuin pelkdstddn myonteinen (Junttila 1998, 49, 91; LN,
”Vilho Lampi”. Kaleva 6.5.1936). Lammen poismenon jialkeen Sanomalehti Kalevassa

julkaistussa artikkelissa nimimerkki I.N. kirjoittaa, ettd Lampi haaveili my0s toisen
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yksityisndyttelyn jérjestaimisestd Helsingissd, mutta paityi siirtdiméddn sen ajankohtaa aina
kauemmas tulevaisuuteen, “miké todistaa hinen ankaraa itsekritiikkidan” (I.N., ”Vilho

Lampi”. Kaleva 6.5.1936).

Aamujunalla erdédnd maaliskuisena pdivdana Limingasta Ouluun matkanneen Vilho Lammen
oli maaré kdyda tervehtiméssa taiteilijaystidvidnsd Kalle ja Vaino Tigerid sekd Matti Tarvaista.
Matkaan lahtenyt Lampi ei kuitenkaan tavoittanut heistéd ketddn. Syysta tai toisesta hdn péaétyi
kohtalokkaaseen ratkaisuun ja riisti itseltddn hengen hukuttautumalla Oulujoen voimalliseen
virtaan. ("Viimeiset vuodet”. Oulun taidemuseo www-sivu.) Tuiran silloilta ndyttaytyva,
talviasuunsa peittynyt Merikosken koskimaisema ja Oulujoen kylmit vaahtoavat kuohut
jaivét Vilho Lammen viimeisiksi ndyiksi ennen itsemurhaa. “Kuka hyppasi Merikoskeen
t.k.17 pdivand?” — kysyttiin sanomalehti Kalevassa maaliskuun 22. pdivd vuonna 1936. Vajaa
pari kuukautta myohemmin, 5. pdivdna toukokuuta, lumien ja jdiden sulettua, Oulun edustalla
sijaitsevan Elban saaren rannasta 16ytynyt ruumis tunnistettiin hukuttautuneeksi taiteilijaksi.
(Aalto 1967, 38—40; Junttila 1998, 94). Viimeisen leposijansa vain 37-vuotiaana kuollut
Lampi-vainaja sai Rantakylédn hautausmaalla — hénelle niin kovin rakkaan kotiseutunsa laajan

lakeuden maisemissa ("’Viimeiset vuodet”. Oulun taidemuseo www-sivu).
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3 Mina (toisena) ja yksi muista
3.1 Omakuva — mika se on?

Altti Kuusamo kirjoittaa vuonna 2010 ilmestyneessa artikkelissaan ’Omakuva ja
autokommunikaation ulottuvuudet. Merkityksen muodostumisen itseviittaavat elementit
omakuvan lajissa” (2010) siitd, kuinka omakuvan lajiin kuuluu oletus intiimiydesti seka
yksityisyydestd, minkd vuoksi oletamme kuvantekijén kdyvin dialogia itsensé kanssa teoksen
mahdollistamin keinoin (Kuusamo 2010, 98). Yksinkertaisimman maaritelmian mukaan
omakuva on siis muotokuvataiteen alalaji, jossa taiteilija toimii mallina itselleen. Filosofi
Jean-Luc Nancy huomauttaakin, ettd taiteilijan asettautuminen omaksi mallikseen ei muuta
mitddn olennaista kuvatyyppiin suhtautumisen kannalta, silld omana alalajinaan omakuva on
muotokuvan tapaan pohjimmiltaan taiteilijan olemisen ja subjektiivisuuden osoitus, ei
subjektin esitys. Nancy esittdd, ettd muotokuva saa muotonsa kolmikantaisesti: muotokuva
muistuttaa (minua), muotokuvaa kutsutaan (minun) nimelldni ja muotokuva katsoo (minua).
(Nancy 2018, 20.) Omakuvaan liittyy my0s odotus siité, ettd kuvantekijéni toimiva taiteilija
kohteena on esitetty ulkoisilta piirteiltdén tunnistettavalla tavalla. Kuusamo kuitenkin
korostaa, ettd ldhes poikkeuksetta omakuvan ymparille rakentuva intiimiys liittyy tekijan
performatiivisiin pyrkimyksiin luoda tunnistettava ja subjektiivisuutta ilmentava
esiintymistyyli. Kirjallisuushistorioitsija Stephen Greenblattin (2005, 8-9) ajatuksia
mukaillen Kuusamo (2010, 99) kirjoittaa “sisdisen itsen” eli “inner selfin” tarkastelun sijaan
kyseessd olevan ennemminkin identiteetin itsekorostuksen esittdvé toiminto eli “’self-
fashioning”. Taidehistorioitsija John Elkinsin (1996, 177) mukaan kasvot representoivat
thmisyksilon ainutlaatuisuutta, minka sysdyttiméand Kuusamo kysyykin, milld tavoin
omakuva oikein heijastaa tekijansé yksilollisyyttd ja kuinka sen symbolinen ominaisluonne
kietoutuu osaksi aikansa sosiaalista sopimusta (Kuusamo 2010, 98-99). Tamin kysymyksen
johdattelemana tahdon itse kysya vastavuoroisesti, ettd jos omakuva rakentaa tekijansa
individualiteettia ja allekirjoittaa tietyn ajan sosiaalisen sopimuksen, niin miten sitten
ideologia tarjoaa tarttumapinnan omakuvan lajissa ja mité tdmaé tarkoittaa itsesuhteen

kannalta.

Kuusamo nostaa taiméankin tutkimuksen kannalta oleellisen huomion esiin todetessaan, etta
omakuva asetetaan herkdsti taiteilijan tuotannossa tunnustuksellisen avainteoksen asemaan.
Omakuvan edessd katseemme suuntautuu kohti oletusta sen tekijén eldmaistd yhtendisend

jatkumona, jonka hédn on itse luonut. (Kuusamo 2010, 98, 100.) Erityislaatuisen maineen
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taiteilijana saaneen Vilho Lammen omakuvia tarkastellessa on verrattain helppo takertua
téllaiseen ldhestymistapaan, jos vain antaa katseensa siirtya teoksesta toiseen tiukan
kronologisessa jéarjestyksessd. Taman vuoksi pdéatin toteuttaa tutkimukseni tueksi kuvakartan
eli atlaksen, mink4 avulla olen asemoinut Lammen omakuvat suhteessa hdnen muuhun
tuotantoonsa sekd vahentinyt ndin mahdollisuutta, ettd tutkimuksen kohteena olevat teokset
nostettaisiin yksittdisiksi erikoistapauksiksi taiteilijan tuotannossa. Kuusamo (2010, 100)
kuitenkin muistuttaa, ettd se, millaisen ajallisen jatkuvuuden vaikutelman omakuva tuottaa

tekijdstddn, on silti aina tulkitsijasta riippuvaista.

Vilho Lammen taiteellisen uran lasketaan yleisesti alkaneen hdnen opiskeluaikanaan
Helsingissd vuonna 1922 ja jatkuneen aina vuoteen 1936 asti. Lammen koko uran tuotanto on
jaettavissa neljain hallitsevaan genreen, joihin lukeutuvat henkild- ja muotokuvat, maisemat
sekd asetelmat. Taiteilijana Lampi on my0s tunnettu omakuvistaan (ks. mm. Mestaaja [kuva
1] ja Maakunnan keisari [kuva 6]), ja pdétinkin rajata tissd tutkimuksessa tarkemman
fokuksen koskemaan juuri néitd teoksia. Vaikka omakuvallisuuden ilmentymiksi voidaan
periaatteessa ajatella lukeutuvan kuva-aiheiltaan kirjava joukko erilaisia teoksia, rajaan téssa
tutkimuksessa tutkittaviksi omakuviksi nimenomaan ne teokset, jotka esittdviat Lammen
henkiloné tunnistettavassa muodossa. Tutkimukseni kanssa samankaltaisen lacanilaisen
teoreettisen viitekehyksen jakava Sonja Koivisto (2020, 33, 45) tuo pro gradu -tutkielmassaan
Minuuden rajapinnoilla. Ruumiilliset rajanvedot ja minuuskokemuksen muodostuminen
Chaim Soutinen 1920-luvun tuotannossa esiin, ettd hinen nikemyksensd mukaan Soutine
maalasi itsensd ja identiteettinsd muotokuvien lisdksi myds maisemia seké eldinruhoja
esittdvissd teoksissaan. Tulkintansa tukena hédn on kayttdnyt muun muassa Ernst van Alphenin
(1992, 143) analyyseista tunnetuksi tullutta ruumismaiseman (bodyscape) késitettd, mika
selittda taiteilijan ruumiin sisdisen ja ulkoisen rajan himartymistd maisemamaalauksissa seka
siten liittdd myds muut kuva-aiheet osaksi omakuvan lajia. Koiviston ja van Alphenin
nidkemyksid seuraava tulokulma Lammen teoksien tarkasteluun olisi eittimaétta hedelméllinen,
mutta myds omaa kysymyksenasetteluani tissé tutkimuksessa litkaa hajottava tutkielman

yleiset laajuuskriteerit huomioiden.

Tutkimukseni tarkasteluyhteydessd Lammen tuotanto kisittia siis kokonaisuutena yhteensi
23 ilmeeltdén ja tyyliltddn moninaista omakuvaa, jotka paikantuvat aikavilille 1923-1934.
Vuosina 1928-1930 on ndhtévissé selked tihentymé omakuviksi tdimén tutkimuksen
kontekstissa tulkittavien teosten tuotannossa. Suurin osa Lammen omakuvista on nimetty

sananmukaisesti omakuviksi, mutta tdhidn teosjoukkoon lukeutuu my®os erityisesti vuonna
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1930 valmistuneita teoksia, jotka kantavat jotain tilannetta tai toista henkildd kuvaavaa nimea.
Esimerkiksi Mestaaja (1930, kuva 1), Sianhirtto (1930, kuva 2), Maakunnan keisari (1930,
kuva 6) ja Puukkojunkkari (1930, kuva 7) eivit suoraan paljasta nimenséa perusteella teoksia
juuri Vilho Lammen omakuviksi. Kuusamon mukaan tdllainen omakuvassa ilmentyva
itsetietoinen vierauttaminen tietyn roolihenkilon avulla on taiteen historiassa kdytdntona
varsin yleinen. Vaikka kuvantekija vierauttaisikin itsensid omassa kuvassaan, niin silti
katsojana tulkitsemme véérin subjektin omakuvan ja niemme tarkoituksenmukaisen
virhetulkinnan sijaan sen henkilén omakuvana. (Kuusamo 2010, 113—114.) Juuri tima
virhetulkinnan tarjoama mahdollisuus Lammen kurittomaltakin tuntuvien teosten déressa

asettaa haasteen niiden luennalle, mitd pyrin myohemmin tutkielman edetessid avaamaan.

Taidehistorioitsija Harry Bergerin teos Fictions of the Pose. Rembrandt against the Italian
Renaissance (2000) luo tarkemman katsauksen muotokuvan performatiiviseen luonteeseen, ja
koenkin antoisana tarkastella omakuvia timéan tarjoaman tulkinnallisen tarttumakohdan
kautta. Tarkednd lahtokohtana muotokuvan tarkastelulle toimii Bergerin mukaan itse
maalaustilanne, jonka kééntopuolta mairittda historiallisista, sosiopoliittisista seka
esteettisistd ehdoista punottu verkosto. Hén korostaa myds, ettei taideteosta voi lopulta
koskaan kahlehtia vain yhteen tarinaan tai tulkintaan, silld taideteoksen sisdltimat merkitykset
ja sen tarjoama tulkintahorisontti ovat jatkuvassa muutoksen tilassa. Se, millaisen kuvauksen
muotokuva vilittdd kohteestaan on aina fiktiota ja edustaa pohjimmiltaan vain sité tapaa,
miten se on toteutettu. (Berger 2000, 89-90.) Bergerin ajatukset toimivat tdssad tutkimuksessa
yhtend suuntaa-antavana ldhtokohtana sille, kuinka olen katseellani pyrkinyt tavoittamaan
yhteyden Lammen omakuviin. Myds Patrik Nyberg ottaa kantaa viitoskirjassaan Maalatut
kasvot. Helene Schjerfbeckin omakuvat, modernismi ja esittiminen (2019) siihen, kuinka
omakuvasta erottamaton fiktiivinen ominaisluonne paljastuu, mikéli tarkoituksena on kaivaa
esiin totuus representaation kohteesta. Sen sijaan mielekkdampi vaihtoehto olisi keskittya
arvioimaan representaation vélittdmin fiktion todellisuutta. (Nyberg 2019, 99.) Esimerkiksi
Lampea esittdvissid teoksessa Maakunnan keisari (1930, kuva 6) taiteilija on tunkeutunut
mukaan kuvaan myos raskaiden ja paksujen siveltimenvetojen muodossa, mika tekee
Lammesta taiteilijana silmissdni performatiivisella tavalla entistd ndkyvamman, vaikka
teoksen nimi ei suoraan paljastakaan kuvan henkil6d Lammeksi. Parisa Shams kirjoittaa
artikkelissaan “Revisiting the Father. Precarity and Subversive Performativity” (2017)
tutkimukseni kannalta osuvasti, ettd omakuvan ilmentévéa performatiivisuus ei ole pelkéstién

vapaata ja tahallista, vaan se on heijastus todellisuuttamme hallitsevista subjektia
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muotoilevista normeista (Shams 2017, 290). Nden psyyken ndyttdmoksi asettuvien

omakuvien olevan oivallinen alusta juuri tillaiselle tarkastelulle.

Nybergin mukaan omakuvan perimmaéinen tarkoitus ei ole ainoastaan antaa dériviivat
subjektiivisesti koetulle minuudelle, vaan se tarjoaa taiteilijalle my0os viylan kirjaimellistaa
oman eldman varrelle sattuneita vaiheita ja tilanteita (ks. Calabrese 2006; Nyberg 2019, 99).
Téllaisia piirteitd on 10ydettdvissd myds Lammen omakuvista, joissa korostuvat hinen monet
sosiaaliset roolinsa niin opiskelijana, pohjalaisena, talonpoikana kuin taiteilijanakin. Jean-Luc
Nancy esittid, ettd vaikka omakuva irrotettaisiinkin tdysin kontekstistaan, niin silti taiteilijuus
subjektin identiteettind pysyy erottamattomana osana omakuvaa (Nancy 2006; my0ds Nyberg
2019, 99). Lammen kohdalla onkin kiinnostavaa se, kuinka taiteilija asettaa itsensa kerta
toisensa jilkeen erilaisiin valmiiksi sosiaalisesti rajattuihin identiteetin muotteihin. Omakuva
tarjoaa taiteilijalle ndin my0s tarttumakohdan oman identiteetin pohdinnalle hinté kohti
takaisin kimpoavan toisen katseen kautta. Nancy kirjoittaa osuvasti, ettd muotokuvassa
henkiléhahmon muodollinen autonomia késittdd myos kysymyksen subjektin autonomiasta.
Muotokuvan malli itsessdédn (”in itself”’) on asettautunut sisédén (”in”’) maalaukseen, minka
takia sen representoima kuvaus on ymmarrettidvi kohteensa sisdisen ulottuvuuden tai
intiimiyden paljastavana esityksend. Pohjimmiltaan muotokuva on siis aina tekijdnsa
subjektiivisuuden ilmaisu, jossa samankaltaisuus ja eroavaisuus suhteessa kanssaolijoihin
yhdistyvit sen vilittiméssa identiteetissd. (Nancy 2018, 17.) Omakuvaan tekijansi
toteuttamana ndkoiskuvana liittyy siis tiiviisti idea siitd, ettd identiteetin ilmaus seké sen
tunnustuksellisuus paljastaa intimiteetin luoman savuverhon takaa kertomuksenomaisesti

katsojalleen Kuusamoa (2010, 98) lainaten oman “sisdisen eldminsa”.

3.2 Subjekti, ego ja ruumis Jacques Lacanin ajattelussa

Psykiatri ja psykoanalyytikko Jacques-Marie Emile Lacan syntyi Pariisissa huhtikuun 13.
pdivdand vuonna 1901. Vartuttuaan ladketiedettd yliopistoon opiskelemaan 1dhtenyt Lacan
suoritti ensin lddkariopinnot, minka jélkeen hén erikoistui psykiatriaan ja aloitti psykiatrin
kliinisen koulutuksen vuonna 1927. Sattumoisin tuona samana vuonna perustettiin myos
Ranskan ensimmaéiinen psykoanalyyttinen yhdistys La Société Psychanalytique de Paris (SPP),
minka presidentiksi ranskalaisen psykoanalyysin perinteeseen vahvasti vaikuttanut Lacan
lopulta valittiin parikymmentd vuotta my6hemmin vuonna 1953. Erityisen tunnetuksi Lacan

nousi vuonna 1951 aloittamiensa yli kolme vuosikymmenti kestdneiden opetusseminaariensa



23

myotivaikutuksesta, minka liséksi hédn esiintyi aktiivisesti eri foorumeilla, julkaisi artikkeleita
sekd perusti omaa opinnuoraansa seuraavia koulukuntia ja vdinsi kittd institutionaalisella
tasolla ranskalaisten — muun muassa SPP:n — seka kansainvilisten psykoanalyyttisten
yhdistysten kanssa. (Myyrd 2006, 299; Kurki 2014 [2007].) Lukeneeksikin tiedetyn Lacanin
kiinnostuksen kohteet ulottuivat aina taiteista kieliin, kielitieteeseen, filosofiaan,
antropologiaan ja matematiikkaan. Vilkasta seurapiirielaméa viettanyt Lacan muodosti myds
laheisid ihmissuhteita aikansa merkittdviin ajattelijoihin seki taide-elamén vaikuttajiin, joista
1930-luvulla syntyneet yhteydet surrealisteihin olivat hinelle erityisen tirkeitd. (Hautamaki
1995, 59; Myyra 2006, 300.) Juuri tdllainen monialainen poikkitieteellisistd 1&htokohdista
syntynyt syventyminen ihmiseen, ihmismieleen sekd ympérillimme aukeavaan maailmaan on
jouhevaa ndhdé laajempana vaikuttimena Lacanin analyyttiselle ajattelulle. Pitkén eldméan
elanyt Lacan menehtyi kotikaupungissaan Pariisissa 80-vuoden idssé 9. syyskuuta 1981
(Kurki 2014 [2007]). Lacan jétti perintondén ilmeisen jdlkensa ranskalaisen psykoanalyysin
perinteeseen, ja titd nykya useat ranskalaiset psykoanalyytikot pitdvétkin itseddn
jélkilacanilaisina. Ranskan kieleen liittyvén kielellisen ja kulttuurisen yhteyden vuoksi Lacan
on romaanisissa maissa erityisen tunnettu seké teoreetikkona ettd kliinikkona. Suomessa
Lacanin ajatukset ja teoriat ovat saaneet jalansijaa etenkin taiteentutkimuksen ja filosofian
tutkimuskentélld, mutta suomalaisten psykoanalyytikkojen keskuudessa hdanen vaikutuksensa

on jadnyt toistaiseksi varsin vahdiseksi. (Myyrd 2006, 303.)

Lacanin yksilonkehityksen teoriassa litkutaan kolmessa er1 rekisterissd, joita ovat symbolinen,
imaginaarinen ja reaalinen rekisteri. Nama yksilonkehitystd muokkaavat vaiheet vaikuttavat
ithmisessd samanaikaisesti koko tdmén elinidn. Jacques Lacanille kysymys toiseudesta
muodosti olennaisen osan hinen psykoanalyyttista teoretisointiaan. Siind missd Sigmund
Freud puhui toiseudesta (das Andere) ja toisesta (der Andere), niin Lacanille keskeisen
kisitteiston muodostivat toinen (/'autre) ja Toinen (/’Autre). (Myyra 2006, 304-305.) Lacanin
“toinen” viittaa toiseen ihmiseen oman minén heijastuksena ja sijoituksena. Pienelld
alkukirjaimella kirjoitettu toinen on latautunut odotuksilla ja méairitelmilld, joiden suhteen
ymmarryksemme itsestd rakentuu. Symbolisessa operoiva Toinen isolla T:114 on puolestaan
tdysin kontrollimme ulottumattomissa. Perusulottuvuudessaan vierauttava Toinen pitié
siséllddn kaikki ne mééreet, joihin syntyméstién asti kielen vankinaan pitimén subjektin on
suostuttava tullakseen kanssaolijoidensa ymmaértdmaéksi. (Hautamaki 1995, 65; Myyra 2006,

305; Sammallahti 2006, 371.)
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Lacanin mukaan ylevdittiva taiteellinen luomistyd avaa tayteyttién tavoittelevalle subjektille
vayldn 1dhemmads “Toisen” kautta saavutettavaa halunsa kohdetta (Hautamaki 1995, 62—63).
Lacanilaista psykoanalyyttista perinnettd kommentoiva Slavoj Zizek kiinnittizkin huomionsa
sithen, kuinka ylevin ristiriitaan perustuva logiikka ei seuraa freudilaista mielihyvaperiaatetta,
vaan pdinvastoin. Lacanilaisesti médriteltynd yleva on mielipahan kokemuksesta syntyvaa
nautintoa (jouissance). Zizek nimittii ylevii objektin paradoksiksi, joka valokuvanegatiivin
tavoin paljastaa ndkymén ulottuvuudesta, jota ei sellaisenaan ole mahdollista esittdd
representaation kentilld. (Zizek, 2008, 228-230.) Mielihyvén ja mielipahan vilinen ristiriita
ylevyyden kokemuksessa asettuu ndin kiintedksi osaksi itsensé kehittdmiseen ja
todellisuutemme ymmartidmiseen tdhtiddvaa taiteellista luomisty6td. Omakuva toimii siis
Zizekin (2011, 229) ajatuksiin peilaten ylevina objektina, jota tydstiessisn taiteilija joutuu
kohtaamaan itsensi tidydellisesti esittdmisen mahdottomuuden saavuttaen kuitenkin joitain

siséltdjd sen yliaistillisesta ulottuvuudesta varsinaisen representaation epdonnistuttua.

Lacanin teoretisoima imaginaarinen on kytkettdvissa tietoisen minédn (moi) késitteeseen, ja
tdhén perustuu myds subjektin harhainen kuvitelma lopulta taydellisen itseymmaérryksen
saavuttamisesta ja mukautumisesta saumattomasti osaksi todellisuutta. Taidefilosofi Irmeli
Hautaméen esittimin luennan mukaan imaginaariselta pohjalta muotoutuva identiteetti on
pohjimmiltaan imagon kaltainen mindkuva, joka on rakentunut lapsuudesta asti
samastumisten kohteiden sekd muiden mindkuvien varaan. Lacanin yksilokehityksen teoriassa
varsinainen puhuva subjekti sijaitsee tiedostamattomassa, eiké sitd sovi sekoittaa
imaginaarisessa rekisterissi operoivaan tietoiseen mindan. (Hautamiki 1995, 64—67.) Zizek
painottaa, ettd subjektin tdytyy ensin identifioitua imaginaarisen toisen kanssa saavuttaakseen
lopulta oman identiteettinsi. Lépikdydédkseen timan identifikaatioprosessin onnistuneesti
subjektin on kyettdvi vieraannuttamaan itse itsensa ja sijoitettava identiteettinsi
kaksoisolentonsa kuvaan. (Zizek 2008, 116.) Tiedimme nyt siis, etté yksilon identiteetti
rakentuu suhteessa siihen, mitd Lacan tarkoittaa imaginaarisella jarjestykselld. Kuitenkaan
emme voi olla huomioimatta myds symbolisen identifikaation merkitystd ihmisen
yksilokehityksessd, silld identifikaatio ei ole pelkistdédn jo olemassa olevien mallien
jaljittelemisti, vaan Zizekia (2008, 116) seuraten identifikaatio voi ottaa muotonsa
symbolisella tasolla suhteessa sithen paikkaan, mistd muut meité tarkkailevat ja josta késin

itse ndemme itsemme miellyttidvind ja rakkauden arvoisina.

