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Tiivistelmä

Suhteuttamalla omaa taiteellista työskentelyäni suomalaisessa in-
formalismissa vaikuttaneisiin tekijöihin ja heidän taiteeseensa 
olen pyrkinyt tutkimaan intuitiivisen työskentelyn suhdetta in-

formalistiseen taiteeseen. Intuitiivista oivaltamista käsittelen prosessin 
alullepanevana voimana. Tällä tarkoitan niitä oivalluksia jotka ovat vai-
kuttaneet teosten materiaaliseen muodostumiseen ja ripustuksen myö-
tä avautuneeseen näkemykseen, että teokseni toimivat maalaustaiteen 
ja kuvanveiston rajapinnalla. Taiteellisen tutkimukseni myötä avautui 
mahdollisuus selvittää mikä tämä rajapinta on ja miten se ilmenee työs-
kentelyssäni ja sen kautta valmistuvissa teoksissa? Tämän kautta onkin 
avautunut taiteellisen työskentelyni suhde laajempaan informalistiseen 
taiteeseen jonka ideologiaa pyrin käyttämään tutkimukseni teoreettise-
na viitekehyksenä. Tämän ohella käsittelen myös intuition osallisuutta 
taiteelliseen työskentelyyni. Miten taiteellisessa työskentelyssä spontaa-
nin tekemisen ja reagoinnin suhde määrittelee teosta, siinä vaikutta-
via tekijöitä ja sen kokonaisluonnetta. Tässä taiteellisen työskentelyn 
kehyksessä käsittelen myös suhdettani luovuuden käsitteeseen ja sen 
ilmenemiseen työskentelyssäni. Näiden  näkökulmien kautta pyrin löy-
tämään vastuksia tutkimus kysymyksiini:

Miten ja millä tavalla maalaustaiteen ja kuvanveiston rajapinta 
muodostuu?  Miten se esiintyy työskentelyssäni sekä tuottamissani 
teoksissa ja näyttelyissä? Mikä on intuition ja informalismin raja-
pinta ja miten se ilmenee taiteellisessa työskentelyssäni ja sen kautta 
valmistuneissa artefakteissa? 

Taiteellisessa työskentelyssäni keskeisintä on ollut kokeellinen työs-
kentely. Tämän kaltaisen tekemisen kautta on muodostunut uutta 
tietoa prosessista jota on voitu analysoida suhteessa prosessin myötä 
valmistuneisiin teoksiin. Tällaisen tutkivan taiteellisen työskentelyn 
avulla olen voinut sitoa työskentelyni osaksi taiteellista tutkimusta ja 
uuden tiedon tuottamista. Taiteellisen tutkimukseni ensisijain tarve ei 
ole ollut systemaattinen tiedon keruu, vaan korkealaatuinen taiteelli-
nen työskentely, jonka avulla olen tuottanut visuaalista materiaalia, 
tietoa joka on sanallistettavissa taiteelliseksi tutkimukseksi. Taiteelli-
sessa työskentelyssäni intuitio ilmenee erilaisten materiaalivalintojen, 
työskentelyvälineiden ja työskentelytapojen sekä niiden keskinäisten 
vuorovaikutussuhteiden ja sovellusmahdollisuuksien muodossa. Näi-
den mahdollisuuksien kautta olen pyrkinyt muodostamaan sekä tietoa 

prosessista, että konkreettisia taiteellisia objekteja havainnon ja tutki-
muksen kohteiksi. Asioiden ja erilaisten ilmaisutapojen linkittymisellä 
toisiinsa ja vaikuttavuudella keskenään on ollut suuri merkitys, jota ei 
tule ajatelleeksi tai huomioitua taiteellisen työskentelyn keskellä. Tä-
män kautta voidaan todeta, että intuitio johdattelee tekemistä. Tekijälle 
tällaiset kokonaisuuksien palaset ilmaantuvat ennen kokemattomina 
oivalluksina, kuin taivaan lahjoina. Tutkimukseni valossa uskon, että 
nämä ulkopuoliset ohjautumiset näyttävät olevan tiedostamattoman 
intuitiivisen prosessin tuotoksia, oman sisäisen ohjauksen tuloksia. 
Taiteellisessa työskentelyssäni suhde informalismiin on ilmennyt mate-
riaalilähtöisten oivallusten kautta, esimerkiksi käytetyssä materiaalissa 
ilmenevän veistetyn kohdan näkymisenä maalatulla pinnalla mustana 
piirrosmaisena viivana, jonka ansiosta on muodostunut käsitys maala-
ustaiteen ja kuvanveiston mahdollisuuksien rajapinnasta. Tämän kaut-
ta veistoksellinen lähestymistapa on avannut työskentelyyni mahdolli-
suuden liikkua poistamisen ja lisäämisen menetelmiä hyväksi käyttäen, 
sekä teoksen sisälle päin, että ulos päin. Tällaisen rajoja rikkovan työs-
kentelyn avulla olen päässyt uudelleen määrittelemällä maalaustaiteen 
ja kuvanveiston materiaalisia ja sisällöllisiä suhteita, jonka kautta on ke-
hittynyt minulle omalaatuinen, tekninen, materiaalinen ja sisällöllinen 
ilmaisu, jota voidaan arvioida osana informalistisen taiteen perinnettä. 
Taiteellisen työskentelyni suhde intuitioon ja informalismiin on myös 
näkynyt niin, että näyttelyssä tilan suhde teokseen on näyttäytynyt yhtä 
merkittävänä tekijänä kuin materiaalin suhde teokseen. Tämän kautta 
on kehittynyt uudenlainen tapa sitoa maalaustaiteen ja kuvanveiston 
rajapinnalla toimiva teos myös lähemmäksi installaatiotaiteen kenttää. 
Tällä uusia sisällöllisiä rajapintoja luovalla ripustustavalla uskon olevan 
käsitteellinen rooli, jonka puitteissa on kehittynyt myös käsitykseni 
näyttelyn ripustuksesta. Tämän ansiosta teosten ripustaminen näytte-
lyksi, on muuttunut näyttelyn ripustamiseksi teokseksi.

Avainsanat

Intuitio, informalismi, maalaus, veistos, installaatio, rajapinta, luovuus
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Abstract

By contrasting my own artistic work with factors that have affected 
Finnish informalism and its artists, I have aimed to study the 
relation between intuitive work and informalist art. I examine 

intuitive insight as the driving force behind the process. By this, I refer 
to the insights that have affected the material formation of my artwork 
and the outlook gained while setting them up, according to which my 
works operate on a border between paintings and sculptures. Through 
my artistic research, I was able to find out what this border is and how 
it can be seen in my work and the resulting pieces. This has opened the 
relation of my art to the larger framework of informalist art, whose ide-
ology I attempt to utilize as the theoretical framework of my research. 
Furthermore, I examine the effect of intuition on my artwork, how the 
relation of spontaneous working and reacting in artistic work define a 
work of art, its influences and its overall character. In this framework 
of artistic work, I also analyze my relationship with the concept of crea-
tivity and how it can be seen in my work. Through these viewpoints, I 
attempt to answer my research questions:

How is the border between painting and sculpting formed? How can 
it be seen in my work and the resulting works of art and exhibitions? 
What is the border between intuition and informalism, and how 
does it show in my artistic work and the resulting artifacts?