Reaalinen jdrjestys on tuntematon ja arvoituksellinen sekd ennen kaikkea kokonaan

tiedostamaton. Eletty tai koettu ruumis (/e corps) sijoittuu osaksi reaalista Lacanin psyyken
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rakentumisen teoriassa. Suhteessa vierauttavaan Toiseen muotonsa saanut ruumiinkuva ja
sithen kuuluva ego eivit vastaa subjektin késitysta itsestd. (Hautamiki 1995, 64; Nyberg
2019, 34). Lacanilaisen ymmaérryksen mukaan jatkuvassa muutoksen tilassa olevaa
jakautunutta subjektia muokkaa symbolisen jérjestyksen alueella operoiva halu
vuorovaikutuksessa isoon Toiseen. Taideteokset saavat alkunsa taiteilijan halun
kokemuksesta, jonka avulla subjekti ylldpiti4 ja rakentaa omaa suhdettaan maailmaan.
(Hautaméki 1995, 62—63, Nyberg 2019, 34-35.) Irmeli Hautaméki on kasitellyt rohkeasti
psykoanalyyttista lacanilaista késitysté taiteesta vuonna 1995 julkaisemassaan teoreettisen
filosofian viitoskirjassa Marcel Duchamp. Modernin identiteetin ja taideteoksen ongelma
(1995) ja nostaakin esiin sen, millainen merkitys tiedostamattomalla katseella on identiteetille
ja taiteelle Lacanin kisityksissd. Taide on Lacanin mukaan arvostettua siksi, ettd taiteilijalla
on ainutlaatuinen psykoanalyytikon taidotkin ylittdva kyky padstd luomisprosessissaan kiinni
tiedostamattomaan seki avustaa teoksen kokijaa tavoittamaan yhteys kiehtovan ja salaisen
tiedostamattoman kanssa. On viistimatonta, ettd luomistyon vélitykselld reaalisesta
havaintoja tekeva taiteilija paljastaa lopulta my0s itsensé taideteoksessaan. (Hautamiki 1995,

57-61.)

Altti Kuusamo Kkirjoittaa, ettd Lacanin peilivaiheteoriaan pohjaten taiteilijan ego on aina
pohjimmiltaan vairintunnistus, silld peilin heijastus nédytti katsojalleen timén oman egon
kasvot eli toisin sanoen Toisen katsetta miellyttdvan ideaali-egon (Kuusamo 2010, 110).
Peilivaiheen tyydytysté tavoittelevalle taiteilijalle peili on tyoviline, joka mahdollistaa itsen
mukauttamisen osaksi mindn moninaisia roolikuvia todellisuudessa. Nyberg nostaa tissa
yhteydessa esille myds Kaja Silvermanin tulkinnan, jonka mukaan nékyvi ja eletty ruumis
muodostaa havaintoihin ja kokemukseen perustuvan osan minuutta. Tdma tarkoittaa sitd, etta
subjektista vieraantunut ego ja sitd kannatteleva ruumiinkuva hahmottuvat
vuorovaikutuksessa elettyyn ruumiiseen. (Nyberg 2019, 35.) Liséksi Silverman (1996, 18-21)
esittdd, ettd Toisen sanelemat ehdot vaikuttavat sithen, miten subjektin ylipaétinsé on
mahdollista tunnistaa itsensd. Mikali peilikuvan paljastama heijastus on radikaalisti
ristiriidassa Toisen asettamiin vaateisiin verrattuna, voi timéi johtaa lopulta oman kuvan

kieltimiseen ja identifikaation hylk&ddmiseen.

Lacanilaisittain ymmarrettynd koko omakuvan genre voidaan kadytinndssa palauttaa
imaginaariseen (vddrin)tunnistamiseen (Nyberg 2019, 140). Mindkuvaan takaisin peilautuvan
taiteilijan omakuva onkin kirjaimellisesti objekti kohteen muodossa, tekijdnsd samastumista

tavoitteleva imaginaarinen toinen (Kuusamo 2010, 110; Myyrd 2006, 300). Kun symbolisessa
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esimerkiksi maalaustaiteen keinoin tuotetaan itsestd yhtendistd subjektimuotoa, jad Toisen
hallinnassa oleva heterogeeninen tiedostamaton piiloon (Pietild 1985, 30). Pohjimmiltaan
omakuvassa kirjaimellistuu toiseus sellaisena kuin se taiteilijaa itseddn koskettaa. Omakuvan
vertailukohtana ei vélttimaétta niinkdan ole aina tekija itse, vaan sen mallina voi toimia myos
vakiintuneet médreet luova joukko muita omakuvia. Tdma antaa tekijdlle mahdollisuuden
kisitelld timéanhetkisti erilaisuuttaan suhteessa muihin ja tuottaa uuden tapauksen lisda
omakuvan lajiin. (Kuusamo 2010, 110.) Ymmaérrdn omakuvan toimivan intiiminé ikkunana
taiteilijan tiedostamattomaan, koska sen avulla on mahdollista hahmotella ja ndhd4, kuinka
taiteilija nikee itsensd, mutta myos kuinka hdn haluaa nidhda itsensi. Vilho Lammen vuonna
1934 valmistuneen Omakuva-maalauksen (kuva 28) rujon, oikean kitensi varaan nojautuneen
taiteilijahahmon nuhjuisesta olemuksesta vilittyy lohduton tunnelma, ja ndenkin téllaisella
tavalla esitettyjen voimattomuuden ja epdonnistumisen piirteiden toimivan myds
identifikaation viitepisteind Lammen tuotannossa. Kuten Zizek (2008, 1 17) terdvisti lausuu,

voimme osoittamalla epdonnistumiseen lujittaa identifikaatiota tahattomasti.

3.3 Narsismi, aggressio ja naamioituminen

Aineen taidemuseon kokoelmiin kuuluva Vilho Lammen vuonna 1930 valmistunut
oljyvériteos Hevoshuijarit (1930, kuva 3) esittdd taiteilijan puukkojunkkarina eli niin
kutsuttuna hijyné, jotka puukkojunkkariperinteiden mukaisesti asettuivat poikkiteloin sekd
toisiaan ettd yhteiskuntaa kohtaan aiheuttaen yleista sekasortoa. Raippaa selkénsé takana
kidessdan pitdvd Lampi-hahmo néyttdytyy vékivaltaan kykenevina ja voimakkaana omiensa
suojelijana. Hén on valmiina iskeméin raipallaan ja kiyttdméaan my0s toisessa kddessddn
olevaa puukkoa, jonka avulla nyt suojaa hinestd turvaa hakevaa, nuorukaiselta vaikuttavaa
hahmoa. Taiteilijasta itsestdén 1dhtoisin oleva narsismi, aggressio sekd naamioitumisen elkeet
ovat kolme toisiinsa kietoutuvaa osatekijdd omakuvan muotoutumisen prosessissa
lacanilaisesta ndkdkulmasta tarkasteltuna. Narsismilla, aggressiolla ja naamioitumisella on
lisdksi yhteinen, Toisen haluun palautuva kiinnekohta, miké artikuloituu lopulta taiteilijan
taiteellisessa tyOskentelyssd. Nyberg esittdd lacanilaisittain, ettd fantasia Toisen halusta
sddtelee omasta itsestd tehtdvid havaintoja ja muovaa siten myds itsen kuvaa (Nyberg 2019,
139). Omakuvaa tyostéesséén taiteilija asettautuu héntd kohti kilpistyvan kuvitellun eli siis
nimenomaisesti Toisen katseen eteen. Toisen katseesta puhuttaessa olennaista on myds

muistaa kysyé Zizekin (2008, 117; 2020, 168) ajatuksia lainaten, kenelle subjekti niyttelee
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esittdessddn jotain tiettyd roolia. Taiteentutkimuksellisista ldhtokohdista sekd Nybergin (2019,
35) ettd Hautaméen (1995, 159) ndkemysten tavoin korostankin sitd, miten suureen rooliin
juuri ihmisen ja katseen vélinen suhde asettuu Lacanin (ks. esim. 1979, 83) ajattelussa ja
kuinka tdma osaltaan vaikuttaa taiteilijan identiteetin muotoutumiseen seké jakautuneen
minuuden kysymyksiin taiteessa. Lyhyesti kiteytettynd Lacanin psykoanalyyttisessa
teoretisoinnissa katse itsessdin kytkeytyy vahvasti subjektiviteetin rakentumisen merkityksiin,
mika tarjoaa otollisen mahdollisuuden soveltaa ndité teorioita omakuvan genressi

tutkimuksessa.

Visuaalisuuden ja katseen merkitystd Lacanin ajatusten pohjalta hahmotellut Hautamaki
kirjoittaa, ettd Lacanin nikemyksen mukaisesti halun kokemuksessa subjekti muodostaa
objektisuhteen objektiin (la Chose), minka toistamiseen sekd vaihdettavuuteen perustuvana
pddmaddridnd on kerran menetetyn objektin kohtaaminen ja palauttaminen takaisin subjektin
vaikutuspiiriin. Tdma uudelleen kohdattu objekti ei kuitenkaan ole koskaan identtinen tai
vertaudu tdysin jo kertaalleen menetettyyn objektiin. Siksi subjektin on mahdollista saada
osakseen vain osittainen tyydytys lopulta objektin viimein saavuttaessaan. Yksi Lacanin
tunnetuimmista késitteistd onkin subjektin korvautuva halun kohde eli objekti a (objet petit a).
Luonteeltaan objekti a on menetetty ja poissaoleva sekd edustaa itsessdin subjektia
muotoilevaa tdyteyden puutetta. Narsismi puolestaan juontaa juurensa Toisen halusta, mika
Lacanin ndkemyksen mukaan liittyy moderniin ithmiseen iskostuneeseen haluun nidhda itsensi
kanssaithmisten rakastamana. Tunnustusta tavoitteleva ihminen péatyy lopulta kddntaméan
katseensa kohti itsedéin ja omaa sisintdéin, miké toimii sysdyksena sisdisen, Toisen katseen
muotoutumiseen. Tatd Toisen katseen tarjoamaa huomiota ja tunnustusta ihminen jia
tavoittelemaan pakonomaisesti. (Hautaméki 1995, 63, 67.) Nancy kiinnittdd huomionsa
yleistykseen siitd, ettd muistuttamiseen sekd samankaltaisuuteen perustuva muotokuva on
ainoa maalaustaiteen genre, johon liittyy ajatus lopullisuudesta (Nancy 2018, 21). Tdmai idea
on kuitenkin helppo problematisoida lacanilaisesta nikokulmasta tarkasteltuna, silld
omakuvan tapauksessa peilikuvaansa samastumista tavoitteleva taiteilija vadrintunnistaa
itsensd toistuvasti omaa kuvaansa maalatessaan eli lopullisuus ei tdssd yhteydessd ole
suinkaan mitdén pysyvéé sininsé, silld peilivaiheen tyydytyksen saavuttaminen ja Toisen

katseen huomion tavoittelu on itsedén toistava tapahtumasarja.

Vuonna 1949 jdrjestyksessddn 16. Kansainvélisessd psykoanalyyttisessa kongressissa
Ziirichissé pitdméallddn luennolla ”Le stade du miroir comme formateur de la fonction du Je,

telle qu’elle nous est révélée dans I’expérience psychanalytique” Lacan avaa tunnettua
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peilivaiheteoriaansa ja sitd millainen tarkoitus kyseiselld vaiheella on psykoanalyyttisesti
mindn kehityksen kannalta. Tyypillisesti lapsen yksilonkehityksen kehitysvaiheessa 6—18
kuukauden idssa lapsi oppii tunnistamaan oman kuvansa peilissd. Kun peilin heijastama kuva
on kertaalleen todettu Lacanin kisittein “’tyhjdksi”, itsensd objektivoinut (ks. Nyberg 2019,
167, 220-221) lapsi alkaa leikkid ja esitelld uusia eleitd peilipinnan dérelld yrittden nédin
mukautua havaitsemaansa kuvaan. (Lacan 1977, 1-2.) Hautamaéki kirjoittaa, ettd Lacanin
nikemyksen mukaan peilivaiheessa lapsi tuntee mielihyvai seké ihastusta tunnistaessaan
itsensd peilin kuvasta ja kuvittelee oman kuvansa olevan osa todellisuutta (Hautaméki 1995,
71). Se, kuinka nden peilivaiheen kytkeytyvén narsismiin taiteilijan taiteellisessa
tyoskentelyssd omakuvan lajissa, selittyy Hautaméked (1995, 71) mukaillen silla, ettd
muodostettu mindkuva eli imago on pohjimmiltaan imaginaarinen identiteetti ja
imaginaarinen identifikaatio perustuu tdhidn samaiseen peilivaiheeseen ja varhaislapsuudessa
tapahtuvaan narsistiseen samastumiseen. Omakuva siis ikdén kuin palauttaa taiteilijalle
takaisin lapsuuden peilivaiheeseen vertautuvan mahdollisuuden hallita omaa kuvaansa.
Hautamien mukaan Lacanin peilivaiheen draama (ks. Lacan 1977, 4) on kuitenkin siina, ettd
olemisen puute sekd vieraantuminen omasta kuvastaan seuraa lapsen riittimatonta
tunnistamista, silld lapsen kyky hallita itseddn ja ruumiinsa liikkeitd on ainoastaan peilikuvan
varassa ja siten haavekuvamaisessa todellisuudessa. Aikuisuudessa vastaavanlainen
peilautuminen tapahtuu suhteessa kanssaihmisiin ja heiddn kantamiinsa erilaisiin

egoideaaleihin. (Hautaméki 1995, 71-72.)

Hautaméki nostaa esille sen, mitd Lacankin puhuu aggressiosta Brysselissd vuonna 1948
esitetyssd teoreettisessa katsauksessaan  L'agressivité en psychanalyse”. Aggressio liittyy
pohjimmiltaan Lacanin ndkemyksissd narsismiin ja subjektiksi tulemiseen. Aggression ja
narsismin vilinen jénnite on sisddnrakennettu egoon, joka kilpailee sekd oman peilikuvansa
ettd muiden kanssa (Hautamaki 1995, 74; Lacan 1977, 16—19). Lacan vaittaa, ettei ihmisen
egoa voida pelkistii ainoastaan hdnen kokemaansa identiteettiin, koska ego on rakentunut
niin, ettd se pyrkii kieltimiin kohtaamansa riittiméttomyyden synnyttdmin sekasorron
(Lacan 1977, 20). Hautamien mukaan véddrintunnistaminen liittyy visuaalisiin taiteisiin
perustavanlaatuisella tavalla, silld narsistisessa halun rekisterissd imago on luonteeltaan
uhkaava ja tuhoava. Tdma johtuu siitd, ettd imago on aina toisen ihmisen hahmo.
Vaihtoehtoisesti tima objekti on esimerkiksi kuva, johon kohdistetaan samastumisen ja
rakkauden tunteita. Havaintoon perustuvassa imaginaarisessa kokemuksessa kuva joko

aiheuttaa sen, ettd vieraantuminen tapahtuu samastumisen kautta tai vaihtoehtoisesti johtaa
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sen (objektin) tuhoamiseen. Imagon tuhoaminen voidaan tehdd monella tapaa joko
esimerkiksi rikkomalla se tdysin, sivuuttamalla se tai sitten samastumalla ja siten

vieraantumalla suhteessa kuvaan eli omaan kaksoisolentoonsa. (Hautamiki 1995, 74-76.)

Nyberg kirjoittaa, ettd naamioituminen eli joksikin toiseksi tekeytyminen liittyy vahvasti
identiteetin problematiikkaan (Nyberg 2019, 133). Hautamden (1995, 90) mukaan Lacanin
nidkemyksissd naamioituvan ihmisen ja yleison vililld tapahtuvassa katseen ja silmén leikissa
houkutuksella on keskeinen rooli. Nayttimo on siis subjekti itse, ja naamion toisella puolella
on vastassa katse, jonka kanssa naamioitunut taiteilija leikittelee. Taiteilijan halun
vaikuttimena luoda ja esitelld taideteoksiaan on aina Toisen halu, mika tarkoittaa, ettd
taideteoksessa subjektin on mahdollista asettua oman siséistetyn katseensa eli Toisen
katseltavaksi. (Hautamiki 1995, 90.) Katsoessani aktiivisesti roolejaan vaihdelleen Lammen
omakuvia en voi olla mitenkddn sivuuttamatta titd naamioitumiseen ilmeiselld tavalla
kytkeytyvad ulottuvuutta hinen tuotannossaan. Nyberg esittddkin, etti taiteilijalla
naamioituminen voi ilmetd jonkin roolin omaksumisena, rooliin tahtomatta asettumisena tai
viistdmailld rooliodotuksia. Nyberg muistuttaa myos, ettd ulkoinen ruumis on kaikessa
nikyvyydessddn my0s rinnastettavissa naamioon, silld kukaan ei kykene todellisuudessa
lopulta médrittimain tarkemmin sitd, millaisia tulkintoja siitd tehdyistd havainnoista seuraa.
Sosiaalisesti suhteessa toisiin rakentuva identiteetti on siis samaan aikaan vieraannuttava ja
pelkistyttid sekd etddnnyttdd ihmistd koetusta minuudestaan. Identiteetin mukautuminen
tunnistettavaan muotoon johtaa myds ihmisen itse kokeman minuuden pelkistymiseen, mika
sitoo lopulta “viha-rakkaussuhteen” tiiviisti osaksi omaa ulkoista kuvaa. (Nyberg 2019, 133—
134.) Téllainen jénnitteinen suhde omaa kuvaa kohtaan on aistittavissa myos Lammen
tapauksessa, kun katsomme esimerkiksi hdnen tuotantonsa loppuvaiheen seesteisempid
taiteilijaomakuvia ja vertaamme niitd vuorotellen seké aktiivista ettd passiivista aggressiota
ilmentdviin vuosina 1929 ja 1930 valmistuneisiin pohjalaisvaikutteisiin omakuvallisiin
teoksiin. Nyberg kiteyttdd timénkin tutkimuksen kannalta osuvasti omakuvan olevan
subjektin kasvoille asetetun naamion naamio, ja juuri omakuvaan kiinnittyva problematiikka

on ”itsessddn syy naamion tai aggression ilmenemiin omakuvissa”. (Nyberg 2019, 133-134.)

3.4 Ideologia Slavoj Zizekin ajattelussa

Slavoj Zizek esittelee vuonna 1989 ilmestyneessi esikoisteoksessaan The Sublime Object of

Ideology eli Ideologian ylevi objekti uudelleenselvityksen ideologian teoriasta ja argumentoi,
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kuinka tiedostamattoman fantasian tasolla operoiva ideologia kannattelee ja strukturoi
sosiaalista todellisuuttamme. Teoksessaan hegelildisesti orientoitunut Zizek hyédyntis oman
teoreettisen ndkokulmansa tukena filosofi Immanuel Kantin subliimin teoriaa, Jacques
Lacanin psykoanalyyttista kasitteistod sekd yhteiskuntafilosofi Karl Marxin esittimia
nidkemyksid ideologiasta. Kirjan ensimmaéisen painoksen esipuheessa filosofi Ernesto Laclau
kommentoikin sitd, kuinka Zizekin edustamalle slovenialaiselle koulukunnalle on tyypillisti
kayttdd lacanilaisia kategorioita pohdinnoissa, jotka ovat filosofisesti ja poliittisesti
painottuneita varsinaisen kliinisen ulottuvuuden jdddessa toissijaiseksi. Lacan-koulukuntana
slovenialainen perinne on pyrkinyt ulottamaan analyysiaan myos kirjallisuus- ja
elokuvatutkimuksen alueelle. (Laclau 1989, x—xi.) Téss4 tutkimuksessa ZiZek tarjoaa
teoreettisen peilauspinnan, minké johdattelemana tarkoitukseni onkin saada kytkettyd Vilho
Lampi ideologisesti rakentuneeseen sosiaaliseen todellisuuteensa ja esittdd tulkintani siité,
kuinka ideologian eri mekanismit ilmenevit hinen omakuvissaan ja muovaavat taiteilijan

itsensé esittimisen tapoja.

Ideologia on Zizekin mukaan (2008, 45) todellisuuttamme kannatteleva fantasia, joka tarjoaa
meille yhtendisen sosiaalisen todellisuuden véylidné paeta jotakin traumaattista ja reaalisen
ytimeen kuuluvaa. Ideologia rakentaa késitystimme sosiaalisesta todellisuudesta siddtelemalla
ndkyvin ja ndkymattdméan suhdetta jokapéiviisessd elimissamme (Raybone 2016, 2).
Halusimme sitd tai emme, ideologista on myds sosiaalinen olemisemme erilaisten
fantasioiden lavistiméssa sosiaalisessa todellisuudessamme, miké tarkoittaa sitd, ettd erilaiset
ideologiat ilmenevit elimissaimme seki ajattelun etti tekemisen tasolla (Zizek 2008, 30). Se,
kuinka opimme haluamaan, on myds yksi fantasian vélittomistd vaikutuksista eldméissimme
(Raybone 2016, 4). Pohjimmiltaan ideologia syntyy subjektin halun haluamisesta eli
puutteesta ja on virit todellisuudellemme antava fantasia. Zizek huomauttaakin, ettei
epatdyteyden leimaaman subjektin késitys “itsestd” médrity ainoastaan suhteessa symboliseen
paikannettavissa oleviin identifikaation pisteisiin eli erilaisiin sosiaalisiin normeihin ja
odotuksiin. Lacanin nikemysti seuraillen Zizek kirjoittaa fantasian toimivan mys avaimena
subjektin havittelemiin itsed muovaaviin sisiltoihin, jotka sijaitsevat ison Toisen eli

vieraannuttavan symbolisen verkoston ulkopuolella. (Ziiek 2008, 46; Zizek 2020, 124, 126.)

Lacanin mukaan alun perin juuri Karl Marx tunnisti ja loi oireen késitteen perustaen sen
havaintoonsa epétasapainosta universalistisessa késityksesséd porvariston oikeuksista ja
velvollisuuksista (Zizek 2008, 16, 144). Edelld mainitun johdattelemana Zizek (2008, 16) itse

madrittelee oireen muodostumaksi, joka perusulottuvuudessaan paljastaa subjektin



31

ymmarryksen tai tietoisuuden puutteen. Téstd lahtokohdasta hin hahmottelee ideologian ja
subjektin muodostamaa suhdetta toisiinsa oireen késitteen kautta. ”Oireesta nauttiminen”
edellyttdd Zizekin mukaan sitd, ettd oireen logiikka pysyy tiukasti subjektin ulottumattomissa.
Tutkijan kannalta tima tarkoittaa, ettd mitd paremmin oiretta osataan tulkita, sitd lahemmas
paistidn sen hajoamispistetti. (Zizek 2008, 16.) Ideologiakritiikki on pohjimmiltaan
oireldhtdinen menetelma eli kun oire lopulta saadaan hajalle, on se osoitus siité, ettd tulkinta
on onnistunut. Oire edustaa ZiZzekille ennen kaikkea subjektin tapaa kisitelld ja hallita omaa
nautintoaan. Tdma4 johtaa lopulta siithen, ettei subjekti ole valmis padstimain irti vakautta
elimésinsi tuovasta oireestaan, vaan rakastuu siihen entistd syvemmin. (Zizek 2008, 79-80.)
Lacanilaisittain ajateltuna oire on nautinnon reaalisen ytimen jattdma jalki, jonka tarkempi
merkitys ja symbolinen paikka saadaan selville retrospektiivisesti analyysitilanteessa.
Kuitenkin on syyti muistaa, ettd historialliset repedmat jirjestavat uudelleen historiallisen
perinteen erilaisia merkityksii ja késitystimme menneisyyden kertomuksesta, mika
puolestaan tarjoaa mahdollisuuden uudelleentulkinnoille. (Zizek 2008, 58—59.)
Ideologiakritiikin avulla syntyneet tulkinnat ovat siis sidoksissa omaan aikaansa ja siihen,

millainen ymmarrys tulkitsijalla on menneisyydestd nykyisyyden tulkintahorisontista kasin.

Zizek esittelee Lacanin nikemyksen, jonka mukaan uni muodostaa fantasiakehykseni ainoan
paikan eldmdssdmme, missd subjektin on mahdollista paésti késiksi reaalisen ytimeen.
Ideologiaa Zizek nimitti tillaiseksi unenomaiseksi rakennelmaksi, joka muokkaa
kasitystimme todellisuudesta ja estdd meitd ymmartdmaésta sitd todellisessa muodossaan.
Ainoa tapa irtaantua ideologisen unemme hallinnasta on tunnustaa halun reaalinen sellaisena
kuin se unissamme ilmenee ja lydda ison Toisen muovaama symbolinen verkosto palasiksi.
(Zizek 2008, 45; Zizek 2009, 19.) Osoitus ideologian menestyksesti tulee ilmi, kun
ensisilmiykselld sitd vastustavat tosiasiat alkavat toimia yllattden sitd puoltavina
argumentteina (Zizek 2008, 50). Taidehistorioitsija Samuel Raybone kirjoittaa, etti
onnistuneen ideologiakritiikin tarkoituksena onkin pyrkid paljastamaan jokin tietty
tikkauspiste tai herramerkitsijd, jonka performatiivista ndytelmaa todellisuudessamme
ideologia yrittdd peitelld (Raybone 2016, 3). Esimerkiksi Lammen pohjalaista
puukkojunkkarikulttuuria esittelevit omakuvat ovat ennen kaikkea paikallisia teoksia, jotka
kuitenkin mukautuvat tarinana osaksi yhteistd suomalaiskansallista historiaamme. Téassa
esimerkissd herramerkitsija on siis “kansakunta”, jonka representoimassa kansallisen historian

kontekstissa paikallinen ilmié muotoutuu kaikkien yhteisesti jakamaksi.
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Vilho Lammen ldheinen ja omistautunut suhde lakeuden luontoon, omaan asuinymparistoonsa
ihmisineen sekd aikansa yhteiskunnallisiin mullistuksiin nékyy hinen teoksissaan niin
sommittelun tasolla kuin my0s kuva-aiheiden toistuvuutena. Tutkimuksen aineiston
muodostavien 23 omakuvan perusteella vaikuttaakin silté, ettd vaihtuvissa sosiaalisissa
rooleissaan kanssaolijoidensa katseen eteen itsensd asettanut Lampi oli kotiseutunsa lisdksi
eritoten kiinnostunut itsepeilaamisesta. Omakuva tarjoaa genreni otollisen alustan Zizekin
teoretisoiman ideologisen fantasian kasitteen sovellutukselle, silld omakuva on taiteilijan
halun eldvoittdma itseilmaisun lopputuote ja erilaiset fantasiat puolestaan ovat vaistiméton
osa ihmisyksilon psyykettd. Samuel Raybonen (2016, 6) mukaan zizekildinen
ideologiakritiikki kannustaa tutkijaa suuntaamaan katseensa entistakin syvemmélle
taideteoksen symboliikkaan ja siithen, kuinka eri aikoina vallinneet tutkimustraditiot ovat
vaikuttaneet sen symbolisen sisdllon ymmairtdmiseen. Koska késitystimme todellisuudesta
jarjestdava symbolinen verkosto pitdd sisdlladn kielen sekd muut kommunikatiiviset
representaation muodot, niin myo0s taideteos voi auttaa paljastamaan meille ympérillimme
vaikuttavat ideologiset voimat. Ideologian salakavalaa yhteyttd modernismin kertomukseen
avannut Timothy Clark (1992, 43) nostaa esille sen, kuinka representaatioista tulee yhteniisia
ja luonnollisia sisélloltddn toisistaan eroavaa kuvastoa samastamalla. Ideologisen fantasian
yllapitéessa tietynlaista talouspoliittista ilmapiirid seké yhteiskuntarakennetta sen
myoétivaikutuksesta sosiaalisessa todellisuudessa syntynyt taideteos on myos tulkittavissa
poliittiseksi seké sosiopsyykkiseksi toiminnoksi (Raybone 2016, 6). Ideologian osallisuus
taiteilijan taiteellisen luomistyon taustalla omakuvan muotoutumisprosessissa on

zizekildisestd tulokulmasta 1dhestyen siis vaistiméatonta.
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4 Atlas teosten kohtaamispaikkana

4.1 Moderni ja taiteilija

”Miehen tehtdvé: kumota traditsioneja”, kuuluu yksi Vilho Lammen tdhédn pdivain asti
sdilyneist ajatelmista (Aalto, 1967, 47; Vieru 2002, 64). Lampi vaikuttaa olleen tietoinen
téstd modernismiin tiiviisti kytkoksissé olevasta provosoivasta vaatimuksesta, joka
Hautamaien (1995, 44) mukaan edellytti taiteen perinteisten muotojen ja esikuvien
hylkéédmistd. Hautaméki kirjoittaakin, ettd modernin logiikkaan kuuluu erottamattomasti
ideaali jatkuvasta erikoistumisesta, miké nikyy sekd yhteiskunnan modernisaationa etti
taiteen pyrkimyksend haastaa tietoisesti olemassa olevia traditioita. Sosiologi Arto Noron
mukaan niin sanottu “modernin tragiikka” syntyykin lopulta siité, etteivét ihmiset
yksilolliselld tasolla kykene endd sisdistiméén itse luomaansa, erikoistumisen vuoksi palasiksi
pirstaloitunutta kulttuuria. Modernin kontekstissa identiteettikriisi on seurausta siitd
perustavanlaatuisesta ristiriidasta, missi julkiset omaksutut roolit sekd ihmisen oma koettu
yksityinen minuus eroavat toisistaan. Hautamaéki esittdd Jonathan Friedmanin nelikantaisen
identiteettitilan jaottelua mukaillen, ettd luontonsa hallitsevan ja primitiivisen energiansa
itsensi kehittdmiseen sublimoineen “sivistyneen mindn” thanne laukaisee identiteettikriisin ja
pakottaa taiteilijaa kieltimién jo olemassa olevat traditiot. (Hautamiki 1995, 44-47.)
Taiteilijan toimenkuva ei ollut ndiden vaatimusten edessd suinkaan yksinkertainen: vaikka
traditioiden hylkd&dminen ndyttaytyi yleisend hyveend, ei lipedminen liian kauas odotetuista

arvoista kuitenkaan ollut sosiaalisesti hyvaksyttavaa.

Eeli Aalto (1967, 24) toteaa Lammen pyrkineen irti ulkoisista vaikutteista omaa persoonallista
ilmaisutapaansa etsiessdin. Aallon (1967, 42) ndkemys on, ettd Lammen taiteellinen ilmaisu
oli niin kerta kaikkiaan ainutkertaista, ettei sen ymparille ollut mahdollista muodostua omaa
erillistd koulukuntaansa. Taidemaalari Unto Immonen esittdd varsin pdinvastaisen tulkinnan
Suomen taiteen vuosikirjassa 1956—1957 julkaistussa artikkelissaan, jonka mukaan Lammen
kiihked ja levoton eldma nékyi hinen taiteellisessa tuotannossaan kiinteén tyylillisen linjan
puuttumisena. Immosen mukaan Lammen tuotannossa ovat olleet vahvasti ldsni sekd ajan
vallitsevat maalaussuuntaukset ettd tdrkeimmaét esikuvat, mitka toimivat todistuksena
taiteilijan “kaikkea tavoittelevasta rikkaasta hengestd”. (Immonen 1957, 71.) Myo6s Marja
Junttila (1998, 105) alleviivaa uusien vaikutteiden etsimisen merkitystd Lammen
taiteilijaty0ssd, mikd on ndhtdvissd timén tuotannossa niin ikdin erilaisina kokeiluina ja

epdtasaisuutena. Erityisesti Immosen tulkinnasta on 16ydettdvissd erehdyttdvin samoja sdvyja
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kuin Lammen myd&héistuotannosta kirjoitetuista aikalaiskritiikeistd. Oman aikansa
merkittdvimpiin taidekriitikoihin kuulunut Onni Okkonen toivoi julkisesti Lammen
vapautuvan omaksumastaan vieraasta tyylistd ("Suomen taiteilijain 41. vuosinéyttely”. Uusi
Suomi 2.4.1933). Sigrid Schauman puolestaan arvioi Lammen teosten naiivisuuden olevan
erilaista kuin mihin on aiemmin totuttu ja arveli niistd kumpuavan lapsellisuuden ja
sentimentaalisuuden vetoavan arvoiltaan vain Euroopan tylsdmielisimpiin alueisiin (“Finska
konstnérernas utstdllning”. Svenska Pressen 12.4.1933. Ks. my0s Aalto 1967, 37, joka viittaa
tekstissddn samankaltaisen viittauksen kohdalla Signe Tandefeltiin). Lammen Suomen
taiteilijain syysndyttelyyn hyviksyttyja teoksia Sulho Sipildn taiteeseen verrannut Ludvig
Wennervirta antoi ymmartaa taiteilijan vajonneen naivistiseen maalaustyyliin Pariisin
matkalta palattuaan (”Suomen taiteilijain néyttely”. 4jan suunta 27.3.1934). Sanomalehti
Kalevan julkaisemassa haastattelussa 2.4.1933 Lampi péétyi itse kuitenkin kieltimaddn nima
kriitikoiden esittdmat véitteet oman taiteensa vierasperdisista vaikutteista (Aalto 1967, 35).
Pulkkinen (1980, 116) tekee tutkielmani kannalta erittdin kiinnostavan havainnon koskien
sitd, kuinka Lammesta kirjoitetut kritiikit 1930-luvulla vaikuttivat pitdneen sisdlldén
moraalisen ndkdkannan, jossa korostettiin sen tarkeytté, ettei aivan miké tahansa kuvaustapa
ollut oletusarvoisesti Suomessa hyviaksytty. Tdma jos jokin kertoo kansallismielisyytti

korostavan ideologian toimeenpanevasta voimasta kulttuurissamme.

Allekirjoitankin tissd yhteydessd Miia Viljakaisen (2020, 21) pro gradu -tutkielmassaan esille
tuoman huomion siitd, ettd erityisesti Lammesta esitetyissd aikalaiskritiikeissd Lampea
verrataan varsin herkdsti johonkin jo ennestidén olemassa olevaan tyylilliseen suuntaukseen tai
toiseen tunnettuun taiteilijaan. Sen sijaan Lammen menehtymisen jilkeen kirjoitetuissa
arvioissa korostetaan sité, etti taiteilijana hinelld oli persoonallinen ja omaleimainen tyylinsa.
(Viljakainen 2020, 21.) Lammesta kirjoitettua taidekritiikkid hallitsee hyvin selked kahtiajako,
ja juuri taitelijan itsensd kuolema vaikuttaa olevan erottava kiila hénesti ja hénen taiteestaan
esitettyjen arvioiden taustalla. Nayttddkin siltd, ettd Lammen henkilGtarinaan usein liitetty
traagisuuden ajatus on nostettu esiin eritoten suomalaisen taiteen ja taideyhteison sisélti
késin: véitetty kiihked tyylillinen vaihtelu seka vieraaksi koetut vaikutteet taiteilijan
tuotannossa ovat aiheuttaneet jonkinasteista himmennysti, mikd on my6hemmin yhdistetty
eri arvioissa myyttisen Lampi-hahmon sisdisen maailman kriisiin. Samansuuntaisen
mydnnytyksen tekee myos Ruuskanen (1998, 108), joka toteaa individualismin nousun taiteen
tulkintaperinteessa nostaneen taiteilijaa ja hdnen maalauksiaan korostavan asenteen

keskeisimmaéksi tulkinnan osaksi. Kyseenalaistaessaan Lampi-kirjoituksissa sitkeésti
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julkituotua hermoheikon taiteilijan myyttid Ruuskanen (1998, 113) huomauttaa, ettd
Lammesta tehdyt henkildarvioinnit perustuvat virheellisesti esimerkiksi sithen, ettd
muutamissa teoksissa esiintyvian Vincent van Goghin tyylid noudattelevan maalaustekniikan
vuoksi Lampi yhdistettiin lopulta van Goghiin seka taiteilijana ettd persoonana. Pyrin itse
vilttdmain tillaiselle tulkintapolulle eksymisté, vaikka tutkielmani késitteleekin Lammen
identiteetin ja minuuden ongelmaa. Rohkenen vaittdi, ettd Lammen tuotannon véitetty
pirstaleisuus ja epétasaisuus on osa Noronkin mainitsemaa modernin traagisuutta. Tama
sitkedsti ajattelussamme istuva traagisuuden idea on se, mikd ohjaa meidét kysymaéin
kysymyksié ja etsimddn vastauksia taiteilijan sisdisestd olemuksesta ja elaménkaaren eri
vaiheista sen sijaan, ettid kysyisimme my0s lacanilaiseen tapaan ’che vuoi” ja pohtisimme
taiteen kautta, miksi ja millé tavoin Vilho Lampi on ollut sitd, mitd iso Toinen on tahtonut

hédnen olevan.

Irmeli Hautamden mukaan taideyhteisd médritti sdénnot, joihin taiteilijan oli suostuttava
tullakseen tunnustetuksi. Mikéli taiteilija ei suostunut sitoutumaan néihin sdéntdihin tai asettui
poikkiteloin niitd vastaan, hian ei mydskéan onnistunut vakiinnuttamaan asemaansa
taideyhteisossd. Marcel Duchamp edustaa Hautaméelle esimerkkié taiteilijasta, joka ei
kokenut tarvetta hankkia puolelleen aikalaisyhteisonsé arvostusta ja joka kdvi kamppailunsa
taidekentdn sijaan omaa sisdistd maailmaansa vastaan. (Hautaméki 1995, 49.) Siind missd
Duchamp vaikuttaa olleen enemmén kuin tyytyvéinen tilanteeseensa, Vilho Lammesta
huokuu, ettd pdinvastoin kuin Duchamp, hén yritti saavuttaa tunnettuutta ja arvostusta
jarjestimalld muun muassa yksityisndyttelyn, ilmoittautumalla taidekilpailuihin ja
lahettdmalld teoksiaan yhteisndyttelyihin. Viljakainen (2020, 35-36) huomauttaa, ettd mikéli
tarkastelemme Lammesta kirjoitettuja arvioita, hinen saamiaan stipendeji, valtion
taidekilpailussa palkintosijoille nousemista ja yhteisndyttelyihin hyviksyttyjen teosten
kokonaismadrad, voimme todeta hidnen olleen sekd suomalaisen kuvataiteen ammattilaisten
ettd taide-eliitin hyviksyma taiteilija. Tastd huolimatta, kun Lammelta kysyttiin, mitd mieltd
hin oli Helsingin kevétsalongissa jérjestetystd yhteisndyttelystd kirjoitetuista arvosteluista,
hin kommentoi tottuneensa sekd onnistumisiin ettd parkkiintuneensa vastoinkdymisiin
(Mobilé¢, "Taiteilijan pakinoilla”. Kaleva 9.4.1933). Vilho Lammella oli eittdmattd omat
sisdiset taistelunsa, kuten meillé kaikilla, mutta sen lisdksi hénen julkisena
taistelutantereenaan oli suomalainen taideyhteiso — tai ndin hén véhintdankin halusi uskotella.
Kuusi vuotta Lammen itsemurhan jdlkeen sanomalehti Kalevassa 22. helmikuuta vuonna

1942 julkaistu "Lakeuden maalari” -muistokirjoitus avaa taiteilijan hyvéan ystavan likka
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Niemelén tuntoja tdmén viimeisiin pdiviin sekd kuolemaan liittyen. Alun perin kilpailutyoksi
tarkoitettu Aidin haudalla -teos oli jainyt kesken, ja tisti tuskastunut Lampi oli kertonut
itsemurhaa edeltdvéna pédivéana ystdvilleen suorittaneensa lopputilin eldméansa kanssa ja ettei
tarvitsisi endd koskaan véripalettia ja sivellintd (Niemeld, likka. ”"Lakeuden maalari”. Kaleva
22.2.1942). Ruuskanen (1998, 113—114) arvelee Lammen itsemurhan syyksi niin ikddn
kilpailutyon keskenjdimistd, sitd seurannutta masennustilaa sek& mahdollisesti myos

taidekriitikoiden tyytymattomia arvioita hdnen taiteestaan.

4.2 Ajatustila ja tulkinta

Tassé tutkimuksessa Vilho Lammen tuotantoa jasentdvistd kuvakartastostani (liite 1)
kiyttiméni nimitys “atlas” herdttdd varmasti valveutuneemman lukijan huomion ja luo
mielleyhtymén erddseen taiteentutkimuksenkin kentélld vaikuttaneeseen intellektuelliin.
Mnemosyne-Atlas on taidehistorioitsija ja kulttuuriteoreetikko Aby Warburgin (1866—1929)
vuonna 1924 aloitettu, mutta lopulta viisi vuotta myohemmin hénen dkillisen menehtymisensi
vuoksi keskenerdiseksi jadnyt yritys kartoittaa antiikin kuvaston uudelleen ilmaantumista
vuosisatojen saatossa eri konteksteissa. Mnemosyne-Atlas késittdd kokonaisuudessaan
yhteensd 971 kuvaa, jotka on intuitiivisesti aseteltu 63 erilliselle puiselle paneelille. (le Fevre
Grundtmann 2020, 3—4; Johnson, Christopher D., ”About the Mnemosyne Atlas”.
Mnemosyne www-sivu.) le Fevre Grundtmannin (2020, 4) mukaan Warburg ei kehittanyt
mitdén sisdisesti loogista metodologista viitekehystd koostaessaan Mnemosyne-taulujen
muodostamaa kuvaprojektiaan. Kuusamo (1996, 92) on todennut Warburgin kuvien
vaellushistoriataulujen olevan ennen kaikkea mielen tietoiseen virittdmiseen pyrkiva
havainnollinen synkroninen malli tapahtuneesta diakronisesta muutoksesta. Samansuuntaisen
mielen heréttelyyn keskittyvin ndkoékulman Kuusamon kanssa jakaa myds Christopher D.
Johnson (”About the Mnemosyne Atlas”. Mnemosyne www-sivu), joka kiteyttdd Warburgin
luoneen erdénlaisen dynaamisesti toimivan ajatustilan (Denkraum), jossa kosmografiset ja
taidehistorialliset kuvat paljastavat katsojalleen, kuinka seki subjektiiviset ettd objektiiviset
voimat ovat muokanneet lansimaista kulttuuria. Warburg ei ole suinkaan toiminut tietoisella
tasolla inspiraation 1dhteend kuvakartastoani kootessa, vaan olen alun perin toiminut vain ja
ainoastaan vaistonvaraisesti sekd loogiseen péittelykykyyni luottaen. Néin jélkikédteen tunnen
kuitenkin suurta tarvetta huomioida myos Warburgin sekd Mnemosyme-Atlaksen

merkityksen, silldi Lammen tuotantoa jdsentdva kuvakartastoni asettuu osaksi intuitiivisesti
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toteutettuun visuaaliseen havainnollistamiseen pyrkivéin tutkimusperinteen jatkumoa.
Kuusamoa ja Johnsonia linjaillen pidén atlasta subjektiiviselta pohjalta muotoutuvana
ajatustilana, jonka avulla on mahdollista paljastaa piilevit johdonmukaisuudet ja muut

loogiset elementit Lammen mittavassa tuotannossa.

Vaikka atlas on diakroninen malli, minua ei kiinnosta Lammen tapauksessa kuvien
vaellushistoria tai tarkempi tyylien médrittely, puhumattakaan taiteilijan itsensé sovittamisesta
tiukasti jonkin tietyn taidesuuntauksen edustajaksi. Sen sijaan Lampi-atlaksen tarkoituksena
on auttaa valikoimaan yhteenséd 123 teoksen joukosta yksityiskohtaisemman ldhiluvun
kohteeksi ne omakuvat, joissa timdn tutkimuksen kannalta oleellinen tematiikka tihentyy.
Koen tarpeelliseksi kuitenkin tdhdentdd sen merkitysti, ettd intuitiivisesti toteutettu atlas on
vain subjektiivinen kokonaiskatsaus tutkimuksessa kdytettyyn kuva-aineistoon. Kuten
tiedimme, eri tavoin toteutetut kaaviot ja diagrammit voivat tarjota erilaisia ratkaisuja tiedon
visualisointiin, minkd vuoksi my0s niiden avulla kartoitetut tulokset ja vastaukset
tutkimuskysymyksiin saattavat tuottaa toisistaan eroavia lopputulemia. Tdma rajaton
mahdollisuus lisdtd uusia kuvia ja jarjestelld uudelleen seki yhdistelld niitd luo Lampi-
atlaksen sisdiseen jarjestykseen ddnettoman jénnitteen, joka artikuloituu lopulta tassikin
tutkimuksessa saavutettujen tulkintojen muodossa — ja jatkoa ajatellen my6s mahdollisissa

uudelleentulkinnoissa.