The most central part of my artistic work has been experimental work. 
Through this kind of work, new information of the process has been ac-
cumulated, which has been analyzed in relation to the artworks result-
ing from the process. This type of analytical artistic work has allowed 
me to establish my art as a part of artistic research and the produc-
tion of new information. The primary purpose of my artistic research 
has not been systematic data gathering, but high-quality artistic work, 
through which I have produced visual material, information that can 
be materialized as artistic research. Intuition can be seen in my artis-
tic work in different material choices, tools and working methods, as 
well as their interaction relations and application options. By utilizing 
these options, I have attempted to produce both information about the 
process as well as concrete artistic objects for observation and analysis. 
The linking of factors and different ways of expression, as well as their 
interactions, have had a significant effect, which can be difficult to no-
tice during artistic work. Based on this, intuition can be stated to be 

the driving force behind the work. To the artist, these pieces of larger 
wholes appeared as new insights, like heaven-sent. In the light of my re-
search, I believe that this outside guidance appears to be a product of an 
unconscious intuitive process, a personal inner guidance. In my artistic 
work, the connection to informalism has showed in material-related 
insights, for example in the way a sculpted part in the material used ap-
pears on the painted surface as a black drawing-like line, which has led 
to a concept of a border between the possibilities of painting and sculpt-
ing. As a result, the sculpting approach has opened up a possibility in 
my work to move around by using methods of subtracting and adding, 
both into and out of the artwork. This kind of cross-border work has 
allowed me to redefine the material and content relations of painting 
and sculpting, through which I have developed a unique expression of 
techniques, materials, and content, which can be evaluated as a part of 
the tradition of informalist art. The relation of my artistic work to intu-
ition and informalism has also showed in the way how in exhibitions, 
the relation of space to the artwork has been as significant a factor as 
the material’s relation to the artwork. This has led to the development of 
a new way to bring artwork operating on the border between painting 
and sculpting closer to the field of installation art. I believe that this new 
way of setting up artwork, which creates borders between content, has a 
conceptual role, through which my notion of the setup of an exhibition 
has been formed. Because of this, the setting up of works of art into an 
exhibition has turned into setting up the exhibition into a work of art.

Keywords

Intuition, informalism, painting, sculpture, installation, border surface, 
creativity.
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Johdanto

Suhteuttamalla omaa taiteellista työskentelyäni suomalaisessa in-
formalismissa vaikuttaneisiin tekijöihin ja heidän taiteeseensa 
olen pyrkinyt tutkimaan intuitiivisen työskentelyn suhdetta in-

formalistiseen taiteeseen. Intuitiivista oivaltamista käsittelen prosessin 
alullepanevana voimana. Tällä tarkoitan niitä oivalluksia jotka ovat vai-
kuttaneet teosten materiaaliseen muodostumiseen ja ripustuksen myö-
tä avautuneeseen näkemykseen, että teokseni toimivat maalaustaiteen 
ja kuvanveiston rajapinnalla. Taiteellisen tutkimukseni myötä avautui 
mahdollisuus selvittää mikä tämä rajapinta on ja miten se ilmenee työs-
kentelyssäni ja sen kautta valmistuvissa teoksissa? Tämän kautta onkin 
avautunut taiteellisen työskentelyni suhde laajempaan informalistiseen 
taiteeseen jonka ideologiaa pyrin käyttämään tutkimukseni teoreettise-
na viitekehyksenä. Tämän ohella käsittelen myös intuition osallisuutta 
taiteelliseen työskentelyyni. Miten taiteellisessa työskentelyssä spontaa-
nin tekemisen ja reagoinnin suhde määrittelee teosta, siinä vaikutta-
via tekijöitä ja sen kokonaisluonnetta. Tässä taiteellisen työskentelyn 
kehyksessä käsittelen myös suhdettani luovuuden käsitteeseen ja sen 
ilmenemiseen työskentelyssäni. Näiden  näkökulmien kautta pyrin löy-
tämään vastuksia tutkimus kysymyksiini:

Miten ja millä tavalla maalaustaiteen ja kuvanveiston rajapinta 
muodostuu?  Miten se esiintyy työskentelyssäni sekä tuottamissani 
teoksissa ja näyttelyissä? Mikä on intuition ja informalismin raja-
pinta ja miten se ilmenee taiteellisessa työskentelyssäni ja sen kautta 
valmistuneissa artefakteissa?  

Taiteen ja intuition yhteys on yleisesti tunnustettu piirre joka ilmenee 
luovassa työskentelyssä. Eri aikakausien taiteilijat ovat pyrkinet ilmai-
semaan sitä työskentelynsä ja teostensa kautta. Esimerkillisenä tämä 
yhteys ja sen esiintuominen on ilmennyt juuri abstraktin eli ei esittävän 
taiteen alueella toimineilla taiteilijoilla, joiden on edeltäjiään enemmän 
täytynyt selitellä ja selventää teoksiensa luonnetta. Tällä voidaan näh-
dä olleen myös alkuunsaava voima suhteessa siihen, että taiteilijat ovat 
alkaneet tutkimaan työskentelyään, muodostamaan taiteellista tutki-
musta. Euroopassa 1950-luvulla abstraktista taiteesta kehittyi ilmiö jota 
alettiin kutsua informalismiksi. Tämän kokeellisen työskentelyn kaut-
ta muodostuneita teoksia ja niihin vaikuttaneita tekijöitä on kuitenkin 
tutkittu vähän ja intuition suhdetta niihin vielä vähemmän. Intuitiivi-

sella työskentelyllä tuotettuja taideteoksia voidaan kuitenkin arvioida 
suhteessa niiden valmistamiseen sisältynyttä prosessia. Tämän tiedon 
esiintuominen vaatii kuitenkin visuaalisen teoksen rinnalle tulkitsevan 
verbaaliseen muodon. Mikäli tieto saadaan purettua teoksista ja niihin 
vaikuttaneista prosesseista voidaan sitä tulkita suhteessa intuitioon ja 
informalismiin. Taiteellisin keinoin tuotettu tieto poikkeaa perintei-
sillä menetelmillä tuotetusta tiedosta, jonka ansiosta myös taiteellinen 
tutkimus on vasta viime vuosikymmeninä vakiinnuttanut itsensä tie-
teen kentälle. Ehdottomien totuuksien osoittamisen sijaan taiteellisen 
työskentelyn avulla on voitu osoittaa, tuoda näkyviin ja asettaa pohdit-
tavaksi sellaista, joka muuten olisi jäänyt havaitsematta. Intuitiivinen 
työskentely näyttäytyykin teoksiin muodostuneina erilaisina materiaa-
lisina ja sisällöllisinä kerrostumina, joihin on vaikuttanut tekijän luova 
ja intuitiivinen prosessi. Epämääräisen luonteensa vuoksi tällainen tieto 
on perinteisesti jätetty tieteellisessä tutkimuksessa vähälle huomiolle. 
Intuitiivisen havaitsemisen ja oivaltamisen suhteella on kuitenkin tai-
telijalle ominaiseen työskentelytapaan keskeinen merkitys. Sen kaut-
ta taiteilija havaitsee myös jotain itsestään, prosessista sekä teoksesta. 
Tieto joka on kiteytynyt teokseen, vaati kuitenkin tekijän tulkinnan, 
tullakseen esille. Tämä esiin tuominen vaati taiteellisen tutkimuksen 
otetta, jonka avulla teokseen vaikuttaneet tekijät saadaan konkreetti-
sesti arvioitaviksi ja tietoisuuteen. Tämän havainnon verbalisoinnilla 
voidaan nähdä olevan myös tieteellistä merkittävyyttä. Tieteen kentällä 
intuitiivisen työskentelyn suhdetta taiteelliseen prosessiin on tutkittu 
kuitenkin suhteessa vähän. Suomessa intuitiotutkimus on ollut heikos-
sa asemassa, vaikka esimerkiksi Yhdysvalloissa intuitiotutkimusta hyö-
dynnetään jo laajasti eri aloilla. Suomessa intuitiokoulutuksen edelläkä-
vijöihin kuuluvat intuitiotutkijat Asta Raami ja Samu Mielonen, jotka 
tutkivat intuitiota Suomen Akatemian rahoittamassa kolmevuotisessa 
Intuitio luovissa prosesseissa –tutkimushankkeessa. Raami ja Mielonen 
kuuluvat suomalaisen intuitiotutkimuksen ja intuitiokoulutuksen pio-
neereihin. He edustivat tutkimushankkeessa Aalto-yliopiston taiteiden 
ja suunnittelun korkeakoulua, josta Raami väitteli keväällä 2015 aihee-
naan intuitio ja sen vaikutus luovaan prosessiin. Raamin keskeisenä nä-
kemyksenä on ollut intuition vaikutus luovaan prosessiin sekä siihen, 
että intuitiota voisi tietoisesti havainnoida ja sen kautta saatavaa tietoa 
voisi arvioida ja hyödyntää. Hänen mukaansa intuitiivista ajattelua voi-
si myös kehittää. Kaikessa tässä on oleellista käytännön ja kokemusten 
tietoinen käsittely (Raami & Mielonen 2012). Oman taiteellisen työs-
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kentelyni kautta olen kiinnostunut intuitiivisesta työskentelystä ja sitä 
mukaan myös informalistisesta ilmaisutavasta ja näiden yhteyttä pyrin 
selvittämään ja konkretisoimaan tämän taiteellisen tutkimukseni avul-
la, sekä taiteellisena produktina, että taiteellisena tutkimuksena.