Vilho Lampi -museon arkisto jaottelee Lammen teokset kolmeen eri kauteen jirjestyksessidin
varhaiskausi (1922—-1928), sankarikausi (1929-1930) ja loppukausi (1931-1936). Varhais- ja
sankarikauden viliselle aikajinteelle sijoittuu myos niin kutsuttu vélikausi, jolloin Lampi
tyOsti etenkin akvarellimaalauksia. (Viljakainen 2020, 32.) Olen hyddyntinyt tétd Lampi-
tutkimuksissa varsin yleisesti kdytettyd (ks. Aalto 1965; Junttila 1998; Pulkkinen 1980)
kronologisesti eteneviid kolmi- tai nelivaiheista jaottelua valikoidessani tarkemman
tarkastelun kohteena olevia omakuvia, vaikka omassa tutkimuksessani Lammen omakuvien
jasentely onkin toteutettu teemoittain varsinaisen tekstin sisdlle. Syy tdllaisen
kolmivaihejaottelun hyodyntdmiselle on kaikessa yksinkertaisuudessaan se, ettd keskustelu jo
olemassa olevan tutkimuksen kanssa on helpompi toteuttaa, kun sovelletaan tutkimuksen
kohteeseen liitettdvid vakiintuneita kerronnallisia ja retorisia malleja. Lampi-atlakseen sisddn
rakennettu keinotekoinen ajallinen jaksotus mahdollistaa myos sen, ettd tutkimukseeni
valikoituu tasaisen kattava madrd omakuvia juuri néilté eri kausilta, jolloin synty, kukoistus ja
hiipuminen -mallia (ks. esim. Kuusamo 1996, 2007) noudatteleva varhais-, sankari- ja

loppukausi -jaottelu ei johda jonkin tietyn kauden tuotannon ylikorostumiseen. Vaikka
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tutkimuksessa sivutaankin modernismia erdénlaisena yldkésitteend, pidattdydyn
luokittelemasta Vilho Lammen tuotannosta valikoitunutta kuva-aineistoa pieneksi pilkottuihin
ja tarkkarajaisiin nimellisiin alasuuntauksiin. Viljakainen (2020, 21) kommentoi osuvasti, ettd
tarkemman tyyliméaarittelyn tarkoituksena on ennen kaikkea pyrkid selventimiin sitd kaaosta,
jonka katsoja kohtaa sisdlloltddn vaihtelevaa taidetta katsoessaan. Tutkimusty0sséni kohtasin
aluksi mittavalta vaikuttavan kaaoksen tutustuessani ensimmaéistd kertaa Lammen laajaan
tuotantoon, minka lisédksi Lampi-diskurssi vaikutti itsessddn myos korostavan taiteilijan
teosten kiithkeéé tyylivaihtelua seké epatasaisuutta. Tutkimusta ja sen kirjoitustyota
selkeyttiddkseni olen jakanut atlaksen pystyakselia hyodyntden kuuteen eri lohkoon, joissa
sekd teosten kuvakieli ettd maalausjilki ja varinkayttd méarittdvit niiden sijoittumisen
kartastossa vertikaalisessa suunnassa. Teokset asettuvat kartastoon ensin kronologisessa
jarjestyksessd ja 10ytavét sen jilkeen tarkemman paikkansa vertikaalisesti jaotelluista
lohkoista. Ensimmaéinen lohko (1.) késittidi teokset, jotka ovat tunnelmaltaan ylitodellisia ja
niissi on unenomaisia seka epatodellisia piirteitd. Toiseen lohkoon (2.) olen koonnut teoksia,
joiden kuvaustapa on ennen kaikkea asiallinen seké realistinen ja samaan aikaan myos
intiimisti objektiivisuuteen pyrkiva. [Imeeltddn dramaattisia ja ekspressiivisid teoksia sisaltdva
kolmas lohko (3.) on jaettu kolmeen erilliseen alalohkoon siveltimenjéljen, maalauspintojen
laajuuden seki vérinkdyton mukaan. Neljidnteen (4.) eli atlaksen alimmaiseen lohkoon
sijoittuvat niin kutsutulla tdplamaalaustekniikalla toteutetut teokset. Omille paikoilleen
asetellut teokset saattavat myds asettua limittdin eri lohkojen viéliin sekd suhteessa muihin
teoksiin. Kunnianhimoisena toiveenani on argumenttieni vélittyminen kuvakartastoon

kerddamieni kuvien visuaalisen kokonaisvaikutelman kautta.
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Liite 1. Laurila, Emma, Atlas 2023. Kuvakartasto. Kuvakaappaus.

Seuraavaksi esittelen lyhyen yhteenvedon (kaavio 1) Lampi-atlaksen kuva-aineistoon

kuuluvien teosten jakautumisesta eri lohkoihin. Tatd tutkimusta varten kartuttamistani

Lammen 123 teoksesta karkeasti yli puolet eli 70 teosta painottuu lohkoon 3 laskennallisesti

noin 56,9 prosentin edustuksella. Lohko 2 késittdd yhteensé 43 teosta ja muodostaa

madréllisesti toiseksi mittavimman kokonaisuuden 35 prosentin osuudella. Kolmanneksi

eniten eli kaikkiaan 17 teosta on sijoiteltu lohkoon 4, miki prosentuaalisesti laskettuna

tarkoittaa 13,8 prosentin osuutta kaikista tutkimuksen teoksista. Atlaksen pienimmén lohkon

muodostavassa lohkossa 1 teoksia on yksitoista erilaista ja niidden muodostama osuus on noin

8,9 prosenttia.
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Yhteenveto teosten jakautumisesta tarkasteluvalilla 1923-
1935

m lohko1l = Lohko?2 Lohko3 = Lohko 4

Kaavio 1. Laurila, Emma, Yhteenveto teosten jakautumisesta tarkasteluvdlilld 1923—1935,

2023.

Varhais- ja sankarikaudet kattavalla tarkasteluvililld aina vuodesta 1923 vuoteen 1930 juuri
lohkoon 3 lokeroitavissa olevat 56 eri teosta muodostavat jopa 87,5 prosenttia yhteensd 64
teoksesta, mika on tilastollisesti huomattava tulos ja tuo télld tavalla ilmi tuotannon
painottumisen ekspressiivistd ilmaisua korostavalle osa-alueelle (kaavio 2). My0s tdmén
tutkimuksen aineistoon kuuluvista omakuvista kolme neljdsosaa on valmistunut varhais- ja
sankarikaudella. Kyseiselld tarkasteluvililld vuodesta 1928 alkaen lohkoon 4 lukeutuvat neljé
téplitellen tyyliteltyd teosta kattavat noin 6,3 prosentin osuuden. Vaikka tdma tulos ei
ensisilméykselld ole prosenttiosuudeltaan itsessddn merkittdva varsinkaan lohkoon 3
verrattuna, niin suhteuttamalla 4. lohkon teosten osuuden muihin 3. lohkon ulkopuolelle
jadneisiin maalauksiin paljastuu, ettd itse asiassa yli puolet ndistd Lammen teoksista oli
tdplamaalaustekniikalla toteutettuja. Tétd tekniikkaa Lampi hy6dynsi myds vuosina 1931 ja
1933-1934, jolloin valmistuivat monet hdnen tunnetuista Limingan lakeutta kuvaavista
maisemakuvistaan, joista yhtend esimerkkini mainittakoon Leonard ja Katarina Backsbackan
kokoelmiin lukeutuva Liminganjoki (1931, kuva 8). Kun katsomme Lampi-atlasta, voimme
huomata, ettd tunteen dramaattista ilmaisua ja ekspressiivisyyttd korostavan varhais- ja
sankarikauden rinnalla vuodesta 1928 alkaen tépldmaalaustekniikalla toteutetut teokset
aloittavat oman suoraviivaisesti etenevén linjansa ldpi loppukauden aina vuoteen 1934 asti,

mikd ndkyy Liminkaa esittelevien maisemakuvien lisdksi myos Lammen omakuvissa
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Mietiskelijd (1929, kuva 9 ja kuva 10) ja Puukkojunkkari (1930, kuva 7). Kyseiset omakuvat
ovat ensimmaisié teoksia, joissa ndkyy viitteitd siitd toteutustavasta, mistd hinen myohemmét
varirikkaat, herkat ja intiimeiksikin kuvaillut (ks. mm. Sederholm 2002; Aalto 1967)
maisemakuvansa ovat erityisen tunnettuja. Myos Pulkkinen (1980, 41) on pro gradu -
tutkielmassaan tehnyt timaén tédplittdvaa tekniikka koskevan huomion Lammen vuoden 1928

tuotannosta ja nostaa niin ikdén yhdeksi teosesimerkiksi Mietiskeliji-omakuvan (kuva 10).

Tarkasteluvali 1923-1930

m lohko1l = Lohko?2 Lohko3 = Lohko 4

Kaavio 2. Laurila, Emma, Tarkasteluvdli 1923—1930, 2023.

Loppukauden teoksia olen kerdnnyt kuva-aineistoon yhteensé 59. Loppukauden aloittavaa
vuotta 1931 voi kuvailla kddnteentekeviksi vuodeksi Lammen tuotannossa, silla
ekspressiiviseen ilmaisuun keskittyvén 3. lohkon aiempi dominoiva asema taittuu vihitellen
asiallisuutta, intiimiyttd ja realistisia elementtejd korostavan 2. lohkon eduksi vuodesta 1932
alkaen (kaavio 3). Loppukauden omakuvat ovat valmistuneet vuosina 1931-1934, korkeintaan
kaksi kunakin vuonna, eli kyseisen kuvalajin suhteen luomistahti on ollut selvésti hitaampaa
varhais- ja sankarikausien tuotantoon sekd huippuvuosiin 1928—-1930 verrattuna. Unenomaisia
ja ylitodelliseksi tulkittavia teoksia sisédltdvddan ensimmadiiseen lohkoon vuodesta 1929 léhtien
ja vuosina 1931-1933 valmistuneet teokset ovat erddnlainen sivujuonne Lammen tuotannossa.
Tédmin lohkon teoksista moni asettuu lopulta limittdin lohkon 2 suhteen eli ne eivit muodosta
selkedd itsendistd kokonaisuuttaan tai kisitd sindnsd poikkeavia kuva-aiheita. Pdinvastoin
kuvailisin kyseisten teosten olevan lapsi- ja asetelma-aiheidensa puolesta pikemminkin

tiukasti linjassa muun tuotannon kanssa. Korvalehtensd menettinyttd Lampea esittdva
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taiteilijaomakuva vuodelta 1933 on yksi niisté atlaksessa kahden lohkon viéliin jadvista
omakuvista. Muotokieleltddn teos seuraa toista samana vuonna valmistunutta omakuvaa, jossa
savuketta poltteleva Lampi istuu pirttinsd pdydilla oikeaan kéteensd nojaten. Teosten vilinen
eri lohkoihin sijoittumisen selittdvd syvempi ero syntyy siitd, ettd valkoiseen villapaitaan
sonnustautunut Lampi on esittényt itsensd Vincent van Goghin tapaan toisen korvansa
menettdneend, mikd luentani mukaan perustuu Bergerin aiemmin esittdmiid ajatuksia soveltaen
“epétodelliseen fiktioon”. Lampi ei tiedettdvisti joutunut eldiménsd aikana luopumaan
korvastaan, vaan kyseessd on ennemminkin itsensé sovittaminen toisen tunnetun taiteilijan
ulkoisen olemuksen taltioivaan “rooliasuun”. Lampi viitannee tdlld omakuvallaan hénelle

annettuun “Limingan van Gogh” -liikkanimeen (ks. Aalto 1967; Junttila 1998).

Tarkasteluvali 1931-1935

m lohkol = Llohko2 = Lohko3 = Lohko4

Kaavio 3. Laurila, Emma, Tarkasteluvdli 1931-1935, 2023.

Perustava vditteeni on, ettd tunnetuin osa Vilho Lammen tuotannosta ei kokonaisuutena ole
suinkaan niin tempoilevaa kuin mité seka taidekritiikki ettd aiempi Lampi-tutkimus antavat
melkeinpé yksiselitteisesti ymmartdé. Sen sijaan atlas tarjoaa uuden tavan hahmottaa
taiteilijan tuotannon sisdistd logiikkaa ja tuo konkreettisella tavalla esille, miten
suoralinjaisesti valtaosa teoksista on painottunut lohkojen 2 ja 3 ympdrille seki kuinka 4.
lohkon tapldmaalaustekniikalla toteutetut tyot ovat olleet myos kiinted osa Lammen tuotantoa
vilikaudelta aina loppukauteen asti. Yksittdisid muusta tuotannosta selkeésti irrallisia teoksia
ei tdmén tutkimuksen valossa ole toistaiseksi yhtidkaan. Joskin atlakseeni kohdistettuna

itsekritiikkind myonnettdkdon, ettd aineisto koostuu pddosin Lammen tunnetuimmista
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teoksista, joista on loydettdvissd mainintoja joko aikalaiskirjoituksista tai muista
mydhemmisté julkaisuista (esim. Aalto 1967; Junttila 1998). Toisaalta Lampi-diskurssissa
alati kehkeytyvé keskustelu on myds painottunut ilmeiselld tavalla néihin atlakseen
valikoituneisiin teoksiin. Tutkimukseni kannalta oleellisena huomiona pidéan sitd, ettd
omakuvat vaikuttavat olevan kauttaaltaan linjassa muun tuotannon suhteen siten, ettd
jokaisesta omakuvasta 16ytyy lohkojen sisdisti logiikkaa noudattavia yhteisii piirteitd. Vaikka
Lammen tuotantoon kuuluukin erilaisia vaiheita, nden tillaisen kehityssuunnan pikemminkin

rauhallisena muutoksena atlaksen tuottamassa visuaalisessa kontekstissa.

Havainnollistaakseni titd véitettd, otan késittelyyn tapauksen, joka auttaa konkretisoimaan
atlaksen tarjoaman hyodyn tille tutkimukselle. Esimerkiksi sankarikauden aikaiseen
tuotantoon kuuluva vuonna 1930 valmistunut aggressiivisuutta uhkuva omakuva Mestaaja
(1930, kuva 1) on tyylitelty laajoja ja selkedrajaisia véripintoja hyddyntéen. Teos jakaakin
samankaltaisen toteutusjiljen sankarikauden alkuun ajoittuvien maisemakuvien
Viljamakasiini (1929, kuva 11) ja Talvimaisema (1929, kuva 12) kanssa. Lisdksi voimme
huomata, ettd Mestaajaa edeltineet lakeuden peltomaisemia kuvaavat teokset Mdnty (1927,
kuva 13), Silta (1928, kuva 14) ja Lakeuden mdnty (1928, kuva 15) ovat niin ikéén aloittaneet
aina vuoteen 1931 asti jatkuneen pitkalti erilaisiin maisemakuviin painottuneen linjan. Myds
Pulkkinen (1980, 49) kirjoittaa tutkielmassaan Lammen pintavaikutteisista teoksista, ja
toisaalta nikee erityisesti teoksessa Meijeritie (kuva 16) taiteilijan orastavaa kiinnostusta
pieniin kuvattaviin asioihin, mikd konkretisoituu timdn myohemmaissa tuotannossa ja oman
nidkemykseni mukaan myds omakuvissa. Vaikka Mestaaja (kuva 1, lohko 3.2) on
sankarikauden ainoa omakuva, jossa yhdistyy laajojen kirkkaiden véripintojen kédyttd
selkedlinjaisuuteen, se toimii erdénlaisena “esiasteena’ suhteessa Maakunnan keisari -
omakuvaan (kuva 6). Maakunnan keisarin ulkoasussa on nahtivissa Mestaajaan
rinnastettavissa olevaa kaltaisuutta Lampea esittdvissd kylmin sinisin sdvyin maalatussa
hahmossa itse taustan jéljen jdddessd kuitenkin levottomaksi. Sen sijaan, jos vertaisimme
Mestaajaa pelkistddn sankarikauden muihin omakuvallisiin maalauksiin, kuten esimerkiksi
tiheammalla siveltimenjéljelld toteutettuihin Puukkojunkkariin (kuva 7, lohko 4),
Hevoshuijariin (kuva 3, lohko 3.3) ja jo edelld kertaalleen mainittuun Maakunnan keisariin
(kuva 6, limittdinen sijainti lohkoissa 3.1 ja 3.2), ndyttdvét teosten keskindiset erot dkkiseltdén
aarimmaisilta ja jopa poukkoilevilta. Vaihtoehtoisesti suhteuttamalla Lammen omakuvat
osaksi hinen muuta tuotantoaan lientyvét maalausten viliset rajapinnat kokonaisuuden

muuttuessa yhtendisemmaksi.
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Helsingissi taideopintonsa neljdssd vuodessa suorittanut Lampi maalasi varhaiskautensa
(1922-1928) aikana yhteensé kuusi erilaista omakuvaa, joista kolme hén on saanut valmiiksi
vield Ateneumissa opiskellessaan ja kolme sen jilkeen, kun hén lopulta paitti muuttaa
takaisin kotiseudulleen Limingalle. Varhaiskauden pdittdvand vuonna 1928 Lammen
siveltimestd syntyi ainakin kaksi omakuvaa piippua polttelevasta taiteilijasta. Naissi
omakuvissa (ks. esim. kuva 29 ja kuva 30) on jo ndhtévissi vastaavanlaista tummanpuhuvien
varisdvyjen sekd valon ja varjon leikittelyyn perustuvaa kontrastin kayttod kuin sankarikauden
teoksissa Korttisakki (1929, kuva 17), Hevoshuijarit (1930, kuva 3) ja Viinankeittdjdt (1930,
kuva 20). Sankarikaudella (1929—1930) valmistuneita teoksia on tdmén tutkimuksen
aineistossa kaiken kaikkiaan yhteensa 30, joista jopa 12 eli 40 prosenttia on Lammen
omakuvia. Méddrd on huomattava, ja Lampi vaikuttaa tydstdneen sankarikauden omakuvia
valmiiksi hyvinkin tiiviiseen tahtiin varhais- ja loppukauteen verrattuna. Taiteilijan viisi
viimeistd elinvuotta késittdvin loppukauden (1931-1936) aikana omakuvia valmistui
tiettdvasti ainakin viisi, joista jarjestyksessddn viimeinen (kuva 28) niki paivdanvalonsa kaksi
vuotta ennen taiteilijan kuolemaa vuonna 1934. Vuotta my6hemmin Lampi onnistui talla
nimenomaisella omakuvalla valtion taidekilpailussa Sam Besprosvannin (my6h. Vannin)
kanssa yhdessi jaetun toisen sijan lunastaen palkinnoksi 9500 markkaa ("’Valtion
taidekilpailuissa”. Liitto 5.5.1935). Lampi osallistui elinaikanaan omakuvillaan seké useisiin
eri kilpailuihin ettd ryhméndyttelyihin, mika osaltaan selittdd sitd, miksi juuri ndma teokset
ovat laajemman taideyleison tuntemia. Toinen syy omakuvien tunnettuudelle 16ytynee
Lammen taiteilijahahmoa koskevista arvioista ja muista kirjoituksista: on enemmain kuin

luonnollista olla silloin kiinnostunut siitd, milld tavoin taiteilija on tahtonut kuvata itsensa.

”Astia, jossa el ole pohjaa, ei pida vettd. Elam4, josta puuttuu yksilollisyyttd, on tarpeeton.”
(Aalto 1967, 48.) Tdmén ihmiskuvaa kommentoivan mietelauseen takana oleva Vilho Lampi
maalasi itsensd uransa aikana ensin tuimana taideopiskelijana, sitten boheemisena
pohdiskelijana, sinimustien kannattajana, pohjalaisena talonpoikana ja puukkojunkkarina seké
taiteilijamestarina. Modernismin viitekehyksessd ymmarrettyni taiteilijan minuus on
paikannettavissa autenttisuuden oletuksesta ldhtevin, sisdistd kokemusta ilmentédvan
maalauksen esteettiseen ulottuvuuteen (Nyberg 2019, 26). Lammen omakuvalliset teokset
monine identiteettikategorioineen manifestoivat omakuvan lajiin kiintedsti hitsautunutta
yksilollisyyden ilmaisun tarkoituksenmukaisuutta. Taiteilijalle avautuu omakuvia
tyOstdessddn tilaisuus ndyttdd kuuluvansa eri viiteryhmiin ja omaksua useita erilaisia

identiteettejd ja rakentaa ndin oma ainutkertainen yksildllisyytensd. Toisaalta hinen
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omakuvansa paljastavat myds sen, kuinka niissd omaksutut identiteetit kietoutuvat sosiaalista
todellisuutta yllépitdvan suomalaiskansallisen ideologian punoman verkoston ympdérille.
Tulkitsen Lammen omakuvat ja niissd julkituodut eri identiteettikategorioiden kuvaukset
ennen kaikkea performatiivisiksi esityksiksi, jotka muun tuotannon suuntaviivoja noudatellen
uudelleenasemoivat hdnen vuosi vuodelta muuttuvaa rooliansa taiteilijana. Vaihtuvat
identiteettipositiot eivit vilttimattd myOskédédn ole ainoastaan taiteilijan sisdisten motiivien
sysdyttdmid tai paljasta moderniin liittyvaa kipuilua omasta identiteetistd, vaan ne tuovat
lisdksi ilmi taidekentén ja yhteiskunnan julkisella tasolla ilmenevén kriisin. Julkista minéa
madrittavat omaksutut roolit kertovat enemmaén suomalaisen modernisoituvan yhteiskunnan
pirstaloituneisuudesta kuin Lammen taiteen kiihkedksi ja poukkoilevaksi selitetystd luonteesta
sindnsd. Julkinen ikddn kuin kdintyy ndin sisddnpdin taiteilijan yrittdessd sovittaa itseddn
Toisen asettamiin vaatimuksiin ja ndyttddkseen miellyttdviltd timén alati arvioivan katseen

alla.
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5 Puukkojunkkarin paatos ja fantasia taiteilijamestarista

5.1 Kansallismielinen fantasia ja talonpoika

Téssd tutkielman alaluvussa lahden siitd ajatuksesta, etti taiteilijan omakuvalla on kyky
paljastaa, millaisessa ideologisessa todellisuudessa elimme ja kuinka erilaiset normit,
odotukset ja arvot muotoilevat meitd subjekteina. Omakuvaan piirtyvit visuaaliset vihjeet ja
vaihtelevat rooliodotukset ovat osa Toisen katseelle alisteista ndytostd, mika tarjoaa
subjektille mahdollisuuden tayttda hdneen kohdistetut vaatimukset ja saavuttaa hetkellinen
hallinnantunne siitd, miten muut hinet voivat nihda. Slavoj Zizekin (2008, 118) esittima
kysymys kuuluukin, minkilaisen Toisen katseen edessd subjekti identifioituu suhteessa
(oma)kuvaan. Jyvéskylin yliopiston nykykulttuurin tutkimuksen emeritusprofessori Erkki
Vainikkala (2020, 114) kuvaa Zizekin ideologista fantasiaa tietoista havaintoa pakenevaksi
samastumisen liikkeeksi, joka kuroo herramerkitsijidn kautta yhteen sosiaalisessa
todellisuudessamme esiintyvit symbolit ja muut merkit. Identiteetin muotoutumisen kannalta
tdma samastumisen kautta saavutettu tunne ykseydesti on ylijddméainen eika siis artikuloidu
sellaisenaan kisittdmiin tdydellisesti pelkdstdédn tietyt ominaisuudet tai mielikuvat
(Vainikkala 2020, 115). Zizekiliisist lihtokohdista hahmottuva ideologinen fantasia raottaa
tutkimuksessani késitteena sitd, kuinka nationalistisen skeeman omaksunut Vilho Lampi on
taiteilijana antanut itselleen dériviivat omakuvissaan sisillissodan kahtia jakamassa Suomessa
ja milld tavoin hén on teostensa kautta identifioitunut kansalaisena sosiaalisessa
todellisuudessaan seka aktiivisesti pyrkinyt sovittamaan itsensd Toisen sanelemiin visuaalisiin

koordinaatteihin.