Luvussa 1. Käsittelen taiteellisen tutkimuksen menetelmiä, joiden avul-
la pyrin määrittelemään informalismin käyttökelpoisuutta toimia tutki-
mukseni teoreettisena viitekehyksenä. Luvussa 2. käsittelen rajapintaa 
intuition ja informalismin välisenä yhteytenä. Tämän luvun alla esit-
telen myös suomalaiseen informalismiin vaikuttaneita ilmiöitä ja teki-
jöitä. Tähän viitekehykseen vertaamalla omaa intuitiivista prosessiani 
pyrin avaamaan taiteellisen työskentelyni osallisuutta suurempaan ko-
konaisuuteen. Luvussa 3. Käsittelen intuitiivista prosessia. Luvussa 4. 
Käsittelen taiteellisen työskentelyni produktiivista osuutta, jota pyrin 
avaamaan erilaisten työskentelytapojen, materiaalien ja työvälineiden 
kautta. Luvussa 5. Esittelen teokset visuaalisesti. Luvussa 6. Pyrin kä-
sittelemään tutkimuskysymyksiäni kolmen eri näyttelyn kautta, sekä 
objektiivisesta, että subjektiivisesta näkökulmasta käsin. Luvussa 7. 
Analysoin prosessini ja teokseni suhdetta informalismin viitekehyk-
seen. Luvussa 8. Esittelen tutkimustulokset ja kiteytän mitä taiteellisesta 
tutkimuksesta opin. Luvussa 9. Esitän tutkimuksen yhteenvedon.

Taustani muotoilijana on vaikuttanut toimimiseeni taidemaalarina ja 
kuvanveistäjänä. Ei niin, että taiteellinen työskentelyni olisi muotoilu-
lähtöistä vaan siten, että luovasta ja intuitiivisesta työskentelystä on ke-
hittynyt taiteellinen ilmaisuni, joka suodattuu näiden erilaisten toimin-
tamallien kautta. Taide on ollut minulle tapa kohdata maailma oman 
sisäisen kautta. Vuosien varrella olen lähestyn taidetta useasta suun-
nasta, abstraktista, figuratiivisesta sekä käsitteellisestä. Taiteellisessa 
työskentelyssäni keskeisiä metodeja ovat olleet maalaus, kuvanveisto ja 
installaatio, jotka prosessissa sekoittuvat usein myös keskenään. En ole 
kokenut tarvetta keskittyä yhteen metodiin, vaan erilaisten tekniikoi-
den, materiaalien ja lähestymistapojen kautta olen saavuttanut inspi-
raation ja dynaamisen tekemisen mielekkyyden. Metodi sanana juon-
taa merkityksensä sanasta methodos, joka tarkoittaa ”kuljettavaa tietä”. 
Uskonkin, että monialaisuus on minua kuljettava tie, jota kehittämällä 
toteutan itseäni. 

Taiteelliselle työskentelylleni keskeistä on ollut uteliaisuus ja kiinnostus 
uusia asioita kohtaan. Se on kasvattanut tiedostamatonta intuitiivista 
tietopankkia, joka taiteellisen työskentelyn kautta on johdattanut mi-
nua tekijänä asiasta toiseen, määritellen samalla valintoja eri metodien 
välillä. Luotan siis intuitioon ja työskentelyni pohjautuu välineestä riip-
pumatta kokeelliseen tekemiseen. Uuden oppiminen käytännön teke-
misen kautta on antoisa kokemus, johon jää riippuvaiseksi. Uuden luo-
minen edellyttää kuitenkin historian, materiaalin ja työskentelytapojen 
sekä välineiden tuntemista. Kunnioitan traditioita, mutten kumarra 
niille. Kokeellinen ote tekemiseen on antanut mahdollisuuden ylittää 
sallitut rajat, jonka kautta on avautunut mahdollisuus löytää uusia toi-
mintamalleja. Uskon, että rohkeudella muuttaa valmisteilla olevaa teos-

ta intuitiivisen työskentelyn avulla, voin saavuttaa prosessin, joka vie 
työskentelyä eteenpäin ja parhaimmillaan yllättää myös minut tekijänä.

Työskentely on edennyt siten, että ensiksi olen tuottanut luovan intuitii-
visen työskentelymenetelmän avulla teoksia kolmeen erilliseen näytte-
lyyn. Reflektoimalla työskentelyyn vaikuttaneita tekijöitä olen pyrkinyt 
arvioimaan teosten suhdetta informalismiin. Tämän kautta olen tutus-
tunut informalismin perinteeseen, ideologiaan ja niihin vaikuttaneisiin 
tekijöihin. Tästä on muodostunut Informalistinen viitekehys johon pei-
laamalla omaa työskentelyäni ja teoksiani olen pyrkinyt arvioimaan tä-
män keskeisesti myös nykytaiteeseen vaikuttaneen ismin suhdetta sen 
teoreettisiin edellytyksiin. Teoria sanalla viitataan asian tai ilmiön etääl-
tä katsomiseen, asiasta tietoiseksi tulemiseen, ymmärtämiseen ja sen 
sijoittumiseen kontekstissaan. Tämän näkemyksen mukaan voidaan 
informalismi nähdä eräänlaisena taiteellisena teoriana, jota reflektoi-
malla voidaan ymmärtää taiteelliseen työskentelyyn ja siitä syntyviin 
teoksiin vaikuttavia ilmiöitä. Taidekriitikko Einari Johannes Vehmas 
eritteli teoksessaan Kubismista informalismiin. Nykyhetken maalauksen 
historiaa ja tyylipiirteitä, että informalismin ansiosta 1960-luvun taitei-
lijat tulivat yhä tietoisemmiksi intuitiivisista kyvyistään ja henkilökoh-
taisista ilmaisutarpeistaan. Maailmaa ei täytynyt enää kuvata sen ulkoi-
sessa muodossaan, sellaisena kuin se näyttäytyi, vaan sellaisena kuin 
se tuntui. (Vehmas 1960, 52-53.) Tunteen tulkitsemiseen ja ilmaisemi-
seen näytti vaikuttaneen jo historiallisesti edeltävät suuntaukset kuten 
impressionismi ja ekspressionismi, mutta niistä poiketen informalismi 
irrottautui täysin esittävästä ilmaisusta, jonka johdosta sitä voidaan ar-
vioida teoreettisempana suuntauksena edeltäjiinsä nähden. 