Muistamisen kulttuuria tutkineen kulttuurihistorioitsija Hanne Koiviston mukaan (2016b, 13)
agraarin Suomen valtion itsendistymisen jdlkimainingeissa vuonna 1918 syttynyt siséllissota
repi Suomen kansan kahtia punaisiin ja valkoisiin jittien muistoksi sukupolvien ajan
kipuilevan avohaavan. Vahvasti osaksi suomalaiskansallista kulttuuria jai vaikuttamaan
valkoisten voittajien muistelmien ja tarinoiden varaan rakennettu vapaussodan myytti, jossa
sosialismin tahraamat punaiset profiloituivat kapinallisiksi Suomen kansan pettureiksi
(Koivisto 2016b, 17—-18). Téhén liittyen sisdllissodan psykohistorian solmukohtia
tutkimustydssddn aukonut Juha Siltala (2009, 287) on kirjoittanut, kuinka aktiiviset sotatoimet
pistivdt murskaksi valkoisten kansallisen yhtendisyyden késityksen varaan perustuvan
minuuden, jossa kansakunnan ruumis ja nationalisti-idealistien mieli olivat aiemmin olleet

erottamattomasti toisiinsa hitsautuneita. Samansuuntaisen arvion esittdd my0s poliittisen
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historian tutkija Miika Siironen (2012, 75-76), joka nékee siséillissodan toimineen katalyytin
tavoin muokaten voittajiensa maailmankuvaa, miké johti lopulta voiman, kurin ja jirjestyksen
kaltaisten kovien arvojen korostumiseen edellytyksenddn luoda uusi yhtendinen Suomi.
Suomen kansakunnan syvien rivien kahtiajakautuminen valkoisiin ja punaisiin noudattelee
jakoa, jonka myds Zizek (2009, 155) on tunnistanut ilmi6nd yhtendisyyttd korostavan
oikeiston ja vastakkainasettelusta voimansa ammentavan vasemmiston vilisend kamppailuna
poliittisella kentélld. ”Kansan” kisitettd hdn nimittda sen sijaan vastakkainasettelut kétkevaksi
nollainstituutioksi, jonka jdsentdmissid sosiaalisessa todellisuudessa kaikkien yhteison
jasenten on mahdollista jakaa sama kansallinen identiteetti ja identifioitua sen suhteen seké
uskoa yhteiseen Asiaan (Zizek 2009, 155-156, 210-211). ”Kansa” yhteniisyytti korostavana
herramerkitsijdna on siis zizekildisestd tulokulmasta tarkasteltuna illusorinen rakennelma,
joka hdmartii poliittisten ja sosiaalisten jénnitteiden vélitontd vaikutusta todellisuudessamme.
Kuten historiakin sen on jo moneen kertaan todistanut, on kuitenkin mahdollista, ettd ndma
jénnitteet voivat syysta tai toisesta eskaloitua johtaen yhteiskunnan jakautumiseen. Téllainen
kérjistyminen ja sisdinen rajanveto voi Vainikkalan mukaan ndkya siind, ettd kahtiajaon
toinen osapuoli tunnustaa halunsa tielle asettuvan toisen ”syntipukiksi”, joka tarjoaa
kuviteltua yhtendisyyttd uhkaavan olemuksensa kautta viylan purkaa aggressioita ja yhteisolle
keinon saavuttaa tilapdinen sisdinen rauha (Vainikkala 2020, 116). Syntipukiksi leimattu
osapuoli — kuten Suomen siséllissodassa punaiset — voidaan nihda Zizekin (2009, 218)
ajatuksia soveltaen uhkana kansan “ruumiin” terveydelle, ja ainoa keino hoitaa tita
sairauttavaa vaivaa on hankkiutua siitd kokonaan eroon. Yksinkertaistettuna niin kdvi myos
siséllissodan runtelemassa Suomen tasavallassa, jossa Koiviston (2016b, 21) mukaan
valkoinen vapaussodan myytti jii eldmédn kiintedné osana kansallista kertomusta
suomalaisuudesta eheyttden punaisten hajottamaa yhtendisyyttd. Isinmaallisuutta ja
isdnmaanrakkautta tutkinut kaupunkikulttuurin tutkija Silja Laine (2016, 167, 170) muistuttaa
lisdksi, ettd Topeliaaninen kotiseutuaate sekd suomalaisen kansan heterogeenisyytti
korostavan erityislaatuisuuden huomioiva heimoajattelu olivat avainasemassa yhtendisen
Suomen rakennustalkoissa. Lapuan liikkeen jalkautuminen 1920-luvun loppupuolella
kuitenkin vavisutti sisdllissodan traumatisoiman kansan yhtendisyytté ja loi taas kerran
jaottelun oikeisto-vasemmisto-akselilla (Siltala 1985, 13). Tété taustaa vasten rakentuu myos
kasitys ihannesuomalaisesta kansallisuusaatteen pohjalta hahmottuvana halun objektina.
Peilaamalla kuvaansa ja vertaamalla sitd muihin, taiteilijalle avautuu mahdollisuus paésti

selville, mité tarkoittaa olla nationalistisen ihanteen mukainen ideaali kansalainen.
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Maailmansotien vélisend aikana hierarkkisuus tiukkarajaisen luokkajaon muodossa maaritti
kansalaisten eldmii vihitellen modernisoituvassa agraarissa Suomessa niin maaseudulla kuin
kaupungissakin. Opiskeleminen kaupungissa oli varsinkin maaseudulla varttuneille nuorille
keino ravisutella ja haastaa vakiintuneita luokkarajoja. (Koivisto 2016a, 50, 71-72, 76.)
Modernisaation myllytyksessd Suomi erottui muista itdisen Euroopan maista eritoten siini,
ettd se onnistui l10ytdméén paikkansa kapitalistisessa markkinataloudessa, mika teki myds
entisistd maata omistavista ”talonpojista” tuottajia eli maanviljelijoitd (Meinander 2012, 91,
100). Liminkalaisuuttaan esille tuonut seka pohjalaisia stereotypioita taiteellisessa
tuotannossaan hyodyntdanyt Lampi ei tiedettdvisti suinkaan ollut mikdin maanviljelysta
elantonsa saava tavallinen talonpoika, vaan Oulun kaupungissa varhaislapsuutensa viettinyt ja
my6hemmin taiteellisen koulutuksen lapikdynyt Suomen Taideyhdistyksen piirustuskoulun
kasvatti. Viitankin, ettd tillainen kahden selkedsti toisistaan eroavan yhteiskuntaluokan valilla
tapahtunut vaikuttaminen tuo pintaan ne jannitteet, jotka lopulta asettuvat julkilausutuksi
omakuvissa. Kun minuuttaan tutkiskeleva taiteilija identifioituu symbolisesti tiettyihin
yhteiskunnallisiin mééritteisiin tai ideologioihin, niin hinen omakuvansa on tulkittavissa
tdmain identifikaation heijastuksena. Erilaisilla identiteettipositioilla leikitteleminen piirtyy
silmissidni Lammen tietoisena, mutta myds vihemmaén tietoisena sisdisen maailman
ulkoistamisen keinona, jota hdn kaytti miiritellessddn minuuttaan ja navigoidessaan omassa

sosiaalisessa todellisuudessaan.

5.2 Boheeminen pohdiskelija ja paloviinan katkuinen rappiopohjalainen

Kuten olemme Lacanilta jo aiemmin oppineet, halun muotoilema tyhjd aukko on edellytys
subjektiudelle, silld ilman halun kokemusta subjekti olisi vain ja ainoastaan objekti. Halun
litkuttaman tiedostamattoman jénnitteinen suhde subjektin minuuteen artikuloituu eritoten
lacanilaisessa véitteessd, jonka mukaan ego ei suinkaan rajaudu pelkkéén omaksuttuun
identiteettiin ja juuri timdn vuoksi on mahdotonta, ettd kukaan voisi koskaan olla tdysin “oma
itsensd” (Lacan 1977, 20, 42). Omaksuttu identiteetti méarittelee henkilokohtaista koettua
minuutta kanssaihmisten keskuudessa. Lisdksi mikili ajattelemme omakuvan manifestoivan
taiteilijan yritysta esittdd itsensd, niin “oman itsensi” olemisen ahdistava mahdottomuus
kertautuu subjektille télloin kahdella eri tasolla, silld lacanilaisittain ymmaérrettynd mind on
aina toinen. Maalaustaiteessa halun eldavoittima kuva on imaginaarinen objekti, josta tulee

Hautamien mukaan pysyva taiteilijan oman narsistisen katseen vangitessa sen. Kyseessd on
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niin kutsuttu aiheen kiinnittiminen, mikd ymmaérretdan psykoanalyysissa taiteilijan yrityksena
saavuttaa pysyvyys objektisuhteessa. (Hautamiki 1995, 78—79.) Haluavan taiteilijan ei
kuitenkaan ole mahdollista olla itse objekti, vaikka hdnen imaginaarista “toista” esittava
omakuvansa onkin tulkittavissa puutteeseen palautuvana jadnteend jo kertaalleen menetetysta
objektista. Tdmén taustalla on Nybergin (2019, 146) sanoin ilmaistuna “narsistinen impulssi
piirtyd halun kohteeksi”. Nyberg (2019, 144) kirjoittaa, ettd eheyteen pyrkiva subjekti on
suorastaan pakotettu tavoittelemaan itsedén kohdatessaan oman illusorisen kuvansa.
Identiteetin tapaan my0s tarkempirajaiset kulttuurisesti maarittyvét identiteettikategoriat ovat
imaginaariselta pohjalta muotonsa saavia prosesseja. Yldkésitteend identiteettikategoria pitdd
sisélladn hiljaisen vaatimuksen identiteettikuvausten representaation toistettavuudesta ja
samastettavuudesta. Liminkalainen Vilho Lampi oli ”lakeuden maalari” eli nykyilmaisua
noudatellen ’pohjalainen taiteilija”. Tami kaksiosainen ytimekés kuvaus pitéé sisilldin kaksi
kohdettaan yksiloivéa erillisti kategoriaa — nimittdin ’pohjalaisen” ja “taiteilijan”.
Pohjalaisuus ja taiteilijuus ovat késitteiné laajoja ja tarjoavat siten myos useita vaihtoehtoisia
visuaalisia pisteitd mahdollisen identifikaation syntymiselle. Omakuvissaan eri viiteryhmid
edustava Lampi-hahmo piirtyy katseeni edessd Lacanin peilivaiheteoriaa soveltaen sekéd
taiteilijan itsensi ettd kanssaihmisten narsistista halua tavoittelevana esityksend sosiaalisessa

todellisuudessaan.

Nancy (2018, 55-56) nimittdd ndkokykyé aistiksi, jolla ei ole kiasmista suhdetta havainnon
mahdollistavaan aistielimeen; “the eye cannot see itself and yet what it wants to see is vision,
its vision”. Ndin todetessaan Nancy tulee alleviivanneekseen myds katseen monimutkaista
haluun palautuvaa luonnetta. Taiteilijalle puuttuvan tiyteyden symboliksi manifestoituva
katse ei Hautaméen (1995, 84) mukaan ikind kykene koskaan 16ytdméaén maalauksen aiheesta
sitd, mitd se kaikista kiivaimmin etsii. My6s Vilho Lampi on itse lausunut osuvasti
mietelauseen muodossa tdyteyden puutteesta: “Taide ei salaa, se paljastaa puutteellisuudet.
Silld emme voi ketdén pettdd.” (Aalto 1967, 47.) Téhédn palaten Hautaméki (1995, 85)
kirjoittaa, ettd reaalisen vaikutuspiiriin kuuluvaa Asiaa tavoitellessaan taiteilija muodostaa
objektisuhteen oman katseensa kanssa, joka antaa taideteosten kautta meille vihjeen siiti,
kuka taiteilija salaisesti haluaa olla. Peilivaiheessa tapahtuneeseen vairintunnistukseen
kulminoituva omakuva onkin ymmaérrettdvissd ennen kaikkea peilikuvan peilikuvana. Jo
olemassa olevien kuvien muodostamaan vertailujoukkoon solmiutuva omakuva peilautuu siis

myds suhteessa muihin kuviin ja pyrkii vastaamaan kysymykseen “kuka oikein olen”.
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Vastikdén edesmenneen, laajasti kulttuurisia ilmiditd kommentoineen Oklahoman yliopiston
englannin kielen professori Daniel Cottomin (1953-2021) International Bohemia -teoksessa
(2013) esittdmia ndkemyksia linjaillen itsendisyys ja kapinallisuus olivat boheemin
eldmanasenteen suurimmat ylpeydenaiheet. Ironisesti kuitenkin juuri ndma kaksi
avantgardeen takaisin kimpoavaa arvoa auttoivat nostamaan boheemit lopulta
institutionaalisen taidemaailman hyvéksymiksi. (Cottom 2013, 280.) Riippumattomuutta
arvostaneen Lammen on sanottu opiskeluaikanaan suhtautuneen kielteisesti
boheemimaailman houkutuksiin ja halveksuneen siihen liittyvéa tyhjiataskuisuutta. Lammen
on kuvailtu olleen padkaupungissa asuessaan sidstelids jopa pihiyteen saakka. (Junttila 1998,
18; Vieru 2002, 65.) Boheemeihin iskevéa itsendisyyttd ja kapinallisuutta Lammesta kuitenkin
siitd huolimatta 16ytyi. Nuorena taideopiskelijana hinen kerrotaan ilmestyneen jopa
taidekoulun jérjestdmiin juhliin sarkavaatteisiin pukeutuneena ja puukkoa vyo6llddn kantaen,
eikd hin my0Oskiin epéardinyt esittdd railakasta pirunpolskaa ylimairdisend ohjelmanumerona
(Aalto 1966, 22). Tastd Eeli Aallon esittimastd kuvailusta huolimatta Lammen ensimmaéisiné
opiskeluvuosina valmistuneet omakuvat eivit nosta kuvauksen keskioon pohjalaisen
puukkojunkkarin rehvakasta arkkityyppié. Sen sijaan Lampi on maalannut itsensd useampaan
otteeseen boheemina taideopiskelijana puku pailla ja kravatti tiukasti sijoilleen aseteltuna. Pro
gradu -tutkielmassaan boheemin identiteetin vaikutusta taidemaalari Mikko Carlstedtin
(1892-1964) varhaistuotannossa tutkinut Max Fritze (2020, 38) tietdi kertoa, etti korkeat
kovat kaulukset seki kravatti olivat pakollisia asusteita Suomen Taideyhdistyksen koulun
opiskelijoille, jos he mielivit suorittaa heille annettuja maalaustehtdvid. Vuonna 1923
valmistunut 6ljyvireilld kankaalle maalattu Omakuva-teos (1923, kuva 5) tayttia visuaalisilta
piirteiltddn ndma odotukset siitd, miltd taideopiskelijan oletusarvoisesti kuuluukin néyttaa
maalaustehtdvid suorittaessaan. Pitkét okranvériset hiuksensakin Lampi on kammannut
tiukasti pdédlakeaan vasten. Puolivartalokuvassa pehmed, pyoreitd muotoja myotiileva
maalausjélki rajaa Lammen hahmon tarkemmat d4riviivat miltei luonnosmaisella tyylilld. Sen
sijaan kasvoja maalatessaan taiteilija on paitynyt kiyttiméén raaempaa viivaa ja leikitellyt
varjojen ja varien kontrastilla hyodyntiden oranssinkeltaista ja sinisen sdvyjé toistensa
vastavdreind. Huomioni kiinnittyy erityisesti tummaa koboltinsinisté taustaa vasten maalatun
omakuvahahmon miltei viivoiksi piirtyneisiin mustiin silmiin — sekd oikean ettd vasemman
silman pupillit ja ympérdivé vérikalvo ovat kuin sulautuneet yhteen. Tiedetdédn yleisesti, etti
silmin mustuaiset laajentuvat pimeéssd, mutta myds ihmisen valehdellessa. Ndiden
yksityiskohtien valossa ajattelen Lammen yrittdvdn boheemista kumpuavaan kapinalliseen

tapaan torjua imaginaarisella tasolla tapahtuvan identifikaation maalaamaansa
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taiteilijaomakuvaan. Hénen dkkiseltdén vakavailmeiselti sekd tyytyméttomalta vaikuttava
olemuksensa saa toisaalta my0s lisdsédvyji hinen kasvoillaan nékyvien juonteiden tarkastelun
myo6td. Kun kiinnitdmme huomion kasvojen juonteiden ja silmien véliseen yhteistoimintaan,
paljastuu Lammen katseen tirkisteleva luonne nékyvéksi. Nden teoksen Lammen
itsetutkiskelevana tirkistyksend ja yrityksend palauttaa itsensd symbolisella tasolla niihin
raameihin, mitd Suomen Taideyhdistyksen piirustuskoulussa tutkintoa suorittavalta
taideopiskelijalta yleisesti odotettiin. Lampi ei ole yrityksestddn huolimatta onnistunut
sovittamaan hahmonsa ddriviivoja tidydellisesti pohjanaan kdyttdméaan kuva-alaan, vaan hianen
hartiansa ovat lysyssa ja erityisesti rajauksen ulkopuolelle jddva vasen olkapédé on painautunut
oikeanpuoleista selkeésti alemmas. Kuvatilan ahtaus tuo Nybergin (2019, 184) mukaan
hankaluutensa maalauksen tasolla tapahtuvaan minén méérittelyyn, silld representoitu ruumis

tarjoaa vain osittaisen litkkkumavaran identiteetin esitykselle.

Likaisensédvyisin akvarellivdrein tydstetty véilikauden Omakuva (1926, kuva 18) on
toteutustavaltaan poikkeus Lammen téssd tutkielmassa esiteltdvien omakuvien joukossa.
Palattuaan opintojensa jélkeen takaisin kotipitdjdénsa Limingalle Lampi asettui asumaan
sukunsa omistuksessa olevaan Matinlaurin vanhaan taloon. Omakuva (1926) on mita
luultavimmin maalattu melko pian sen jélkeen, kun Lampi vuoden 1926 alussa kotiutui
uudelleen lapsuutensa maisemiin — joskaan tdimé juurtuminen ei Aallon (1967, 25) mukaan
suinkaan kdynyt kitkatta maatalon velvollisuuksien viedessa aikaa maalaustdiltd. Junttila
(1998, 25) esittid, ettd ajankdytollisistd syistd Lampi paityi kdyttamadn tydskennellessidin
vesivdrejd, silld ne mahdollistivat maalaustdiden valmistamisen joutuisaan tahtiin. Nyberg
huomauttaa, ettei omakuvan temporaalinen ominaisluonne rajoitu pelkastddn tarkasteltavan
vertailujoukon lineaarisella tasolla havaittavissa oleviin muutoksiin. Aika myds ruumiillistuu
omakuvissa, mikd ilmenee maalaavan mindn teoksen pinnalle jattimissd materiaalisissa
jaljissd. (Nyberg 2019, 199.) Omakuvan murretut virit herattavat epdilykseni siité, ettd Lampi
olisi sddstinyt aikaansa jéttdmalld jopa siveltimien huuhteluveden vaihtamatta. Syntyy
vaikutelma siitd, ettd Lampi on hyodyntdnyt hahmoaan maalatessa vaihtelevin suhtein
punaista, keltaista ja sinistd vesivirinappia, minka jilkeen hin on sekoittanut nima paavarit
keskenddn ja viimeistellyt teoksen ruskeasdvyisen taustan. Perheensd vanhimpana poikana
Lammella oli nimellinen péadvastuu kotitilastaan (Aalto 1967, 19). Akvarellissaan taiteilija on
kuvannut itsensd jurona ja totisena talonpoikana, jonka siniset silmét paljastuvat padhineen
lipan aikaansaaman synkén varjon alta. Modernisoituvassa Suomessa perinteisti

maaseutueldméé pidettiin arvossaan, ja talonpoikaishahmo onkin ndhtévissa kovan tyon,
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rehellisyyden ja konservatiivisten arvojen symbolina, joka paljastaa meille aikansa vallitsevan
ideologian. Olemukseltaan akvarelli on suorastaan alaspdin valahtanut, aivan kuin
maalauspinnalle kertynyt kosteus olisi muodostanut teokseen valumajélkié, joita on
jalkeenpdin peitelty uudella varikerroksella sekd antamalla kuvan hahmolle korvien sijoilta
alkava huomattava kaksoisleuka. Lacanilaiseen tyyliin sanoitettuna Lammen omakuva
alleviivaa subjektin kyvyttomyyttéd hallita tiydellisesti omaa kuvaansa tavoitellessaan
peilivaiheen tyydytystd. Nationalistisen skeeman mukaisesti kurssitoveriensa keskuudessa
maalaisuuttaan ja liminkalaisuuttaan vahvasti esille tuonut Lampi antoi rivien vélistd luettuna
suorastaan ymmartad, ettd hian odotti koko opiskeluaikansa vain padsevinsa takaisin
synnyinsijoilleen. Lammen henkilShistoriaa késittelevistd yhteyksistd tunnetussa valokuvassa
(kuva 19) hin my0s poseeraa kameralle titd narratiivia vahvistavasti: taiteilevana
maalaismiehend (ks. Aalto 1967; HAM www-sivu; Junttila 1998). Matinlaurin tilalla
tapahtuvien jokapédiviisten tdiden ja luovan taiteilijuuden yhteensovittaminen ei ollut
kuitenkaan tiysin mutkatonta. Virimaailmansakin puolesta ankean vaikutelman luova

omakuva kertoo toisenlaista tarinaa hdnen kotiinpaluustaan.

Taiteilijan toimenkuvaan ei suhtauduttu maa- ja metsataloudesta elantonsa ansainneessa
Limingassa samanlaisella hartaalla vakavuudella kuin padkaupunkiseudulla taidekoulun
piireissi. Paikallisten oli vaikea ymmartdd, ettd taiteen tekeminen oli Lammelle ty0té siind
missd maalaisyhteison jokapaiviiset askareetkin. Tastd sindnsd viattomasta
ymmartdmattomyydestd kertoo myos naapurin miehen Lammelle osoitettu tokaisu siitd, ettd
’voihan sitd aikuinen mies vapaa-aikoinaan tehdd miti haluaa, mutta ensin pitdd tehda tyot”.
(Kilponen, Anna, “Pariisin jélkeen suunta muuttui”. Kaleva 13.11.2021.) Valokuvasta tutun
lierihattuisen ja kirkaskasvoisen maalaismiehen sijaan omakuvan katsojaa on vastassa
vasyneen oloinen, jopa hieman surulliseltakin nayttava latsdpdinen talonpoika. Hahmon
alaviistoon kdintyneiden kasvojen asento on poikkeuksellinen Lammen muihin omakuviin
verrattuna. Ulkoisen olemuksen antamien viitteiden perusteella pakkasen puremaksi
joutuneen Lammen hahmon nenénvarsi sekd molemmat posket hohkaavat kylméa rusottavaa
varisdvya. Sinertdvan vaatteen kaulusta vasten painautuva kaksoisleuka korostaa entisestdén
alaspdin vajonneita niukkailmeisid kasvoja. Myds hénen punertava alahuulensa roikkuu
toispuoleisesti antaen vaikutelman fyysisesti uupuneesta ja tyonteon rasittamasta nuoresta
miehestd. Lammen hahmo vaikuttaa melkein kuin yrittdvan ndyttdd kieltddan, mutta paityy
lopulta likistdmddn sen vasemmanpuoleista suupieltddn vasten, mikd on tarkemmin néhtévissi

teoksessa arviolta noin peukalonpédén kokoisena kohoumana. Ei ole tavatonta niyttad kieltd
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paneutuessaan keskittymistd vaativaan ty6hon, mutta toisaalta kielen ulos tyontdminen ja sen
esitteleminen muille ymmarretdin myos sosiaalisesti kurittomana kaytoksend (Axtell 1998,
76). Taiteilijuuden ja oman kotitilan téiden yhteen sovittaminen ei ollut suinkaan mutkatonta,
ja téstd asetelmasta juontunee Lammen omakuvan ympdérille kehkeytyva kurittomuuden ja
keskittymisen vilinen jénnite. Teos on tulkittavissa halun eskaloimana kamppailuna Toisen
kohdistamien odotuksien sekd oman paikkansa viélilld, joista kummallekin paddytdan
ndyttdmain kieltd. Kuten jo tieddmme, Lacanin psykoanalyysiin palautuvan késityksen
mukaan haluava subjekti tavoittelee eliméssédén tayteyttd saavuttamatta sitd koskaan. Téta
sivuaa my0s Samuel Raybone (2020, 24), joka nostaa esille sen, kuinka yhdysvaltalaisen
taidehistorioitsija Linda Nochlinin mukaan kokemus menetetysti tdyteydestd vaivaa modernia
subjektia, joka aistii olevansa sekd metafyysiselld, sosiaalisella ettd psykologisellakin tasolla
pirstaloitunut. Lammen hallitsemattomasti alaspédin valahtanut omakuva nostaa keskioon
huomion siitd, ettei subjektin onnistu olla misséédn paikassa tai roolissa tdysin ehyt ja

kokonainen.

Taiteilijoiden itsensé esittdmisen performatiivista luonnetta sekd tdmén vaikutusta modernin
taiteen estetiikkaan tutkineen Claire Moranin (2017, 27) mukaan mietiskelijd/uneksija oli yksi
keskieurooppalaisen aikalaismedian popularisoimista taiteilija-arkkityypeistd 1900-luvulla.
Sankarikauden aloittavana vuonna 1929 Lampi sai valmiiksi kaksi tdhdn pohdiskelevan
boheemitaiteilijan arkkityyppiin viittaavaa Mietiskelijd-nimistd omakuvaa (kuva 9 ja kuva
10), joista ensimmadinen on maalattu suuripiirteisemmin laajoja véripintoja hyddyntéen ja
toinen puolestaan tihedlld téplittavalla siveltimenjdljelld. Pointillistiseen tapaan toteutettu
Mietiskeliji (1929, kuva 10) valikoitui néistd kahdesta teoksesta tarkemman 1&hiluvun
kohteeksi, silld rinnastan teoksen pohdiskelevalta tunnelmaltaan seki toteutustavaltaan
Lammen loppukaudellaan maalaamiin maisemakuviin (ks. Atlas, liite 1). Omakuvan hahmolla
on padssddn lierihattu, joka onkin meille ennestién jo tuttu Lammesta otetusta valokuvasta.
Tédhin valokuvaan verrattuna omakuvan hahmo kuitenkin paddytéén esittimién taas kerran
hyvin toisenlaisena. Siind missa valokuvassa esiintyva taiteilija kantaa itsensi itsevarmasti
taiteilevana talonpoikana, on omakuvan taiteilijahahmo olemukseltaan varautunut ja
miettelids. Nimensd mukaisesti Mietiskelijd voidaan ndhdd Lammen omakuvien
muodostamassa sarjassa modernin “pirstaloiman” taiteilijan oman identiteetin hiljaisena
pohdiskeluna. Asettamalla hahmonsa taideyhteison tunnustamaan mietiskelijd/uneksija-
arkkityypin rooliin Lampi ottaa askeleen symbolisesta jérjestyksestéd kohti jotakin, miti

kuvailisin anonymiteetiksi. Viittaamalla sekd teoksen nimen ettd kuvasisillon tasolla
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tdllaiseen laajalti tunnistettavissa olevaan sininséd “anonyymiin” merkitsijdan Lampi
hahmottelee ddriviivojaan ennen kaikkea taiteilijan roolissa liittden kuvansa osaksi tiettya
taiteilijakuvien joukkoa. Siniseen solmioon, kauluspaitaan seké slipoverin kaltaiseen
padllysvaatteeseen pukeutuneen Lammen katse suuntautuu viistosti kohti hdnen edessdin
olevaa kulmikasta rakennelmaa, joka vaikuttaa jonkinlaiselta ikkunalta tai peililta.
Mietiskelijdd pari vuotta aikaisemmin maalatun Omakuvan (1926, kuva 18) synkkyys on
poissa, mutta teoksen syksyinen kelta-sini-ruskea vérimaailma sekd hahmon kulmien alta
kaukaisuuteen hakeutuva katse huokuvat melankoliaa ja eksyneisyyttd. Altti Kuusamo (2019,
33) kuvailee melankoliaa haluksi, jolla ei ole selvdd kohdetta eli halun objektia. Tédhin
saamme lisiyksen my6s Slavoj Zizekiltd (2001, 21) itseltizn, joka tarkentaa halun objektista
puuttuvan aina jonkin tietyn ominaisuuden, jota melankolikko lopulta jda epétoivoisesti
katseellaan hakemaan. Kokiessaan melankoliaa subjekti tulee siis tietoiseksi kohdettaan
vaihtelevan halun eksyneesti luonteesta. Tatd reaalisessa sijaitsevan tuntemattoman objektin
menetyksestd kumpuavaa eksyneisyyttd luonnehtisin subjektin yhtendisyyttd uhkaavaksi
eksistentiaaliseksi kauhuksi. Subjektin kuvana Mietiskelijiin kaukaisuuteen katsova Lampi-
hahmo antaa Nybergin (2019, 157) ndkemysté linjaillen viitteen puutteeseen liitettdvista
kuvitelmasta, joka perustuu ajatukseen, ettd subjektin on mahdollista tulla Toisen halun
objektiksi lisddmalla jotakin jo olemassa olevaa itseensd. Tama jokin olemassa oleva ei

kuitenkaan ole saavutettavissa melankolian kokemuksessa, vaan on osa reaalisen piirid.

Katsellessani ensimmaisté kertaa Miestiskelijdd esittaviid maalausta huomaan hakeutuvani
samaan asentoon kuin siind esiintyvd hahmo peilaten kuvaani edesséni olevasta peilista.
Mietiskelijd-omakuvassa vasempaan kéteensd nojaava Lammen hahmo on maalattu paljastaen
ilmiselvilld tavalla sen, kuinka teos on jéljitelty peilikuvan heijastuksen avustamana
maalauspinnalle. Nancy (2018, 55) esittdd, ettd muotokuvassa kiteytyy katseen palautuminen
itseensd suorastaan tunkeutuen. Nakymattomyydestd, tarkan ndkemisen alueelta, maculasta,
suuntaava katse on kuin sokea piste, ja sen varaan rakentunut muotokuva jadkin vahintdin
yhtd sokeasti hapuilemaan minén ja tiedostamattoman vélille. (Nancy 2018, 55.)
Tiedostamaton on Toisen puhetta, joka artikuloituu véhitellen katseensa varassa
tyoskentelevén taiteilijan maalatessa muotokuvaa itsestddn. Lacanin (1988, 54) mukaan
peilivaiheessa fragmentaarinen ruumis tavoittaa yhtendisyytensé suhteessa Toisen kuvaan,
joka on sen omilla odotuksilla latautunut kuva. Mietiskelijd heréttadkin kysymyksen taiteilijan
jannitteisestd suhteesta peilin heijastaman yhtendisen kuvan seki koetun mindn ja identiteetin

vililld. Lammen siveltimelld teoksen pintaan jattamat taplittavit jéljet ilmentdvat sekd ajan
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ettd ruumiinkuvan tasolla havaittavaa katkoksellisuutta, joka asettaa kyseenalaiseksi

kokemuksen kauttaaltaan vakaasta ja yhtendisesti egoideaaliin perustuvasta minésta.

”Kuin seisahtunut elokuvakohtaus” kuuluu hiljainen ajatus mielesséni katsoessani Lammen
Maakunnan keisariksi (1930) nimedméaa omakuvaa (kuva 6). Tdma ajatus nousee pintaan
kerta toisensa jdlkeen pyoritellessini kdsissdni Marja Junttilan toimittamaa Vilho Lampi
(1898-1936) -teosta, jonka kansikuvana komeilee niin ikddn pohjalaisen uhmakkuuden
perikuvana tunnettu Maakunnan keisari. Kaksi vuotta kestdneen sankarikauden paittivana
vuonna 1930 valmistunut Maakunnan keisari on mahtipontinen maalaus, joka suorastaan
huokuu voimaa sekd ndyttdmisen halua. Omakuvan véliton dynaamisuus on taltioitunut
teoksen pintaan Lammen hahmon virtaviivaisesti toteutettuna olemuksena seké taustalla
nikyvien selkeiden ja suorien siveltimenjilkien muodossa. Huomioni kiinnittyy
ensimmadisend hahmon kuin valaistuun kasvojen alueeseen, jota korostaa taustalla
sddekehdmaisen vaikutelman antava musta lierihattu. Kuvassa voimastaan uhkuva nuori mies,
mitd ilmeisimmin puukkojunkkari, vaikuttaa ndkevén loiston itsessddn ja teoissaan. Helsingin
yliopiston Suomen historian professori Juha Siltala (1985, 234) kirjoittaa vaitoskirjassaan
Lapuan liike ja kyyditykset 1930, ettd héjyt eli puukkojunkkarit muodostivat lapualaisjohtajien
kisikassarana toimineen rankaisuosaston. Ndmé nuorista miehistd koostuneet rotostelevit
iskujoukot toteuttivat niin kutsuttuja kyydityksid seka kayttivat ajoittain raa’aksikin
kuvailtavissa olevaa vikivaltaa keinoja kaithtamatta. Erdédssa tapauksessa puukkojunkkarien
kurittama uhri pahoinpideltiin raippaa apuna kéyttden ja hyléttiin sen jidlkeen yksin metsdén.
(Siltala 1985, 203, 236-237). Hevoshuijarit-teoksessa (1930, kuva 3) Lammeksi tunnistettava
tuimailmeinen hahmo pitelee oikeassa kddessdén juuri téllaista raippaa, jonka avulla
paikallisesti toimineet héjyt toteuttivat vikivallantekojaan isinmaan nimissd. ”Vaikka Lapuan
liike e1 saanut kaikkia kumartamaan omia jumaliaan, se onnistui luomaan laajan
yhteisymmaérryksen porvarillisen jirjestelmén perusteista” muotoilee Siltala tyhjentévisti
(1985, 234). Se, ettei Lapuan liikkeeseen suhtauduttu poliittisen jérjestelmén sisdlld
kritiikittdmasti, ei riitd himmentdméaén Maakunnan keisari -teoksessa esitetyn hahmon
sddekehdd. Painvastoin, silld sekd omassa mielessdén ettd lapualaismielisten keskuudessa
hénet voidaan ndhdi tekojensa ansiosta urheana miehend ja isdnmaan puolesta oikeutta
hakevana valkoisen Suomen sankarina. ZiZzekildisestd nikokulmasta tarkasteltuna viitinkin,
ettd Lammen moni-ilmeiset hijykuvaukset on suunnattu porvarilliselle valkoiselle katseelle,
joka tavoitteli suomalaiskansallista yhtendisyyden kokemusta sisépoliittisesti epdvakaassa

tilanteessa. Tuottaessaan kansalliseen kertomuksen mukaista kuvastoa Lampi tuli ndin
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vahvistaneeksi suomalaiskansallista ideologista kertomusta, miké tekee niistd lukuisista

hijykuvauksista ideologian ilmentymii seka lojaaliuden ilmauksia.

Siltala (1985, 38—-39) kertoo isdanmaallista johtoasemaa tavoitelleiden oikeistolaisten
huolestuneen 1920-luvun lopussa siité, ettd Suomen poliittinen jarjestelmé olisi kyvyton
luomaan sisdisesti sekd ulkoisesti vahvan kansallisvaltion. Suojeluskuntahenkinen liikehdinta
alkoi nostaa pdataan vuonna 1928 kirjistyen lopulta parlamentarismin kriisiksi vuoteen 1930
tultaessa. Tyytyméttomien talonpoikien vastareaktiona syntynyt Lapuan liike pyrki
kyseenalaistamaan kansalaissodan rikkoman Suomen valtion politiikan sisédiset pelisddnnot.
(Siltala 1985, 31-32, 498; Siironen 2012, 155.) Yleisen ilmapiirin kiristyessd Pohjois-
Pohjanmaalla oikeistoradikalismi antoi viimein voimanndytteensd, joka oli kuitenkin vasta
esimakua tuleville lapualaisrikoksille. Tiedettdvasti yksi ensimmaéisistd rankaisuosaston
kyyditysterrorin kohteeksi joutuneista oli Pohjan Voima -lehden toimittajana tyoskennellyt
Toivo Sormunen, joka siepattiin vappupdivdnid Lammen kotipitdjdné tunnetussa Limingassa
vuonna 1930 (Siltala 1985, 209-210). Héjyjen vikivallalle kasvot antavat suurikokoiset
vanerille maalatut omakuvalliset teokset Mestaaja (1929, kuva 1), Sianhirtto (1930, kuva 2),
Puukkojunkkari (1930, kuva 7), Hevoshuijarit (1930, kuva 3) sekd Maakunnan keisari (1930,
kuva 6) ajoittuvat systemaattisesti toimineen Lapuan liikkeen painostuspolitiikan virittdmiin
vuosiin ja kuvittavat sivustakatsojan silmin nihtyna ajan yleista ilmapiirid. Oulussa vuonna
1931 pidettyyn ainoaksi jddneeseen yksityisndyttelyynsd Lampi oli padtynyt ripustamaan
myds kyseiset teokset ndytteille. Erityisesti korkeudeltaan ldhes kaksimetrisesti
maalauksestaan Hevoshuijarit Lampi jaksoi olla hyvin ylped, ja kehui jopa
oikeistomydnteiselle taidekriitikko Ludvig Wennervirralle kirjoittamassa kirjeessdén teoksen

olevan hénen tuotantonsa paras kuva (Junttila 1998, 46-47).

Moranin mukaan modernin ajan taiteilijat tulivat 1800-luvun kuluessa véhitellen tietoisiksi
omakuvan lajiin latautuneesta itsepromootion mahdollistavasta potentiaalista. Omakuvan
maalannut taiteilija tulee paljastaneeksi samalla kertaa yleisolleen taideteoksen lisdksi oman
julkisen kuvansa. (Moran 2017, 18.) Taiteilija maalaa siis itsensd omakuvaan tavalla, jolla hin
haluaa tulla muiden ndkemaéksi. Ideologisessa todellisuudessa syntipukkiajattelun
kaantopuolena syntyy myos tietyt osapuolet ulos sulkevia tai kielteisesti leimaavia
identiteettejd, joihin vastapuoli ei tahdo identifioitua (Vainikkala 2020, 116). Siksipa
kansallisen ihanteen mukainen “’todellinen suomalainen” ei antanut punaisen kommunismin
saastuttaa itseddn mistddn hinnasta. Onkin muistettava, ettd Vilho Lampi oli sankarikauden

maalauksia maalatessaan jo yli kolmenkymmenen eli selvésti vanhempi kuin hdjyt keski-
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idltddn. Lampi rakentaakin omakuvissaan julkista taiteilijaidentiteettidén kytkien
henkilokuvansa osaksi aggressiivista painostusta sekd vékivaltaa kaihtamatonta Lapuan
liikettd, jonka paikalliset iskujoukot koostuivat nuorista kommunismia ja punaista Suomea
vastustavista puukkojunkkareista. Taiteellisen itsepromootion kannalta boheemien arvostama
itsendisyys on liitettdvissd Lammen Limingasta kdsin harjoittamaan taiteelliseen
tyoskentelyyn kaukana Eteld-Suomen taidepiirien vélittdméstd vaikutuksesta, ja kapinallisuus
puolestaan selittyy teosten oikeistoradikalismin kanssa kosiskelevalla uhmakkuudella, joka

kuitenkin sindnsé istui tiiviisti osaksi nationalistista ideologiaa.

Kiertyen olkansa yli katsovan ”Pitdjén keisarin” poskille on noussut rusottava puna, mika
tekee hahmon olemuksesta ylléttden viehkedn. Maalaustilanteessa peilin ja maalauskankaan
valilla litkkuva katse asettaa ehdot my0s taiteilijan valitsemalle asennolle (Nyberg 2019, 185),
miké on ndhtdvissd myos Maakunnan keisari -teoksessa (kuva 6) hdjyn tarkkaan harkittuna
sijoitteluna. Sovittaessaan oman ruumiinsa koordinaatteja sinipaitaisen puukkojunkkarin
rooliasuun Lampi on kenties kokenut jonkinasteista viehtymysti titd maalauspohjalle
toistamaansa heijastusta kohtaan. Jacques Lacanin (1988, 50) psykoanalyyttisia ldhtokohtia
mukaillen heijastus on itsessddn kichtova, ja ego rakentuukin peilivaiheessa koettavan
kiehtomuksen varaan, minka kautta sen fragmentoitunut olemus saavuttaa hetkellisesti
yhtendisyytensd. Tdma ei ole kuitenkaan egolle mikdén pysyvé tila. Modernin taiteen
estetiikkaa tutkinut filosofi ja kulttuuriteoreetikko Hugh Silverman kirjoittaa, ettd omakuvassa
itsensd nékyvéksi tekevin taiteilijan paljastama identiteetin kuvaus onkin tosiasiassa toisen
identiteetti. Maalauksen pinnalle tallentunut hetki havainnollistaa kaikessa nékyvyydessdian
taiteilijan kokeman eron peilin heijastamaan kuvaan. (Silverman 1982, 378.) Jo teoksen
nimen tasolla perinteisestd taiteilijaomakuvasta irrottautuva Maakunnan keisari taltioi
kahdentuvasti peilin heijastuksesta taiteilijan kohtaaman eron, jossa mind on toinen eikd
maalattu kuvakaan ole omakuva sen varsinaisessa merkityksessi. Fennomaanisen
thmisihanteen varaan rakentunut kuva Suomen kansalaisesta sai maailmansotien viliseni
ajanjaksona uusia sdvyjd voimankédyton ihannoinnin myo6ti. Uusi ihannekansalainen oli kova,
eikd kaihtanut kdyttda voimaa vihollista eli Vendjdé ja kommunisteja vastaan, mika johti niin
kutsutun kovuuden juonteen arvostukseen osana ihannekansalaista. (Siironen 2012, 74.)
Heriéttdmastddn paheksunnasta huolimatta puukkojunkkarit olivat tiedettyjd fyysisyydestdin ja
uhkarohkeista teoistaan, mistd herkdksi kuvailtu Vilho Lampi ei tiedettidvasti nuoruudessaan
ollut jarin tunnettu. Sijoittamalla itsensd maalauksissaan osaksi Lapuan litkkeen

rankaisuosaston nuorten miesten loisteliasta joukkoa Lampi tulee yrittdneeksi asemoida
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tarkemman paikkansa sisdpoliittisesti ja sosiaalisesti rajahdysherkidssé tilanteessa ja toisaalta
luo my6s oman nahkansa punaposkisena kovaluonteisena nuorukaisena. Maakunnan keisari
onkin kohottanut toisen olkapdinsi ja ottanut pienen kumaran asennon, mika on tyypillistd
muuhun toimintaan. Subjektin kokema vieraantuminen suhteessa omaan peilikuvaan aiheuttaa
kuitenkin hépedd, mikd manifestoituu maalauksen hahmon olemuksessa. Koettu hipeid on
kallistanut olkapéénsé yli katsovan hahmon kumaraan viestien aikeista valmistautua
puolustamaan itseddn. “Pitdjan keisarin” sulkeutunut kehonkieli on tulkittavissa seka
hipednkokemuksena ettd valmistautumisena taisteluun ideologista vihollista vastaan. Syville

taskuihin upotetut piilossa olevat kddet tukevat kumpaakin mahdollisuutta.

Uskaliaat pohjalaisaiheet eivit kuitenkaan jadneet Lammen osalta pelkéstiin vikivaltaisiin ja
uhmaa tdynné oleviin hdjykuvauksiin. Kieltolain hengessd maalatussa teoksessaan
Viinankeittdjdt (1930, kuva 20) piippusuinen Lampi on asettunut seisomaan viinanpoltossa
kiytetyn padan dédreen seuranaan kolme mieshahmoa ja uteliaasti laittomuuksia sivusta
seuraileva pystykorvainen koira. Lampi toden totta oli joutunut osallisuudestaan jopa kérdjille
asti — joskaan ei syytettyni, vaan todistajana Limingan pitdjin mittavimman pontikkatehtaan
paljastuttua viranomaisille (Junttila 1998, 47). Lammen kaltainen tapahtuman todistajan
roolissa itsensd esittéva taiteilija on Altti Kuusamon nikemyksen mukaisesti tulkittavissa
samanaikaisesti myds kuvaamansa historiallisfiktiivisen joukon ulkojdsenend (Kuusamo
2010, 116). Aikaansa tiettdvisti ajoittain tehtaalla kuluttanut Lampi on antanut ymmartaa
tarkastelevansa maalauksessa osallisuuttaan koko jupakkaan ulkopuolisen tapahtuman
todistajan ndkokulmasta, silld olihan hin omien sanojensa mukaan ostanut kesilld 1929 vain
litraisen pullon verran pontikkaa ja yllatyksekseen lopulta paitynyt kyldn ”juorudmmain

toimesta” kihlakunnan oikeuden eteen (Junttila 1998, 47).