Tutkimukseni keskeisiksi käsitteiksi on muodostunut intuitio ja infor-
malismi. Näiden käsitteiden kautta tutkimukseni rajaavaksi tekijäksi on 
muodostunut  suhteeni intuitiiviseen työskentelyyn. Tämän tutkimuk-
sen avulla pyrin suhteuttamaan ja arvioimaan taiteellista työskentelyäni 
ja siinä ilmeneviä piirteitä osana informalismin perinnettä ja sen piiris-
sä vaikuttaneita taiteilijoita sekä teoksia. Tämän kautta on muodostu-
nut myös taiteellisen työskentelyni suhde informalismin teoreettiseen 
viitekehykseen, jota pyrin määrittelemään taiteellisen tutkimuksen 
osuudessa. Asta Raami (2015) on väitellyt intuitiosta tohtoriksi ja mää-
rittelee väitös kirjassaan, että intuitiota voidaan pitää erottamattoma-
na osana ihmisen ajattelua ja yhdessä rationaalisen ajattelun kanssa se 
muodostaa ajattelun perustan (Raami 2015, 11). Raamin väitöskirjan 
pohjalta tieto voidaan nähdä intuitiivisena, jos se on luonteeltaan näkyjä 
näkevää (lat. Intueor, katsoa, nähdä) eli toisaalta riippumatonta järkei-
lystä ja käsitteistä ja toisaalta välitöntä. Tällaisessa tiedon tuottamisessa 
hyväksytään käsitys tiedon ja maailman välisestä vastaavuussuhteesta. 
Intuitio voidaan näin nähdä tapahtumana silmänräpäyksellisenä, jonka 
tuloksena mielikuvitus jää sivurooliin. Raami (2013) toteaa intuitiivis-
ta ajattelua käsittelevässä artikkelissaan, että Intuitio on luonnollinen 
osa psyykkistä toimintaamme ja persoonallisuuttamme (Raami 2013). 
Taiteilija Richard Järnefelt (1996) toteaa, että ”emme voi olla käyttämät-
tä intuitiota: joka päivä teemme arvioita, valintoja ja päätöksiä, joihin 
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on olemassa vain aavistuksiin perustuvaa tunteen omaista intuitiivista 
tietoa. Intuitio on ennen kaikkea tietoa itsellemme itsestämme, mut-
ta se voi myös ulottua meidän ympäristöömme meidän kauttamme” 
(Järnefelt 1996, 16). Pirkko Anttila toimii Helsingin yliopiston käyttäy-
tymistieteellisen tiedekunnan käsityötieteen oppiaineen emerituspro-
fessorina ja hän toteaa kirjassaan Tutkiva toiminta ja ilmaisu, teos, te-
keminen, että pääasiallisesti intuitiivisen tiedon aluetta voidaan pitää 
mielen synnynnäisiin ideoihin sisältyvänä tietona, kuten käsitteelliset 
totuudet joissa käsite ei ole kytköksissä aistien antamaan tietoon (Ant-
tila 2006, 52). Taiteellisessa työskentelyssä intuitio näyttäytyy apukei-
nona teoksen ja tekijän vuorovaikutteisessa suhteessa, jossa teos ohjaa 
minua myös aistillisten havaintojen ulkopuolisessa intuitio suhteessa. 
Raami toteaa, että intuitio voidaan nähdä tyystin toisenlainen tiedon-
hankintamuoto kuin tavanomainen tapa hankkia tietoa itsensä ulko-
puolisista lähteistä (Raami 2013). Anttila toteaa, ”Intuitioon ei näytä 
sopivan käsitys subjektista ja objektista, vaan se näyttää kumpuavan 
lähtökohtaisesti subjektin sisäisistä lähteistä”(Anttila 2006, 50). Anttila 
jatkaa, Intuition voidaan nähdä näin edustavan täysin toisenlaista to-
dellisuuskäsitystä kuin tavanomainen tieto. (Anttila 2006, 50). Anttila 
määrittelee, intuition voidaan nähdä tuottavan tietoa kokonaisuuksis-
ta, yhteenkuuluvuuksista, mutta myös eroavuuksista, etäisyyksistä ja 
epäyhteyksistä (Anttila 2006, 52). Anttila erittelee, intuitio voidaan siis 
nähdä kokonaisvaltaisena tuntemuksena, joka valtaa mielen (Anttila 
2006, 52). Raami määrittelee, intuitiiviset kokemukset liittyvät useim-
miten johonkin elämämme tilanteeseen, ongelmaan tai kysymykseen 
– siis tavoitteisiin (Raami 2013). Raami jatkaa, tähän ongelmaan, kysy-
mykseen tai tavoitteeseen, joka vaivaa meitä alkaa psyykeemme, etsiä 
vastausta. Ensiksi se etsii vastausta siitä kaikesta mitä olemme kokeneet 
ja oppineet elämämme aikana. Tämän toiminnan tulokset; idea, tunne, 
mielikuva näyttävät muodostuvan tiedostetun tiedon alueelle tuottaen 
oivalluksen kyseiseen asiaan. Intuitio näyttäytyy siten psyykkisen toi-
minnan tulosten havainnointina. (Raami 2013.)

Käsitteen Informalismi (ransk. l’art informel ’ei-muodollinen taide, tai-
de ilman muotoa’) esitteli ranskalainen kriitikko Michel Tapié vuonna 
(1952) julkaisemassaan informalismia käsittelevässä kirjassaan Un Art 
Autre, jossa Tapié korosti informalismin erilaisuutta suhteessa edeltä-
neeseen esittävään taiteeseen. Marja-Liisa Linder (2003) toimii Tampe-
reen taidemuseon amanuenssina. Hänen erityisalaansa on Informalismi 
ja siihen vaikuttaneet tekijät. Linder on tutkinut suomalasisen informa-
lismin luonnetta ja hänen mukaansa Informalismilla tarkoitetaan siten 
abstraktin taiteen suuntausta joka vakiintui Euroopassa 1950-luvulta 
lähtien (Linder 2003, 173). Reima Pietilän pohti Suomen taiteen vuosi-
kirjassa 1958-59 uuden abstraktin taiteen luonnetta. Hänen mukaansa, 
abstraktio (lat abstrahere) tarkoitti pois vetämistä, salaa pois ottamis-
ta, jonkin aineellisen poistamista erikseen siitä itsestään (Pietilä 1959, 
146). Pietilä jatkoi, näin ollen abstraktiolla kuvataiteessa ilmaistaan jo-
takin aineetonta; ajatusta, tunnetta, ideaa, jolla ei ole todellisuudessa 
jäljiteltävissä olevaa muotoa (Pietilä 1959, 146). Abstraktin taiteen il-
maisumuoto näytti siten perustuvan käsitteelliseen ajatteluun. Informa-

lismin kulttuurinen kehitys suhteessa modernismin aatteelliseen muu-
tokseen ja aikakauteen ei näyttänyt kehittyneen tyhjiössä, vaan niiden 
taustalla näytti vaikuttaneen laajat yhteiskunnalliset muutokset. Teol-
listuminen, kaupungistuminen ja tekniikan kehittyminen näytti vai-
kuttaneen myös siihen miten taide kehittyi. Taiteellisena suuntauksena 
informalismi näytti vastanneen tieteen ja tekniikan kehityksen uusin 
haasteisiin. Tästä muutoksesta kehittyneen modernismin pyrkimyk-
senä näytti olevan vapautuminen yhteiskunnallisista, sosiaalisista ja 
moraalisista velvoitteista. Taiteen professori Helena Sederholm (1994) 
määritteli teoksessaan, Vallankumouksia norsunluutornissa, modernis-
min synnystä avantgarden kuolemaan, että modernismi tavoitteli edel-
läkävijän asemaa, joka olisi ulkopuolinen yleisistä normeista, säännöis-
tä ja traditioista, jota perinteinen ilmaisu edusti (Sederholm 1994, 15). 
Luonnon abstraktin olemassaolon kuvaaminen näytti muodostuneen 
informalismille keskeiseksi piirteeksi, jonka kautta uusi ilmaisu näytti 
kuvaavan laajentunutta maailman kuvaa, joka ulottui avaruuteen saak-
ka. Vehmas totesikin, että, informalistinen maalaus pyrki kuvaamaan 
luontoa, ei sen muotoja jäljentäen vaan niin kun luonto luo (Vehmas 
1960, 51). Informalismi näytti kirjaimellisesti kieltävän sekä muodon 
että sommittelun eikä tunnistettavia, säännönmukaisia muotoja näyt-
tänyt esiintyvän. Pietilän mukaan, maalauksen pinta näytti muodostu-
van itse materian olemuksesta sekä kankaalle tai muulle materiaalille 
liitetyistä erilaisista materiaaleista. Informalismi näyttäytyi näin abst-
raktin taiteen herkkänä ja intuitiivisena muotona, joka näytti olevan 
säännönmukaisista muodoista vapaata ilmaisua, josta näytti huokuvan 
kontrolloimattomuus, välittömyys, epäsovinnaisuus, vallankumouk-
sellisuus ja jonkin asteinen anti-kompositio. (Pietilä 1959, 146.) Pietilä 
jatkoi, myös ennalta arvaamattomuus, odottamattomuuden ja outou-
den tunnelmat näyttäytyivät informalismille tyypillisinä piirteinä. (Pie-
tilä 1959, 146). Tämän kautta Informalistisessa perinteessä keskeiseksi 
näytti muodostuvan lyyrisyys eli erilaisten pintarakenteiden korostami-
nen, sekatekniikoiden käyttö sekä maalauksen ja reliefin vuoropuhelu. 
Siveltimenvetojen spontaanisuus, maalin valutukset, erilaiset tahrat, 
merkit ja kalligrafiaa muistuttavat kirjoitukset näyttivät kuuluvan taas 
informalismin spontaaniin suuntaukseen. Pietilä määritteli, että näiden 
ilmaisukeinojen avulla informalismi pyrki kiinnittämään katsojan huo-
mion teoksen pintaan, jonka tavoitteena oli saavuttaa teoksen ja kat-
sojan välille mahdollisimman intiimi suhde (Pietilä 1959, 146). Linde-
rin mukaan intiimin vuorovaikutuksen luomisen pyrkimyksenä näytti 
olevan tarve siirtyä ”värikkäästä ulkoisesta todellisuuden kuvaamisesta 
henkisyyden alueelle, kuvaamaan tosiolevaisuutta, elämää sinänsä, mi-
hin sisältyy sekä ulkopuolinen luonto, että ihminen itse” (Linder 2003, 
173). Vehmaksen mukaan, tavoitteena oli kokea jotain primääristä, al-
kuolevaista, samalla kun etsittiin kaiken pohjalla olevaa perusihmistä, 
koetettiin päästä käsiksi alkuluontoon (Vehmas 1960, 54). 