Olen tunnistavinani Viinankeittdjdt-teoksessa (kuva 20) Lammen luihumaisen hahmon takana
taiteilijan kaksoisolennon, joka pitelee huomattavan suurikokoisessa ja rujossa kourassaan
hiilihangon kaltaista pitkdvartista tydvilinettd. Kaksoisolento muistuttaa ulkoisilta piirteiltdan
jykeviampikasvoista Lampi-hahmoa, joka on meille jo ennestdén tuttu maalauksista Mestaaja
(1930, kuva 1), Sianhirtto (1930, kuva 2) ja Maakunnan keisari (1930, kuva 6). Lisdksi
kaksoisolennon nenénvarsi on piirteiltdén hyvin samankaltainen kuin Lammen tunnelmaltaan
herkemmadssi Mietiskelijd-omakuvassa (1929, kuva 10). Viinankeittdjissd valaistusefekti
padan ddrelld olevan Lammen ympérilla irrottaa hdnet muusta kuvasta — myds oletetusta

kaksoisolennostaan. Hahmojen katseet eivit vaikuta tunnustavan toinen toistaan, vaan sen
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sijaan heididn huomionsa on tiukasti kiinnittynyt pontikan keittdimiseen. Identiteettipolitiikan
kysymyksié seki niiden vaikutusta mindkuvallisuuden muotoutumiseen tutkinut Asta
Kihlman esittda vaitoskirjassaan Kolme tutkielmaa sukupuolesta. Identiteettipolitiikka Beda
Stjernschantzin, Sigrid af Forsellesin ja Ellen Thesleffin taiteessa (2018), ettd kaksoisolento
on egon peilikuva, joka palautuu lacanilaisittain ymmarrettyna subjektin tavoittelemaan ego-
ideaaliin. Nayttddkseen miellyttdvaltd subjekti samastuu narsistisesti ego-ideaaliin liitettdviin
tunnusmerkkeihin ja ominaisuuksiin, joiden varaan minéé rakennetaan. (Kihlman 2018, 90.)
Viinan parissa puuhasteleva ”juoppo” on moraalisesti suojeluskuntaliikkeen periaatteisiin
sitoutuneen héjysoturin vastakohta. Siveellisyys ja tiukan moraalin noudattaminen
muodostivat valkoisen ihannekansalaisen normatiivisen sisillon, eikéd kansan puolesta
taistelevan soturin ollut soveliasta pidelld késissddn samanaikaisesti sekd pulloa ettd kivaaria
(Siironen 2012, 74). Tulkitsen hiilihangolla kipind4 liekkeihin iskevin kaksoisolennon
edustavan Lammen omia ideaaleja, joille hin on kuitenkin samaan aikaan myds valmis
kaadntamiin selkinsi, kuten Viinankeittdjdt-maalaus meille timan havainnollistaa. Ndin
tehdessdin Lampi tulee tunnustaneeksi sen, etteivit hinen ddriviivansa istu egon
vaatimuksiin. Toisaalta asettuessaan poikkiteloin kieltolakia vastaan “viinankeittdjan” roolin
ottanut Lampi alleviivaa taiteilijana omaa kuritonta julkista kuvaansa. Daniel Cottom (2013,
19) toteaa osuvasti, ettd boheemisuus on ymmarrettivd ennen kaikkea metaforana
performatiiviselle esitykselle, johon kuuluu osana sisdénkirjoitettu mahdollisuus purkaa
identiteettidén ja luoda itsestddn néin uusi keinotekoinen kuva. Boheemi suhtautuminen
elamadn vapautti thmiset rauhanomaisen anarkian pariin ja veti heidét osaksi kuvitteellista
yhteisdd, jossa epidsovinnaisuutta suorastaan ihannoitiin. (Cottom 2013, 16, 19, 266). Lammen
omakuvien miltei luonteenomaiseksi kuvailtava radikaalius ja performatiivisuus vaikuttaa
olleen taiteilijalle itselleen véyld harjoittaa anarkiaa rauhanomaisella tavalla taiteen keinoin

sekd muotoilla ndin minuuttaan.

Yleiso- ja myyntimenestykseksi muodostuneen yksityisndyttelynsa jalkeen Lampi suuntasi
opintomatkalle, jonka reitti kulki Saksan ja Belgian kautta varsinaiseen paitepisteeseen eli
Ranskan Pariisiin. Kaksi kuukautta kestdneen ekskursionsa aikana Lampi pistdytyi hakemassa
oppia muun muassa suomalaisten taiteilijoiden suosiossa olleista Académie Colarossista ja
Maison Watteausta (Vieru 2002, 66.) Eeli Aalto (1967, 35) kuvailee taiteilijan kohdanneen
Pariisin matkan jilkeen lopullisesti itse itsensd siirtyessddn loppukaudellaan vihitellen yha
pikkutarkempaan ilmaisutapaan. Taitelijan tuotannon loppukauden kidynnistdvani vuonna

1931 valmistunut maalaus nimeltddn Omakuva (1931, kuva 21) esittid pyorailijalle
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tyypilliseen varustukseen sonnustautunutta ja olemukseltaan ryhdikdsta Lampi-hahmoa.
Lampi on suunnannut vakautta huokuvan katseensa poispéin edessidin olevasta esineestd, joka
muistuttaa erehdyttévasti kultareunuksista peilid. Omakuvassaan Lampi on Aaltoa lainaten
”kohdannut itsensd” peilin edessé urheilullisen pyoriilijan pukimissa, ja kokonaisuuden
viimeistelee ajalle tyypilliseen tapaan lipallinen lakki (kuva 22 ja kuva 23) seki lojaaliutta
suojeluskuntalaisuutta kohtaan ilmentéva harmaa korkeakauluksinen pusakka (Siironen 2012,
208). Urheilu oli modernisoituvan yhteiskunnan vastaus uudenlaiseen kansalaisihanteeseen,
jossa korostui Miika Siirosen mukaan suomalaiskansallinen velvoite kurinalaisuuteen, hyvén
fyysisen suorituskyvyn tavoitteluun sekd ruumiinkuvan aktiiviseen muokkaamiseen (Siironen
2012, 79, 208). Sinivoittoisessa Lammen maalauksessa ruumiillistuu kansalaisihanteen
mukainen kyvykés mies. Luihuilevan kapeakasvoisen pahantekijén leima on ravissut
Lammen-hahmosta tdysin, ja tilld kertaa katsojaa on vastassa suomalaisen miehen jykeva
perikuva. Lovi omakuvan hahmon leuassa ja leveét leukaperit antavat timin kasvoille
lahestulkoon korostuneen maskuliinisen vaikutelman. Toisaalta teoksesta 16ytyy myos
aavistuksenomainen sensuelli puoli, kun kiinnitetddn huomio Lammen muihin omakuviin
verrattuna poikkeuksellisen tiyteldiseksi hahmoteltuihin huuliin. Tdma yksityiskohta nostaa
silmisséni tarkastelun keskioon kysymyksen omakuvaan latautuneesta tarkoituksenmukaisesta
katsojaa kutsuvasta haluttavuudesta. Mikéli ajattelemme lacanilaisittain omakuvan olevan
taiteilijan samastumiseen tdhtdava imaginaarinen toinen, niin Lampi antaa ymmart4a
tahtoneensa asettaa itsensd halun objektiksi esittdytymélld suomalaiskansallista aatetta
seuraten fyysisesti kyvykkddnd miehend. Suomen itsendisté historiaa tutkinut Henrik
Meinander (2012, 109) kirjoittaakin, kuinka juuri nuoruus, jarkdhtdmaéton sielu sekd komea
ulkondko olivat arvolatautuneita piirteitd, jotka liitettiin suomalaisuuden ihanteeseen.
Fyysisen puolen korostaminen ei ole sindnsd Lammen pohjalaisaiheisten omakuvien
kontekstissa (ks. mm. Maakunnan keisari [1930, kuva 6] ja Hevoshuijarit [1930, kuva 3])
mitenkdin tavaton ilmid, mutta tdstd vuoden 1931 urheilijaomakuvasta tekee erityislaatuisen
se, ettei taiteilija ole etddnnyttinyt itsedédn teoksestaan edes sen nimen tasolla. Sen sijaan
Lampi on péddtynyt kiinnittimain maalauksensa symbolisella tasolla muiden
taiteilijaomakuvien mallia luovaan joukkoon kuin todentaen sen, ettd hin on kuin onkin

monella tapaa suomalaiskansallisen ideologian mukainen taiteilija.

Tassd tutkielman alaluvussa tulkintani keskittyi kuvakartastosta tapausesimerkeiksi
valitsemiini omakuviin, jotka ajoittuvat Lammen taiteellisesti tuottoisten varhais- ja

sankarikausien kattamalle aikajénteelle. Liminkalaisen taidemaalarin elaméa valottavien
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taiteilijaomakuvien lisdksi Lammen rikkaasta véripaletista syntyi ndinéd vuosina useita
pohjalaisaiheisia puukkojunkkarikulttuuriin sekd Lapuan liikkeen jirjestdytymiseen viittaavia
maalauksia. Ndissd maalauksissa Lampi on toistuvasti kuvannut itsensd todistajana
tapahtumien keskiossé ja ristinyt tyonsa tilanteiden laatua tarkemmin kuvailevilla nimilla,
kuten Maakunnan keisari (1930, kuva 6), Hevoshuijarit (1930, kuva 3) ja Viinankeittdjit
(1930, kuva 20) meille timén myos osoittavat. Claire Moran esittdd, etti roolileikki on
pohjimmiltaan ironinen vastadiskurssi, mikd mahdollisti modernin ajan taiteilijoille vaylan
kritisoida taiteellista persoonaansa sekd omia esteettisid valintojaan. Télld tavoin taiteilijat
pyrkivit myds haastamaan katsojaa omaksumaan reflektoivan asenteen modernia
yhteiskuntaa ja taidetta kohtaan. (Moran 2017, 82.) En voi olla ajattelematta Lammen
heittdneen tillaisen haasteen katsojan ratkottavaksi erityisesti sankarikautta seuranneen
yksityisndyttelynsd kynnykselld. Taiteen globaalia historiaa tutkinut Béatrice Joyeux-Prunel
(2015, 41) nimittad keskusta—periferia-narratiivia modernin taiteen myytiksi, miké ilmenee
Lampi-diskurssia leimaavana vastakkainasetteluna padkaupunkiseudun taidepiirien seké
Pohjois-Pohjanmaalla sijaitsevan Limingan pitdjin vélilld. Suomen poliittista jarjestelmad
kohtaan purkautuvan pohjalaisen voimallisuuden néytteind Maakunnan keisari (1930, kuva 6)
ja Hevoshuijarit (1930, kuva 3) toimivat kuin houkuttelevina syétteind katsojalle Lammen
taiteellisen persoonan kysymyksiin innoittavan vuoropuhelun dérelld. Tahdonkin torjua téssi
kohtaa sen yksinkertaistuksen, ettd Lampi olisi ollut syrjdseudulla kaukana
padkaupunkiseudun vaikutuspiiristd rettelditseva sinipaitainen oikeistoradikaali, joka tyOsti
teoksiaan aatteen hengestd inspiroituneena. Sen sijaan esitdn, ettd Lampi tuli antaneeksi
pohjalaisaiheillaan vikivallalle omat kasvonsa vélineellistimalla paikallisuutensa kansallisen
ideologian méadritteiden mukaiseksi, mikd my0s korjasi hénen taiteilijaomakuviensa varaan
rakentuvia minuuden ddriviivoja. Hattupdinen ja piippua poltteleva maalaismies — sellaiseksi

rooliaan vaihteleva Lampi omakuvissaan usein itsensé lopulta kuvasi.

5.3 Pohjalainen taiteilija melankolikkona ja unohtumattomana mestarina

”Herooisen kauden ylimielisestd Maakunnan keisarista, joka haukan tavoin leijailee
korkeuksissa, tapahtuu myo6hdiskaudella lasku maan pinnalle — — viimeisissd omakuvissa
lennokas asenteellisuus on kokonaan havinnyt”, kirjoittaa Eeli Aalto (1967, 43) Lammen
Pariisin matkan jélkeisten vuosien aikana maalaamista omakuvista. On toki kiistaton

havainto, ettei Lammen loppukauden tuotannosta 16ydy endd Maakunnan keisarin (kuva 6)
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tapaan toteutettuja ja ilmiasultaan ekspressiivisyytté tihkuvia sankarikuvaston taidonndytteita.
Sen sijaan ndiden vuosina 1931-1934 valmistuneiden omakuvien asenteellisuuden
katoamisesta en tohdi asettua Aallon kanssa tdysin samoille linjoille. Tdméan ndkemyksen
vastapainoksi esiténkin, ettd tdsséd alaluvussa tarkastelemani nelja Lammen maalausta ovat itse
asiassa erilaisine arkkityyppeineen asenteellisia erityisesti taiteilijaomakuvan genren
yhteydessd. "Melankolikko” ja ”mestari” ovat kaksi selkedd omakuvien pohjalta
tunnistamaani taiteilija-arkkityyppid, joiden varaan Lampi taidemaalarina rakentaa
identiteettidéin. Omakuvan siséltoon vaikuttaa siis my0s se, millaisia rooleja taiteilija on
paitynyt omaksumaan taiteen tekemisen ja esittdmisen kontekstissa. Sosiologi Arto Noro
(1991, 57) huomauttaakin, ettd moderni toimi kimmokkeena erilaisille sosiaalisille muodoille,
joiden avulla ihmiset yrittivét sopeuttaa itseddn osaksi kohtaamaansa muutosta. Lammen
véripaletista syntyneet kymmenet omakuvat reflektoivat titd ihmisyksilon perustavanlaatuista

pyrkimysti sopeutua moderniin individualismia korostavaan yhteiskuntaan.

Turun taidemuseon kokoelmiin kuuluva, vastavirein leikittelevé sinivihersdvyinen Omakuva
(1932, kuva 24) on yksi Lammen tunnetuimmista taiteilijaomakuvista. Maalaus onkin
vuosikymmenten saatossa kirvoittanut runsaasti erilaisia uudelleentulkintoja. Aallon (1967,
43) mukaan Lampi on maalannut itsensd omakuvassaan keikarimaisena maalaisdandyna,
jonka olemuksessa yhdistyy sankarikaudelta jo ennestéén tutut ironisuus ja ylimielisyys
loppukaudelle tyypilliseen huolellisesti toteutettuun ilmaisutapaan. Marja Junttila (1998, 75)
jakaa omasta puolestaan Aallon ndkemyksen omakuvan hahmon talonpoikaisesta olemuksesta
ja pitdd teosta verrokkina Vdind Kunnaksen vuonna 1928 valmistuneelle, kirjailijaryhmittyma
Tulenkantajista tunnetun Olavi Paavolaisen muotokuvalle. Sitd vastoin Aino Eskola (1993,
54) antaa Vilho Lammen teosten surrealistisia piirteitd kisittelevdssa pro gradu -
tutkielmassaan ymmartdd Omakuvan (1932) hahmon persoonan kuvauksen olevan
lahestymistavaltaan uusi ja toteaa taiteilijan rakentavan esittiminsé roolin rehellisesti
ulkoisten viitteiden varaan ilman sankarikaudelle tyypillistd rehentelevdi otetta. Luodessani
katseeni tdhdn liminkalaisen maalaisdandyn kuvaan koen enemmin samastumispintaa
suhteessa Aallon seké Junttilan ndkemyksiin, silld silmissdni hahmon koko kopea olemus aina
pukimista suupielessd puolihuolimattomasti pideltyyn holkkisavukkeeseen edustaa
nimenomaisesti Lammen aiemmille omakuville tunnusomaista itseironiaa. Lisdksi
taiteilijamestariksi tekeytynyt Lampi-hahmo suorastaan vaatii katsojaansa suuntaamaan
katseensa kohti teosta alaviistosta, muttei silti pyri vastaamaan tdahin katseeseen itse. Tdma

jos jokin on silmisséni viite maalauksen sisddn sommitellusta itseriittoisuuden kuvauksesta.
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Omakuvassaan dandyna itsensi kuvannut Lampi poseeraa baskeri takaraivolleen vedettyna
sekd oranssinpunainen kauniisti laskeutuva huivi kaulassaan. Asusteina seka baskeri etti huivi
ovat perinteisesti taiteilijuuteen liitettdvid visuaalisia tunnusmerkkejé, jotka alleviivaavat
katsojalle omakuvassa kuvatun henkilon symboliseen kiinnittyvaa sosiaalista paikkaa
taiteilijana sekd mestarina — ja tissd tapauksessa myods keikarimaisena dandyna. Niin
kutsuttuun mindkulttiin kuuluvana ilmiond dandyismi perustui Asta Kihlmanin mukaan
taiteilijan minén kahdentumiseen. Omaksumalla dandyn roolin taiteilija tuli asettaneeksi
kasvoilleen naamion, joka tarjosi tilaisuuden haastaa yleiskulttuurin sanelemat aidon
identiteetin” ehdot. (Kihlman 2018, 179-180.) Claire Moran (2017, 124) jatkaa tista
samansuuntaisesti toteamalla, ettd erilaiset naamiot seké roolileikit mahdollistivat taiteilijalle
tavan ilmentéa ironisesti omaa minuuttaan, minka strategisena tarkoituksena oli saada aikaan
shokkiarvoa ja provosoida katsojaa kohtaamaan aktiivisesti taiteilijan esittimé hahmo.
Omakuva (1932) on perinteisesti ndhty Lammen vuotta aiemmin tekemén Pariisin matkan
mydtavaikutuksesta syntyneend maalauksena, ja Junttilan (1998, 75) sanoja lainaten Lampi on
esittdnyt siind itsensd “tyylikkddnd maailmaa néhneend pariisilaisena herrasmiehend”. Viitén,
ettd sen lisdksi, ettd Lampi on tahtonut tuoda maalauksellaan mahtipontisesti esille
kokemuksensa aikalaiskritiikissékin noteeratusta matkastaan (ks. mm. Ludvig Wennervirta,
”Suomen taiteilijain nédyttely”. Ajan suunta 27.3.1934) Manner-Euroopan taidekeskuksiin,
hén on my0s pyrkinyt kisittelemddn oman taiteilijuutensa dualiteettia. Onko kostyymin
pééllensd pukenut liminkalainen maalaistaiteilija nyt olemukseltaan kaikin puolin uskottava

tullakseen suomalaisen taideyhteison hyviksyméksi?

Dandyn teenndisyys on Daniel Cottomin (2013, 21, 280) ajatuksiin pohjaten siséllytettdvissé
luontevasti osaksi keinotekoisuuden varaan rakentunutta boheemia taiteilijakulttuuria, johon
institutionaalinen taidemaailma suhtautui myonteisesti. Kysymys kuuluukin, onko lopulta
mitdédn valid, millaista taidetta tekee, jos ei ndytikdin oikeanlaiselta? Toisaalta omakuva
paljastaa katsojalleen myos teenndisyytensd ikéédn kuin kysyen itseltddn “mité sind esiinnyt
taiteilijamestarina, vaikket ole sitd ansainnut?”. Kysymys on aiheellinen, silld Lammen
tiedetdéin purkaneen Pariisin matkan jélkeisid tuntojaan ldheiselle ystivélleen Pekka Tormalle.
Henkensa riistdmistd Lampi oli harkinnut vakavasti jo Saksan ldpi Suomeen vievilld
paluumatkallaan, silld alemmuudentunteeseen hukkunut taiteilija koki oman taiteensa olevan

perinpohjaisesti merkityksetonta. (Pulkkinen 1980, 69.)

Omakuvan (1932) dandy muistuttaa ulkoisilta piirteiltddn luihukasvoista, pahanteosta

kardytettyd Lampi-hahmoa, joka on meille jo ennestédén tuttu muun muassa
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karikatyyriméisistd maalauksista Hevoshuijarit (kuva 3) ja Viinankeittdjdt (kava 20). Lampi
ei todellisuudessa ollut Lapuan litkkeen riveissé vikivaltaisuuksiin osallistunut
puukkojunkkari, eikd hin myoskain tiettdvésti saanut elantoaan maalaamisen ja maatilan
téiden ohessa viinan salapoltosta. Omakuvan meille vélittdman fiktion todellisuuspohja on
aikalaiskommenttien valossa sekd ndihin kahteen aikaisempaan teosesimerkkiin rinnastettuna
viahintddnkin kyseenalainen. Lampi tuskin siis kuvitteli kirjaimellisesti olevansa dandymaisen
pOyhked, pikkuruisesta Limingan pitdjdstd ponnistanut taiteilijamestari, vaan pikemminkin
pdinvastoin. Nden Lammen késittelevén ironisesti omaa toiseuden kokemustaan taiteilijana
dandyn roolin avulla ja toisaalta havainnollistavan ndin horjuvaa, Toisen katseesta
riippuvaista identiteettiddn. Lacanilaisittain ymmarrettynd omakuva on taiteilijan fantasia
Toisen sanelemista ehdoista, jotka vaikuttavat identiteetin muotoutumiseen sekd kuvaan
itsestd (Nyberg 2019, 223). Toisen vaateisiin vastaava, mutta silti katsojansa — eli myds
Lammen itsenséd — katseen torjuva dandy tuo esiin sen, miten taiteilija ei kykene tdysin
identifioitumaan maalaamansa kuvan suhteen eikd my0Oskdén samastu hahmon sosiaaliseen
paikantumiseen. Idealisoitu ja samalla ironinen Omakuva paljastaa ndin katsojalleen
nidkemykseni mukaan hahmotelman siitd, mitd Lampi taiteilijana mahdollisesti olisi tahtonut

olla.

Junttila (1998, 105) intoutuu Lammen loppukauden omakuvia koskevassa arviossaan
kuvailemaan Lammen esittdneen itsensd “syrjddn vetdytyneend kaiken kokeneena ja ndhneena
vanhuksena”. Lammen kasvoilla piirtyvit uurteet toden totta luovat loppukaudella
vaikutelmaa kypsén ién saavuttaneesta taiteilijasta, mutta toisaalta Lampi ndyttdd jo aivan
varhaisimmista omakuvistaan ldhtien hyddyntdneen erilaisia juonteita sekd koveria piirteitd
kasvojensa persoonallista ilmeikkyyttd korostaessaan. Kasvojensa rakennetta muuttelemalla
taiteilija voi pyrkid suojaamaan egoaan kirjaimellistaen samalla sitd, miten subjekti on
loppukédessi aina sidoksissa imaginaariseen (Nyberg 2019, 176). Tarkastellessani vuoden
1923 Omakuva-maalausta (kuva 5) erotan nuoren taiteilijan kasvoilta kulmakarvojen vélissi
ndkyvin syvén uurteen, lommolle painuneet posket sekd hienoisen painauman leuassa. Lipi
Lammen uran ndmi samaiset, joskin voimakkuudeltaan vaihtelevat piirteet ovat
omakuvallisissa teoksissa selvisti erotettavissa ja osaltaan tekevit taiteilijasta tunnistettavan.
Loppukauden kasittavélld ajanjaksolla valmistuneissa omakuvissa “mestari” Lampi on
maalannut itsensad symbolisesti taiteilijuuttaan todentava baskeri padssédén, minkd nien olevan
viite idn tuomasta kokemuksesta maalaustaiteen parissa, kutsumatta kuitenkaan taiteilijaa

“vanhukseksi”. Pidén téssd yhteydessd erityisen kiinnostavana sitd, kuinka vuonna 1932
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valmistuneessa omakuvassa (kuva 24) dandyn huolettomasti asetellun mustan baskerin
paljastama kuultava kalju pdilaki korostaa niin ikdén ikdéntynyttd vaikutelmaa, kun taas
vuoden 1933 “Limingan van Gogh” -maalauksessa (kuva 25) poikkeuksellisesti nuorekkaan
ndkoisen Lammen kiharat kutrit pilkottavat mustan baskerin alta rennosti. Vuosina 1933 ja
1934 valmistuneissa omakuvissa (kuva 27 ja kuva 28) taiteilijan baskeri on viriltdédn punainen
ja aseteltu syville padhin piilottaen valtaosan hiuksista ja paljastaen ainoastaan leuan
takaosiin paattyvén hiusrajan. Myos ndisséd kahdessa teoksessa baskerin ilmeisen tarkkaan
harkittu asettelu edesauttaa rakentamaan kuvaa vihitellen keski-ikdistyvéastd liminkalaisesta
taiteilijamestarista, vaikka todellisuudessa Lampi oli 1930-luvulla loppukautensa omakuvia
maalatessaan aikamies vasta kolmenkymmenen ikdvuoden paremmalla puolella. Esittamalla
itsensé keski-ikdistyvdni mestarina Lammen pyrkimykseni oli kenties saavuttaa tunnustusta
ja toisaalta vastata imaginaarissymbolisella tasolla niihin odotuksiin, mita taideyhteison
tunnustamalta taiteilijalta edellytettiin — jollei sitten sattunut olemaan kuin Vincent van Gogh,

joka nostettiin maalaustaiteen mestariksi vasta postuumisti.