Informalismi näyttäytyy taiteellisena ilmiönä laajana, joka jakaantuu 
sekä ajallisesti että kulttuurillisesti erilaisiin suuntauksiin ja tyyleihin. 
Tämän vuoksi olen halunnut rajata sen käsittelyn tyylillisesti sekä kult-
tuurillisesti suhteessa omaan työskentelyyni ja teoksiini. Tämän kautta 
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suhde suomalaiseen informalismiin muodostuu keskeiseksi vertailu 
kohdaksi omalle työskentelylleni. Informalismin piirissä vaikuttaneista 
taiteilijoista olen nostanut tarkasteluun edellä mainitun lyyrisen suun-
tauksen edustajia, joiden avulla pyrin arvioimaa työskentelyni ja teosteni 
suhdetta informalismiin. Intuitiota pyrin käsittelemään sekä prosessin 
alkuun saavana voimana, että taiteellisessa työskentelyssä vaikuttavana 
tekijänä. Taiteellinen tutkimukseni pyrkii etsimään vastauksia ja aset-
tamaan kysymyksiä taiteellisen työskentelyni kautta. Tutkimuskysy-
mykseni ovat: Miten ja millä tavalla maalaustaiteen ja kuvanveiston 
rajapinta muodostuu?  Miten se esiintyy työskentelyssäni sekä tuot-
tamissani teoksissa ja näyttelyissä? Mikä on intuition ja informalis-
min rajapinta ja miten se ilmenee taiteellisessa työskentelyssäni ja 
sen kautta valmistuneissa artefakteissa? Tutkimuksellisiksi tavoitteik-
si voidaan määritellä tutkimus kysymyksiin vastaamisen lisäksi uuden 
tiedon tuottaminen. Taiteellisen produktion ohella on ollut tavoitteena 
luoda sitä tukeva kirjallinen materiaali, jonka kautta taiteellista työs-
kentelyä ja sen kautta valmistuneita teoksia voidaan arvioida taiteellisen 
tutkimuksen kontekstissa. Taiteellisessa työskentelyssäni olen pyrkinyt 
laajentamaan näkemystäni maalaustaiteen ja kuvanveiston rajapinnas-
sa piilevien mahdollisuuksien kautta. Näiden avautuneiden mahdolli-
suuksien myötä olen päässyt entistä luovemman taiteellisen ilmaisun 
alueelle. Tällä luovalla alueella olen maalaustaiteen traditiota rikkoen 
pystynyt etenemään kuvapinnalla myös syvyys suunnassa hyväksi-
käyttäen kuvanveistoksellista tekniikkaa. Poistamiseen ja lisäämiseen 
nojautuvalla työskentelytavalla olen pystynyt kuvaamaan ilmaisulleni 
tyypillistä herkkyyttä, mutta myös siinä piilevää raivokasta luonnetta. 
Tällaisesta ilmaisutavasta kumpuavia teoksia on myös ollut luonnollis-
ta käsitellä maalaustaiteen ja kuvanveiston traditioiden välimaastoon 
sijoittuvina teoksina, rajapintoina jotka eivät luonteensa mukaisesti ole 
enää sidottuina perinteisiin esittämisen tapoihin. Maalauksen nostami-
nen pois seinältä, kaksi puoleiseksi maalaukseksi keskelle tilaa on näin 
avannut aivan uudenlaisen lähestymistavan myös omalle ilmaisulleni. 
Näiden laajentuneiden näkemysten kautta on myös taiteellinen prosessi 
osoittautunut uutta luovaksi matkaksi, jossa työskentelyn kautta muo-
dostuva uusi tieto on myös siirrettävissä laajempaan kontekstiin ja näin 
myös käytettäväksi metodiksi. Taiteellinen tutkimukseni on edennyt 
siten, että taiteellinen työskentely on ollut ensisijainen lähtökohta jota 
reflektoimalla intuitiivisen työskentelyn on voitu todeta työskentelyni 
pohjautuvan kokeelliseen tekemiseen eli tutkivaan toimintaan. Näin on 
muodostunut produktiivinen kokonaisuus, joka on sitonut itseensä tut-
kimuksellisen tiedon. Analysoimalla teoksia informalismin ideologian 
silmin on minulle muodostunut käsitys tutkimukseni tiedosta, sisällös-
tä sekä sijoittumisesta taiteenkentälle. Produktiivisesta ja tutkimuksel-
lisesta osuudesta on muodostunut tämän kirjan muodossa yhtenäinen 
taiteellinen tutkimus. Tämä taiteellinen tutkimus on ollut paitsi mielen-
kiintoinen ja antoisa kokemus, myös tutkivana taiteilijana toimimisen 
avaava matka. 
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1. Taiteellinen tutkimus

Kolmen viime vuosikymmenen aikana on käyty vilkasta keskus-
telua taiteen ja tutkimuksen suhteesta. Tässä keskustelussa tai-
teellisen työskentelyprosessin ja siitä syntyvän artefaktin suh-

teesta on pyritty luomaan perustaa taiteelliselle tutkimukselle. Taiteen 
tohtori, tutkija Jyrki Siukonen toteaa kirjassaan tutkiva taiteilija, että 
kysymys ei niinkään enää ole siitä miten taideteos syntyy, vaan siitä 
miten sen merkityksiä rakennetaan (2002, 11). Tämän lähestymistavan 
kautta on pyritty avaamaan myös kansainvälistä keskustelua taiteen ja 
tieteen suhteesta. Keskustelun ytimessä on kuitenkin se miten taiteel-
linen tutkimus pyrkii täyttämään tieteellisen tutkimuksen tavoitteet. 
Keskeisimmäksi kysymykseksi onkin noussut se miten tutkijat, jotka 
ovat samaan aikaan taiteilijoita voivat pohtia ja dokumentoida luovaa 
prosessia ja sen suhdetta tutkimuskohteeseen? Maarit Mäkelä Toimii 
Aalto-yliopisto Taiteiden ja suunnittelun korkeakoulussa professorina 
erityisalanaan taiteellinen tutkimus. Hänen mukaansa Artefaktin val-
mistus on taiteellisen tutkimuksen lähtökohta ja perusta. Artefakti ja 
siihen liittyvä valmistamisen prosessi voidaan nähdä avaimena teoreet-
tiseen keskusteluun ja uuden tiedon tuottamiseen (Mäkelä 2009). Siu-
konen jatkaa sanomalla että, ”tieteen järjestelmässä olevaa aukkoa ei 
kuitenkaan paikkaa taide, vaan taiteellinen tutkimus” (2002, 31).

Perusolettamuksena taiteellisen tutkimuksen lähestymistavassa on, 
että kehitteillä olevien artefaktien kautta voidaan havaita jotain, joka 
muuten jäisi havaitsematta. Anttila toteaa että, tutkimuksen ja siihen 
liittyvän taiteellisen tekemisen pitäisi lisätä yhteistä tietämystä sekä 
ymmärrystä ympärillämme tapahtuvista ilmiöistä (2006, 5). Kysymys 
ei kuitenkaan ole vain tiedon kumuloitumisesta, vaan tutkimuksen tu-
lisi tuoda keskusteluun jotakin sellaista, jota ei muuten esitettä (Anttila, 
2006, 5-6.) Matti Vilkka on Filosofian maisteri, filosofi, taiteentutkija, 
joka toimii tutkijana Aalto-yliopiston taiteiden ja suunnittelun kor-
keakoulussa. Vilkka erittelee kirjassa, Puhdas tieto ja maailman tahrat. 
Kohtaamisia taiteen ja tutkimuksen maastoissa, ”jotta taiteesta tutki-
muksen muotona tai taiteessa tapahtuvasta tutkimuksesta voitaisiin 
puhua pitäisi tiede ja taide nähdä saman asian kääntöpuolina” (Vilk-
ka, 2003, 40). Tämä tarkoittaisi eräänlaista tutkimuksen duaalimallia, 
jossa näkyvä ja näkymätön saataisiin kietoutumaan toisiinsa, toisiaan 
ruokkien, mutta silti erillisinä ja vailla hierarkkista suhdetta. Hänen 
mukaansa, niin tiede kuin taidekin ovat ihmisen toimintaa vaikka kum-
pikin niistä nähdään ajoittain jumalallisena (Vilkka, 2003, 40). Vilkka 

jatkaa, jumalalliseksi tieteen ja taiteen tekee se, että ne ovat osa ihmisen 
olemassaolon historiaa, joka ylittää aina yksilön olemassa olon koke-
muksen (2003, 42). ”Ikään kuin ne olisi annettu jostain ylhäältä ko-
kemuksemme tuolta puolen toimintoina, joiden avulla voimme löytää 
jotakin” (Vilkka, 2003, 42). 

Tiede ja taide näyttäytyvät suurempina kuin yksilö, ja näyttää siltä, että 
ne ottavat yksilön haltuunsa toteuttamaan niihin kuuluvia tekoja. Näen-
näinen ajattomuus ja kyky ottaa yksilö haltuunsa näyttäytyy ajatukse-
na suuremmasta merkityksestä, josta Vilkka käyttää edellä mainittua 
termiä Jumalallisia. Taiteellisen tutkimuksen kautta avautuvien merki-
tysten avulla voidaan siten paljastaa tutkimukselle keskeisiä teemoja ja 
uudelleen avautuvia lähtökohtia. Taiteellisen työskentelyn perusluonne 
uuden tuottamisessa ilman ennalta määrättyä tai rajattua lähtökohtaa 
tai lopputulosta, näyttää tekevän taiteellisesta toiminnasta jo itsessään 
tutkimusta. Anttila selventää, että taiteilijat ilmaisevat sanottavansa 
yleensä muuten kuin sanoin; ”He käsitteellistävät ilmaisuaan, kuvilla, 
väreillä, materiaaleilla, muodoilla, kuvioilla, rytmillä ja symboleilla” 
(2006, 94). Taitelijalle jumalallisuuden tai muun ulkoapäin tulevan 
voiman tunnustaminen osana intuitiivista luovaa prosessia on lähtö-
kohtaisesti helpompaa, kuin perinteisessä tieteen diskurssissa. Anttilan 
mukaan, taiteilijaa ei vaivaa teorian käsite, vaan hänen työvälineitään 
ovat intuitio ja reflektio, joiden avulla hakeudutaan uuteen, usein en-
nalta arvaamattomaan (2006, 94). ”Tutkimus tulos, joka tutkijalle edus-
taa uutta tietoa ja parempaa teoriaa, on taiteilijalle uusi, syvällisempi, 
terävämpi, osuvampi ja ilmaisevampi taideteos” (Anttila 2006, 94). 
Usein taiteellisen tutkimuksen ja taiteellisen tuottamisen ristiriidaksi 
näyttääkin muodostuvan suhde aineiston keräämisen, reflektoinnin ja 
tulkinnan toteutumisesta. Jokainen taiteilija on peruslähtökohdaltaan 
tutkija, kysymys tutkimuksellisuuden toteutumiseen muodostuukin 
siitä kerääkö hän prosessissa ja teoksissa ilmenevän tutkimuksellisen 
aineiston reflektoitavaksi. Aineiston keruulla luovassa prosessissa voi-
daan tarkoittaa erilaisia jo omaksuttuja metodeja, kuten päiväkirjan 
pitämistä, prosessin valokuvaamista tai luonnostelua. Esimerkiksi; päi-
väkirjojen avulla voidaan paljastaa ajatuksia ja tunteita, joita on muo-
dostunut työskentelyprosessin aikana avautuneissa suhteissa tekniikoi-
den, materiaalien ja työvälineiden kohtaamisien välillä. Myös prosessin 
vaiheiden tallentaminen valokuvaamalla tuottaa tietoa, jota voidaan 
reflektoida suhteessa artefakteihin ja niihin kiinnittyneeseen tietoon. 
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Dokumentoinnin avulla voidaan siten luoda keskustelua ja avata mer-
kityksiä tutkimusaiheen ja artefaktin ympärille. Tällä tavalla tuotetun 
visuaalisen ja verbaalisen kielen yhteenliittymä voidaan nähdä myös 
porttina teoreettisen aineiston ja artefaktin välillä. Taiteellisen työsken-
telyn muuttaminen tutkimukseksi vaatii kuitenkin rinnalleen tämän 
verbaaliseen aineiston jonka kautta taiteellinen tutkimus voidaan esi-
tellä tieteellisessä diskurssissa.

Anttila toteaa, että ”kun tutkiva toiminta yhdistetään käytännön te-
kemiseen ja omaan korkeatasoiseen alan hallinnan osoittamiseen on 
siinä omat etunsa, mutta myös haittansa. Ensisijaisena tulisikin pitää 
itse reflektoivaa tutkimusotetta” ( 2006, 6.) Mäkelä puolestaan ehdottaa 
että taiteellisessa tutkimuksessa prosessin kirjaamisen kautta voitaisiin 
arvioida muodostuvan artefaktin suhdetta avautuneisiin, kysymyksiin 
tai näkökulmiin (2009). Tämän kautta voidaan myös löytää vastauksia 
ja päätelmiä ennalta odottamattomiin kysymyksiin. Tällä tavalla tavan-
omaisen taiteellisen työskentelyn ohella voidaan muodostaa uudenlais-
ta ymmärrystä prosessissa vaikuttaneisiin tekijöihin sekä artefaktissa 
piileviin asiayhteyksiin (Mäkelä 2009). Keskeiseksi tutkimustavoitteek-
si taiteellisessa tutkimuksessa kohoaakin taiteellisen työskentelyn re-
flektointi. Mäkelä tarkoittaa reflektoinnilla paitsi kokonaisuuden reflek-
tointia teoriaan, myös tekijän itsensä kriittistä reflektointia prosessiin 
sekä artefaktiin (2009). Tämä edellyttää analyyttistä suhtautumista 
suhteessa henkilökohtaisiin ajatuksiin, tekoihin ja tunteisiin (Mäke-
lä 2009.) Mäkelä toteaa, ”Onnistuneella reflektoinnilla tekijä kykenee 
pohtimaan sitä mistä on tulossa, missä ja miten tällä hetkellä vaikuttaa 
ja mihin on menossa” (Mäkelä 2009). Tällä tavalla tekijä pyrkii suhteut-
tamaan itsensä ja taiteellisen työskentelynsä osaksi nykytaiteen merki-
tyssuhteita ja niiden alla tapahtuvaa taiteellista tutkimusta.
 