Kaksi vuotta Pariisin matkan jalkeen Lammen siveltimestd syntyi Omakuva (1933, kuva 25),
jonka sddekehdmadiset keltavoittoiset véripinnat mukailevat erehdyttdvésti Vincent van
Goghin maalausta Omakuva maalaustelineen ddressd (1888, kuva 26). Omakuva
maalaustelineen ddressd (1888) valmistui ennen van Goghin kannalta kohtalokasta konfliktia,
jonka seurauksena taiteilija padtyi sivaltamaan partaterédlld vasemman korvalehtensa irti
Arlesin keltaisessa talossa vuonna 1888 (”Biography, 1888—1889. South of France”. Van
Gogh Museum www-sivu). Peilikuvana maalatun Lampi-hahmon ohimoita koristavat kiharat
paljastavat niin ikd4n puuttuvan vasemman korvan. Lammen maalauksessa huomioni
kiinnittyy erityisesti kahteen niskasta pilkottavaan suortuvaan, jotka muistuttavat etiisesti
naamion kiinnittdmiseen kaytettyjd narunpditd. Irmeli Hautamaiki (1995, 171-172)
kirjoittaakin naamioitumisen tarjoavan mahdollisuuden naamio- ja travestialeikkiin, jonka

avulla taiteilija kykenee vastaamaan sosiaalisen yhteisonsd hidneen kohdistamiin odotuksiin.

Jo aikalaiskritiikeissd Lammen vihjailtiin ottaneen vaikutteita van Goghin tuotannosta (ks.
mm. Okkonen, Onni, Taiteilijain vuosindyttely Taidehallissa”. Uusi Suomi 6.3.1930; Aalto
1967; Junttila 1998). Piddn titd ”Limingan van Goghia” esittivdd omakuvaa taiteilijan
ivallisena vastineena hénestd julkisesti kdytyyn keskusteluun, jonka myotiavaikutuksesta
taiteilijan subjektiivisesti koettu minuus tuli vadrinymmarretyksi seké pelkistetyksi. Lisdksi
Lammen omakuvassa taiteilijan ilmentdma ruumiin fysionominen ulottuvuus kytkeytyy

osaksi ruumiinkuvaa, joka on Patrik Nybergin (2019, 221) mukaan nidkyvyyden seka
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yhteyden muihin kanssaolijoihin mahdollistava sosiaalinen tukiranka. Ruumiinkuvaa
muovaavat symbolisen jarjestyksen diskursiiviset rakenteet aiheuttavat kuitenkin sen, ettd
subjekti vieraantuu oman ruumiinsa ruumiillisuudesta (Nyberg 2019, 34). Omakuvassa (kuva
25) rennosti olkansa yli katsovan Lampi-hahmon puuttuva vasen korva haastaa katsojaansa
osallistumaan naamioleikkiin havainnollistaen samalla ruumiin ja sen kuvan viélilld ilmenevai
eroa. [Iman tyovilineitdin mallina istuvan taiteilijan takana ndkyy vain maalauspohja, johon
on sivelty levottomin pystysuuntaisin vedoin abstrakteja viivoja. Omakuvan genressa
téllainen maalaustaiteen dlyllinen korostaminen kisity0luonteen sijaan saa perinteisesti
muotonsa non-autografisuutena, jossa taiteilija on riisuttu tekijyyttddn todentavista
madritteistd jopa tdysin (Nyberg 2019, 207). Nden maalaustaiteen &lyllisen puolen
korostumisen havainnollistuvan ironisesti myds véripaletistaan seké siveltimestddn luopuneen
Lammen omakuvassa, jossa taiteilijan tyostima teos ei edes yritd olla kisityomadisen
taituruuden osoitus. Kysymys toiseudesta on eittdmattd myos 1dsnd “Limingan van Goghia”
esittdvassd maalauksessa, ja Nybergid (2019, 207) mukaillen identifioitumalla taiteilijan
rooliin kuvantekij joutuukin kohtaamaan sen, kuinka minuus maérdytyy loppupelissé aina

toiseuden kautta.

Suomen taiteilijain 41. vuosindyttelystd Alfred Kordelinin sédtion varoilla Ateneumin
kokoelmiin lunastettu Omakuva (1933, kuva 27) on Pertti Pulkkisen (1980, 81) mukaan
toteutustavaltaan naivistisen pikkutarkalla otteella tydstetty. Teos on idealisoitu
kansanomainen kuvaus pohjalaisesta taiteilijasta, joka on 16ytdnyt rauhan kotiseudultaan.
Maalauksessa tuvassa poytinsa dérelld istuskeleva taiteilija lepuuttaa paatdian suurikokoisen
kdmmenensa varassa. Omakuvan hahmon kasvojen yksityiskohtainen itsetutkiskeleva kuvaus
suurpiirteisemmin toteutettua taustaa sekd muuta kehoa vasten heréttiékin kysymyksen: onko
edes olemassa kasvoja, joihin voimme luottaa? Peilivaiheen halu tulla kuvansa kaltaiseksi
kuuluu lacanilaisittain ymmarrettynd kiintedsti elamdamme, mutta toisaalta kasvot ovat vain
pinnallinen minén esitys eli kdytdnndssid naamio, joka ei vastaa tdysin halumme vaateita.
Maalaus tuo esiin oman olemassaolon rajoitukset ja sen, miten Lampi vaikuttaa taiteilijana
olevan tietoinen idealisoidun minén ja todellisen minén vélisestd kuilusta. Lacanilaista
psykoanalyysia sosiopoliittisten kysymysten tarkasteluun soveltanut Derek Hook (2018, 474)
tuo artikkelissaan ”"Melancholic Psychosis—A Lacanian Approach” (2018) esille, kuinka
juuri objektin jatkuva ldsndolo menetyksen sijasta ajaa subjektin melankolian partaalle.

Ehképa juuri tdimén idealisoidun minén ja todellisen minén vélisen mahdottomuuden edessi
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pikkutarkkojen yksityiskohtien varaan rakentuvan omakuvan baskeripdisen hahmon kasvoilta

vilittyy hienoinen melankolinen virittyneisyys.

Lampi-museon kokoelmiin talletettu Omakuva (1934, kuva 28) on synkkine sdvyineen kuin
kaantdpuoli vuotta aiemmin valmistuneesta maalaistaiteilijan kuvauksesta. Taiteilijan
paljastama julkisivu on jakautunut kahtia havainnollistaen saman hahmon kahta eri puolta.
Edeltdvédn vuoden teoksen (kuva 27) tapaan metsdnvihredén paitaan ja punaiseen baskeriin
sonnustautunut Lampi-hahmo nojautuu taas kerran poseeratessaan kitensd varaan. Télla
kertaa kuitenkin Lampi on pédétynyt peittiméain kimmenelldén suunsa painaen likaiset
sormenpadnsid poskipditddn vasten. Miia Viljakainen kiinnittdd erityishuomionsa Lammen
vuoden 1934 omakuvassa sommitteluun, joka korostaa taiteilijan rujopiirteisen kdden
irrallisuutta. Taiteilijaan kohdistuneen ulkoisen ja sisdisen paineen ristiaallokossa
vikivaltaisen voimakkaasti piirtynyt kési on Viljakaisen mukaan tulkittavissa kontrollin ja
vaientamisen eleeksi. (Viljakainen 2020, 58.) Viljakaisen tekemd huomio maalauksen
vilittdmasta yrityksestd saavuttaa kontrolli on sikéli osuva, ettd esimerkiksi Nyberg (2019,
159) kirjoittaa filosofi Jacques Derridan ajatuksiin pohjautuen omakuvan olevan taiteilijalle
ennen kaikkea pyrkimys saavuttaa hallinta seké itsestd ettd Toisesta. Minkédédnlaisen
taydellisen hallinnan tavoittaminen on kuitenkin mahdotonta, miké luotsaa halunsa ajaman
subjektin etsimddn paikkaansa symbolisessa jérjestyksessd. Lammen Omakuvan (1934)
viarimaailma on kertakaikkisen synked niin, ettd tyhjda taustaa vasten esitetyn taiteilijan
punainen baskerikin muistuttaa vériltdén pikemminkin ruskeaa. Depressiivisen varinkdyton
lisaksi maalauksen melankolista tunnelmaa vahvistaa yksin himaéréssa tilassa kuvatun
Lammen periksi antaneelta vaikuttava olemus. Melankolia paikantuu suhteessa subjektin
irtautumiseen symbolisesta jarjestyksestd eli sithen, mitd Lacan itse nimittdd psykoosiksi.
Tamin seurauksena symbolisessa operoiva kuolemanvietti katalysoituu melankolian
kokemuksessa ja pyrkii tuhoamaan sosiaalista olemassaoloa jdsentivit erilaiset roolit sekd
velvollisuudet. (Hook 2018, 466.) Viimeisind vuosinaan Lammen kuva-aiheiksi valikoituivat
my0s enenevissd madrin hinen kotiseutunsa maisemat, joista hédn oli kovin haltioitunut.
Taiteilijan tiedetdén kirjoittaneen ystavilleen vuonna 1934, miten merkittdvéksi hin koki
oman ykseytensd suhteessa luontoon ja Jumalaan (Aalto 1967, 36). Hookin (2018, 479)
nidkemyksen mukaan melankolia voi kulminoitua subjektin kokemuksessa haluna saavuttaa
anonymiteetti ja lopulta pyrkimyksené kadota symbolisen ulottumattomiin, kuten esimerkiksi
sosiaalisista rakenteista vapaaseen luontoon. Luonto liminaalisena tilana saattoikin siis

edustaa Lammelle maanpéaéllistd taivasta, jonne paeta yksin symbolisen vikevédd voimaa ja
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rajoituksia. Kutsun titd Lammen tapauksessa epdonnistumiseen tuomittuna yrityksené paeta
itsestd halun ja symbolisen alati vérittimassd maailmassa. Irrallinen kési, ikdintynyt olemus ja
laiskikkadt kasvot antavat Omakuvan Lampi-hahmolle sairaan ilmeen, mutta viestivét ennen
kaikkea taiteilijan lopullisesta halusta ylittdé fyysisen kehon ja sitd muovaavan symbolisen

jarjestyksen ja ideologisen verkoston rajoitukset.
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6 Yhteenveto ja loppupaatelmat

Olen taiteilija Vilho Lampea késittelevassa tutkielmassani pyrkinyt vastaamaan johdannossa
esittdmédni kysymykseen, miten ideologia voi toimia tarttumapintana omakuvan genressé ja
kuinka tlld on mahdollisesti vaikutusta taiteilijan minuuteen ja identiteettiin sekd hanen
itsesuhteeseensa. Tutkielmani toisessa luvussa johdattelen lukijaa hiljalleen kohti varsinaista
analyysia kuroen yhteen kokoavan katsauksen liminkalaisen taiteilijan vaiherikkaaseen
elamadn kayttden tutkimukseni tukena aikalaiskirjoituksia sekd my6hempia hianti koskevia
julkaisuja. Kuten olemme tdmaén tutkielman kolmannen luvun késittdvéssa teoriaosiossa
psykoanalyytikko Jacques Lacanilta oppineet, ”mini on toinen”. Minuuttamme maarittava
ydin perustuu peilivaiheteorian mukaisesti siis sille, ettd vieraannumme suhteessa omaan
peilikuvaamme eli toisen ulkoiseen kuvaan. Lacanilaiseen psykoanalyyttiseen teoriaan
pohjaavan ymmaérryksen mukaan erilaiset halut ja fantasiat ovat erottamaton osa
psyykettimme seki siten myds minuuttamme ja ulkopuolellemme merkityksié valittavia
identiteettejd. Filosofi Slavoj Zizek vie timén ajatuksen vield tuuman verran pidemmalle
esittdessddn ideologisen fantasian tuovan kaoottisessa todellisuudessamme meille
kaipaamaamme vakautta, miké auttaa ylldpitimaan senhetkisti status quo’ta. Sosiaalista
todellisuuttamme johdonmukaistava ideologinen fantasia luo raamit sille, kuinka taiteilija
hahmottaa itsensd suhteessa muihin ja nékee héntd ympéardivan maailman kuin kysyen “’keitd
me oikein olemme”. Lahdenkin siitd ajatuksesta, ettd omakuva taiteilijan halun manifestina
antaa meille mahdollisuuden saada selvyys sen syntyyn myoétivaikuttaneista ideologisista

voimista.

Tutkielmani neljdnnessé ja viidennessd luvussa padadyn lopputulemana osoittamaan sen,
kuinka Lammen omakuvat toisaalta tukevat hdanen yksiloitymispyrkimyksidan ja
havainnollistavat sitd, kuinka nationalistisen ideologian lumo luo vakauttavaa pohjaa horjuvan
kansakunnan yhtendisyyden kokemukselle. Suomen valtio oli vield itsendisyytensi
alkutaipaleella, kun nuori Lampi aloitti vuonna 1921 taideopintonsa Ateneumissa Suomen
Taideyhdistyksen piirustuskoulussa. Ensimméinen maailmansota seké yhteiskunnan kahtia
jakanut siséllissota oli arpeuttanut késityksen kansallisesta yhtendisyydestd, jota nyt ldhdettiin
hallituksen joukoissa taistelleiden valkoisten voittajien toimesta eheyttiméin korostaen
isdnmaallisuutta, kovaa luonnetta, kotiseuturakkautta seké siihen tiiviisti kytkeytyvaa
heimoajattelua. Samaan hengenvetoon demonisoitiin punaiset, sosialismi sekd kommunismi,

jotka vierasperdisend myrkyttdvénd uhkana tahdottiin amputoida irti Suomi-neidon muutoin
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ehedsti ja puhtaasta ruumiista. Idealisoitu kuva Suomesta rakentui késitykseen
maaseutumaisesta agraarista yhteiskunnasta, jossa paikallisesti vaikuttaneet seké kulttuurisilta
ominaispiirteiltdédn toisistaan erotettavissa olevat heimot muodostivat keskenddn kuvitteellisen
yhtendisen suomalaiskansallisen yhteison. Tama ideaali heijastui myds Lammen elinaikana
kisitykseen siitd, millainen suomalainen ihannekansalainen oli. Rivakalla tahdilla
modernisoituva ja vastoin muuta itdistd Eurooppaa kapitalismin rattaisiin hypénnyt Suomi
ajautui kuitenkin vidhitellen yhd kauemmas yhtendiskulttuuriin tdhtdavéasta ideaalistaan, joka
vaali perinteisid arvoja ja oli alemmin korostanut pyrkimyksissédén suomalaiskansallista

ihannetta noudattelevan kulttuurin jatkuvuutta.

Yhtendisen Suomen kipuiluna oikeistoradikalismista voimansa saanut Lapuan liike aiheutti
kaaosta seka poliittisessa jarjestelmissa ettd kansan syvissi riveissd 1920- ja 1930-luvun
taitteessa. Niin ikddn vuodet 1929 ja 1930 késittdvalle aikajénteelle ajoittuva Vilho Lammen
sankarikausi omakuvineen muodostaa pohjalaisine puukkojunkkarikuvauksineen Lapuan
litkkeeseen kytkeytyvin nationalistisesti vérittyneen ideologisen kuvaston. Vaikka Lampi ei
tiettavasti osallistunut aktiivisesti taiteilijauransa aikana Lapuan liikkeen riveissd vaikuttavien
hijyjen masinoimiin kyydityksiin tai muihin vékivaltaisiin vaikuttamispyrkimyksiin, niin
hénen onnistui luoda itsestddn kuva valkoisen yhtendisen Suomen puolesta taistelevana
kansalaisena sekd radikaalina aggressiota kaihtamattomana pohjalaisena maalaistaiteilijana.
Lampi tulee ndin my0s lihallistaneeksi fantasiaa kovaluonteisesta thannesuomalaisesta osana
yhtendistd Suomen kansaa, miké toisaalta maadoittaa hdnen oman taiteilijuutensa sekéa

talonpoikaisuuden vililld horjuvaa identiteettidén.

Viiténkin, ettd oikeistoradikalismin katseen edessa leikittelevdat Lammen pohjalaiskuvaukset
olivat kertakaikkisen vetoavia juuri siitd syystd, ettd ne asettuivat linjaan nationalistisen
ideologian suhteen ja nauttivat kannatusta yleisporvarillisissa taiteilijapiireissd. Naistd
sankarikauden omakuvista Mestaaja (1929), Sianhirtto (1930), Puukkojunkkari (1930),
Hevoshuijarit (1930) sekd Maakunnan keisari (1930) lunastivat my6hemmin paikkansa
Lammen Oulussa vuonna 1931 jéirjestimassid menestyksekkédssi yksityisndyttelyssi. Sen
sijaan Lammen itsensd parhaana teoksenaan pitimaé viinan salapolttoa todistava
omakuvallinen maalaus Viinankeittdjdt (1930) ei yhteiskunnalliseksi tabuksi leimautuneen
aihevalintansa vuoksi padtynyt yksityisndyttelyssd ndyttelytilan seinélle. Kieltolain ja
raittiusliikkeen ollessa vield voimissaan maalaus oli siséltonsd puolesta liian uskalias, eikd
vastannut niihin kriteereihin, mitd ihannesuomalaiselta uskallettiin odottaa. Zizekildisistid

lahtokohdista tarkasteltuna julkisesti myonnetty identifioituminen juopoksi” olisi ollut
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taiteilijalta liioitellun riskialtis ratkaisu ja mahdollisesti voinut johtaa jopa kasvojen
menetykseen, miké toisaalta toistaa myds omaa tarinaansa yhteiskunnan
arvokonservatiivisista juonteista. Lampi vaikuttaa olleen omakuviensa suhteen hyvinkin
tietoinen siitd, millainen potentiaalinen vaikutus teoksilla lopulta oli hdnen julkiseen kuvaansa
taidekentilld. Taiteilijan boheemisuuden ideaan palautuvat pyrkimykset esittéa itsensa
kapinallisena sekd oman aikansa radikaalina ovat tulkittavissa tdtd taustaa vasten ldhinna

performatiivisena itsepromootiona.

Tamain tutkielman neljdnnessd luvussa olen taiteilijan tunnetuimmat teokset kokoavasta
kuvakartastosta tekemieni pdédtelmien pohjalta havainnollistanut sitd, kuinka Lammen
omakuvien suhde muuhun tuotantoon on alustaneista ennakko-oletuksistani poiketen yllattden
hyvinkin kohesiivinen. Kokonaisuudessaan arviolta noin neljdsosan taiteilijan koko
tuotannosta samojen raamien sisélle kehystdva kuvakartasto luo kertomuksen kehityskulusta,
johon kuuluu eittdmétti toisistaan eroavia vaiheita, mutta joka ei ole kuitenkaan leimallisesti
niin kaoottinen ja sekasortoinen kuin mité taiteilijaa koskeva tutkimus ja aikalaiskritiikki on
aiemmin viittanyt. Kuten Zizek (2008, 117) on todennut, kiinnitymme herkisti hysteeriseen
esitystapaan, mikd on omiaan herdttimain meissd samastumisen tunteita. Tutkielmani osoittaa
sen, kuinka Lammen omakuvat tarjoavat katsojalleen ratkottavaksi haasteen ja johdattavat
tdmén aitiopaikalle, mistd kdsin on mahdollista asettua sivustakatsojan rooliin ja tarkastella
sekd taidekentilld ettd yhteiskunnan julkisessa ulottuvuudessa ilmenevié levottomuutta
taiteilijan esittimien ideologisten hahmojen vélitykselld. Se, miké yhteiskuntamme
normatiivisessa tilassa on tavalla tai toisella julkista, kddntyy néin lopulta Toisen sanelemien

vaatimusten ja odotusten muodossa myos kohti taiteilijaa sekd hdanen luomisty6taan.

Imaginaariselta pohjalta rakentuva minuus ruumiillistuu Lammen omakuvissa nationalistiselle
ideologialle keskeisind identiteetin esityksind, jotka poliittisesti ja sosiaalisesti epdvakaassa
todellisuudessa auttoivat vahvistamaan kansallisen yhteenkuuluvuuden kokemusta. Nama
esitykset myos viestivét samaan aikaan subjektia henkilokohtaisella tasolla kalvavasta halusta
saavuttaa tavoittelemansa mahdoton eheys. Toistuvuuteen perustuvat identiteetin esitykset
erilaisten omakuvien muodossa voidaan nédhdé ennen kaikkea ideologian kampeamana
prosessina, jossa subjekti pyrkii johdonmukaistamaan murroksen kourissa olevaa
maailmaansa joutuen tdstd huolimatta kohtaamaan kerta toisensa jilkeen oman toiseutensa.
Ideologiseen kuvastoon palautuvina representaatioina Lammen hyddyntdmat erilaiset
identiteettipositiot niin opiskelijana, pohjalaisena, talonpoikana kuin taiteilijanakin

vaikuttavat olevan suunnattuja kohti yleisporvarillista katsetta. Timén katseen kahlitseva ote
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tulee omakuvissa ilmi rajallisena liikkumavarana tuoda esille minuuttaan ja
vastentahtoisuutena sovittaa omaa kuvaansa tdydellisesti maalauspinnalle ennalta
madritettyjen raamien sanelemana. Tulkintani mukaan juuri timé on syyni siihen, miksi
Lammen omakuvista on ldpi koko tuotannon aistittavissa tietynlaista asenteellisuutta.
Omakuvat toisaalta muotoilevat taiteilijan yksil6llistd ainutkertaista minuutta timén
muuttuvana projektina, mutta toisen kdden naamioina ne myds yllépitdvit ja myotiilevit
heijastuksena aikansa normatiivista kulttuuria. Itsesuhteen kannalta ulkoisten heijastusten
varaan rakentuvat omakuvat kertovat ennen kaikkea taiteilijan halusta tulla ndhdyksi tietylla
tavalla suhteessa muihin kanssaihmisiin. Mahdollisen jatkotutkimuksen kannalta nden
tutkielmatyoni yleisené keskustelunavauksena suomalaisen taidehistorian kentlla koskien
sitd, kuinka taide- ja historiakésityksemme ideologioihin kietoutunut suhde hahmottuu ja
milld tavoin erilaisia merkitsijoitd on vuosien kuluessa kudottu osaksi kansallisen

historiamme késittdvaa diskurssia.
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