Tieteellisen tutkimuksen näkökulmasta artefakti asettautuu tutkimus 
kysymyksen vastauksen rooliin. Mäkelä kääntää kysymyksen kuitenkin 
ympäri ja ehdottaa, että taiteellisen tutkimuksen keskeisenä tehtävänä 
on antaa ääni artefaktille ja tuoda se näkyville. Vain tällä tavalla toi-
mimalla voidaan varmistaa  tieteen ja taiteen rajapinnassa tapahtuvan 
tutkimuksen toteutuminen. (2009.) Mäkelä jatkaa, mikäli harhaile-
valle taideprosessille käännetään selkä saatetaan päätyä vain ennalta 
määrättyihin merkityksiin ja uuden oppiminen ja ymmärtäminen jää 
saavuttamatta (Mäkelä 2009). Taiteellisessa työskentelyssä tulisikin 
kunnioittaa siitä itsestään kumpuavaa intuitiivisen työskentelyn voi-
mavaraa ja tällä tavalla myös taiteella on merkittävä rooli tutkimuksen 
kentällä. Mäkelä toteaakin, että taiteellisessa tutkimuksessa työskentely 
näyttäytyy käytännön kautta tapahtuvana etsimisenä, jonka lopputulos 
artefakti ilmentää ajatuksia, jotka ovat johtaneet sen valmistumiseen 
(2009). Jotta näitä ajatuksia voitaisiin käsitellä suhteessa artefaktiin, on 
ne tuotava verbaalisesti esille (Mäkelä 2009)

Omassa taiteellisessa tutkimuksessani etsin vastauksia ja pyrin asetta-
maan kysymyksiä taiteellisen työskentelyni kautta. Määritellessä tutki-
mus kysymyksiä esiin nousee kysymykset miten ja millä tavalla maa-

laustaiteen ja kuvanveiston rajapinta muodostuu? Miten se esiintyy 
työskentelyssäni sekä tuottamissani teoksissa ja näyttelyissä? Mikä on 
intuition ja informalismin rajapinta ja miten se ilmenee taiteellisessa 
työskentelyssäni ja sen kautta valmistuneissa artefakteissa?  Taiteellises-
sa tutkimuksessani vastauksia näihin kysymyksiin pyrin saavuttamaan 
luovuuden, kokemuksen, intuition, tunteen ja subjektiivisuuden avulla. 
Tätä taiteellisesta prosessista kumpuavaa tietoa pyrin arvioimaan suh-
teessa teoriaan. Sekä tieteellisen että taiteellisen näkemyksen taustalla 
on nähtävissä vahva suhde maailmankatsomukseen sekä erilaisiin is-
meihin, joilla tarkoitetaan erilaisia aatteita, ideologioita, koulukuntia, 
oppeja sekä teorioita joita on aikojen saatossa muodostunut. Ismien 
olemassaolo ja vaikutus taiteelliseen työskentelyyni on edesauttanut 
taiteellisen työskentelyni reflektoimista olemassa olevaan tietoon. 

Tekijän näkökulmasta näen taiteellisen työskentelyn ja siihen liittyvän 
tutkimuksellisuuden aina uuden aloittamisena ja uuteen päätymisenä. 
Anttila toteaa, että ”tutkimuksessa tapahtuvaa ymmärtämistä omasta 
subjektiivisesta näkökulmasta katsoen voidaan pitää ylivoimaisena te-
kijänä tiedon hankkimiseen sen sijaan, että se hankittaisiin objektiivi-
sen havainnoitsijan roolissa” (2006, 617). Subjektiivisen näkemyksen 
kautta taiteellinen prosessi avautuu minulle tekijänä kokemuksellisena 
virtana, joka liittää itseensä maailmassa olon kokemuksen. Tämä maa-
limassaolon kokemus sitoo minuun kokemani elämän ja siihen kohdis-
tuneet ilmiöt, tapahtumat sekä opitun tiedon joka suodattuu valmisteil-
la olevaan teokseen. 

Taiteilijana toimiminen on totuttanut minut tekemään erilaisia teoksia 
ja arvostamaan työtä sen myötä. Taiteen parissa työskentelyn kiinnos-
tavuus kumpuaa siten taiteen tekemisen kautta, eikä niinkään tutki-
muksellisien asioiden kirjaamisen ja analysoinnin tarpeista. Taiteellisen 
työskentelyn tulos voidaan yleisesti ottaen ilmaista näyttelyiden avulla, 
mutta tutkimuksellisen näkökulman avautuminen edellyttää tekijältä 
reflektiota, joka edellyttää tiedon ilmaisemisen verbaalisin keinoin. Tai-
teessa ja sen tekemisessä päähuomio kiinnittyy usein joko produktioon 
tai prosessiin sen mukaan, mitä pidetään tärkeänä. Käytännön tekemi-
sen, luovan prosessin ja tutkimus osuuden tieteellisenä tutkimusraport-
tina erillään pitäminen osoittautuu usein vaikeaksi ja halkaise tekijän 
sekä tutkimuksen kahtia. Anttila (2006) toteaa, että tässä ajattelutavas-
sa taiteilija nähdään käytännön subjektina, josta myöhemmin tehdään 
tutkija-subjekti objekti. Hänen mukaansa, ”perusteettomasti kahtia 
jaettu tutkiva projekti voi myös vääristää tuloksia. Jos näin tapahtuu, 
ei taiteellisella tutkimuksella, jossa on sekä taiteellinen että tieteellinen 
osuus, ole saavutettu mitään lisäarvoa. Taiteilija-tutkija on vain tehnyt 
luovan prosessin päälle lisätyötä ja pahimmillaan hämärtänyt taiteelli-
sen tutkimuksen luonnetta”(Anttila 2006, 95.) 

Taiteellisen tutkimukseni tavoite on ensisijaisesti ollut taiteen tekemi-
nen. Tämän uutta luovan ja taiteellisia käsityksiä muuttavan tekemisen 
ohella olen pyrkinyt reflektoimaan taiteellista työskentelyäni informa-
lismin perinteeseen. Tällä tavalla olen pyrkinyt luomaan taiteellisesta 



subjektiivisuudestani kumpuavaa taidetta ja päästä arvioimaan sitä 
kriittisesti suhteessa informalismin perinteeseen. Anttila mainitsee 
että; ”taiteellisen tutkimuksen oikea tavoite tulisikin olla taiteen teke-
minen, eikä taiteellisen tutkimuksen tule keskittyä perustutkimukseen 
tiedon hankkimisen tarkoitukseen, vaan taiteen ytimeen, jonka tavoit-
teena on tuottaa uutta käsitystä tutkivasta toiminnasta ja sen tavoitteis-
ta (2006, 100). Tämän kautta muodostuvaa tietoa ei kuitenkaan kyetä 
arvioimaan, ellei sitä ole analysoitu, verbalisoitu ja asetettu tutkimuk-
seksi (Anttila 2006, 100). 

Anttilan mielestä tutkimukseksi asettaminen voidaan rinnastaa tai-
teen tekemiseen ja sen esittämiseen jonka kautta tämä toiminta voi-
daan nähdä myös intentionaalisen taide teorian näkökulmasta jonka 
mukaan teos ei ole taideteos, ellei taiteilija ole niin tarkoittanut (2006, 
100). Taidetta on siten se, mitä taiteilija taiteeksi sanoo. Siten myös-
kään tutkimus ei itsessään määrity tutkimukseksi vaan se tulee liit-
tää ja esittää sen kontekstissa. Anttila määrittelee; ”jos taiteilija tekee 
ensiksi taidetta ja asettuu sitten tutkijaksi tutkimaan tuota taiteilijaa, 
saattaa käydä niin, ettei taiteilijan kokemus ja taito ohjaa tutkimusta 
muilla kuin tiedostamattomilla ja läpinäkymättömillä tavoilla (2006, 
102.) Mäkelä (2009) puolestaan ehdottaa, että taiteellisen tutkimuksen 
tavoitteena olisi kehittää omaa ammattitaitoa sekä omaa alaa, ja taiteili-
jan toimiessa tutkijana tulisi hänen kyetä elämään kahdessa maailmas-
sa rinnakkain, vuoroin omassa luovassa prosessissa ja välillä katsellen 
ulkopuolisin silmin. Tällöin tutkimus liikkuu reflektoiden taiteilijan 
ja tieteilijän identiteeteissä (Mäkelä, 2009) Anttila määritteleekin, että 
”kun taiteilijat työssään tottuvat soveltamaan ja vuorottelemaan sub-
jektiivisen ja ulkopuolisen objektiivisen näkökulman kanssa, ei heille 
tutkijanakaan tulisi olla vaikeuksia vuorotella tekijän ja tutkijan roolien 
välillä” (2006, 100). 

Taiteellisessa työskentelyssäni koen, että tekemisen prosessi voi olla 
itsessään tutkimusta. Yleensä tekeminen onkin jonkin oikealta tuntu-
van tai näyttävän etsimistä. Se voi paljastaa odottamattomia asioita, 
mahdollisesti enemmän kuin mitä osasinkaan odottaa tai etsiä. Nämä 
oikealta tuntuvat asiat paljastuvat subjektiivisen ja objektiivisen pro-
sessoinnin avustuksella. Työskentelyn prosessissa pyrin vuoroin aset-
tumaan tekijän ja katsojan asemaan. Heittäytyminen ulkopuoliseksi 
katsojaksi auttaa ymmärtämään teoksessa ilmeneviä asioita, kun taas 
reagointi näihin vaikkapa ongelmina näyttäytyviin asioihin vaatii sub-
jektiivisen suhtautumisen joka heijastuu opittujen käytänteiden ja in-
tuitiivisen assosiaation yhteen liittymisestä. Taiteilijana siis tarkastelen 
työtäni, en vain itseni kautta eli omana hengentuotteenani ja persoo-
nani laajennuksena, vaan myös ulkopuolisena artefaktina. Tästä seuraa 
käytäntö jossa työskentely ja tutkimuksen tekeminen ovat kiinteästi 
kietoutuneet toisiinsa. Tämä taideteoksen tarkastelu sekä omana ko-
kemuksena että samalla myös ulkopuolisen kokijan silmin näyttäytyy 
työmenetelmänä, joka osoittaa taiteellisen työskentelyni sitoutumisen 
taiteelliseen tutkimukseen. 

Anttila toteaa että, ”kaikki taiteellinen työ ei kuitenkaan ole tutkimusta. 
Jos työn käytännöstä on tullut rituaalinomaista, toistavaa tai turvalli-
suuteen pyrkivää eli pitäytymistä turvallisilla poluilla ja hyvin varjel-
lulla reviirillä, tai jos se on muodostunut kaavamaiseksi tai sarjatyöksi, 
sitä ei voida pitää taiteellisena etsimisenä tai tutkimuksena”(2006, 101.)  
Taiteellisessa työskentelyssäni ei ole ollut vaara astua turvallisuuden 
alueelle, vaan tekeminen on seurannut vahvasti kokeellisen työskente-
lyn metodeja, välittämättä teoksen säilymisestä ennallaan tai rikkoutu-
matta. Päinvastoin tekemistä on ohjannut voimakas uuden etsimisen 
tarve ja vaarallisilla alueilla samoilun viehätys. Intuitiivinen työskentely 
on ohjannut tekemistä vaaroja karttamatta, tämä on taannut nopeas-
ti muuttuvien mahdollisuuksien kentän, jossa taas spontaani intuitii-
vinen päätös on ohjannut tekemistä ja teosta päämäärään jota ei olisi 
voinut syntyä ilman riskialtista prosessia. 

1.1 Artefakti tiedon lähteenä

Artefakti, eli ihmisen tekemä tuotos on totuttu käsittämään 
fyysisenä kappaleena, ei ajattelutapana tai kokonaisvaltaisena 
prosessina. Artefaktilla on fyysinen ominaisuus, muoto, mate-

riaali, massa, ulottuvuudet ja käyttöominaisuudet. Täten myös taidete-
okset kuten taulut tai veistokset ovat artefakteja. Artefakti voi olla myös 
palvelu tai toimintamalli, jota voidaan opettaa tai markkinoida ihmi-
sen tekemänä tuotteena. Artefaktit ovat aina aikasidonnaisia, joten ne 
kantavat itsessään ajalle tyypillisiä arvoja ja sisältöjä. Artefakti herättää 
näin väistämättä myös assosiaatioita, joiden osalta voidaan analysoida 
kantaako artefakti itsessään tätä tietoa vai muodostuuko se kokijan / 
katsojan mielessä. Anttila toteaa, että ”artefaktiin liittyvät assosiaatiot 
ja mielleyhtymät herättävät erilaisia ominaisuuksia kuten elämyksiä, 
muistoja ja metaforia. Näiden tekijöiden erottaminen itse kohteesta 
saattaa olla vaikeaa, kun ne kuitenkin syntyvät vastaanottajan mielen 
sisällä”( 2006, 211.) 

Taiteellisessa työskentelyssäni huomaan usein havahtuvani kysymyk-
seen mikä artefakti todella on? Onko artefakti taiteellisen työskentelyn 
tulos, todistus aines tehdystä työstä. Vai voiko taiteellisen työskentelyn 
myötä avautunut oivallus tai havainto olla itsessään artefakti?  Edel-
lyttääkö artefakti itselleen konkreettisen ulkomuodon ja ilmenemisen 
tavan?  Voidaanko artefakti nähdä ei vain työskentelyn tallentumisen 
ilmenemisenä, vaan myös sen alulle panevana voimana. Kumpi oli 
siis ensiksi artefakti vai idea? Miten voidaan määritellä onko proses-
sin myötä syntyvä artefakti prosessin tulos vai prosessi artefaktin tu-
los? Miten artefaktin merkitys voi muodostua vasta valmiin teoksen 
kautta? Alitajuisen informaation kiteytyminen ja sen purkautuminen 
intuitiivisen työskentelyn kautta saattaa olla yhtenä ratkaisuna tähän 
tiedon muodostumisen muotoon. Mäkelä (2005) pohtii artikkelissaan 
Knowing Through Making, että artefaktit näyttävät sisältävän tietoa jo 
hyvinkin varhaisessa valmistamisen vaiheessa. Tämä tieto näyttää si-
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toutuvan niihin sekä materiaalisella, että käsitteellisellä tasolla ja tämän 
kautta niillä näyttäisi olevan myös tekijäänsä ohjaileva vaikutus (Mä-
kelä 2005). Siten artefaktiin kumuloituva tieto voidaan nähdä tekijänsä 
kokemuksellisena tietona, joka intuitiivisen luonteensa johdosta saat-
taa määrittyä juuri käänteisten merkitys suhteiden kautta. Tämä näyt-
tää konkretisoituvan sillä tavalla, että teos tietää mitä tarvitsee, jonka 
puolestaan tekijä täydentää, kuitenkin ilman tietoisuutta miksi näin te-
kee. Mäkelän mukaan, vasta valmistunut artefakti ja siihen kohdistuva 
reflektointi tuottaa tekijälleen huomion erilaisten yhteyksien sitoutu-
misesta, jotka ovat artefaktin muodostumisen taustalla (Mäkelä 2005).

Kuvanveistäjä, Hertfordshire yliopiston taiteen- ja muotoilunprofessori 
Michael Biggs toteaa artefaktin luonnetta analysoivassa artikkelissaan, 
että artefaktien ainutlaatuisena ominaisuutena on poikkeuksellinen 
kyky esittää tutkimuksellisia kysymyksiä ja vastauksia (2002). Tämän 
pohjalta artefakteihin sitoutunut tieto eroaa monista muista lähesty-
mistavoista. Biggsin mukaan, artefaktit eivät pyri toimimaan todisteina, 
vaan pyrkivät esittämään prosessiin liittyneitä asioita. Artefaktit itses-
sään eivät kuitenkaan pysty sisältämään tietoa, vaan se täytyy kiinnittää 
niihin verbaalisin keinoin (Biggs 2002.) Artefakteihin liittynyt tieto on 
aina tulkittava ja siihen taas verbaalisella tiedon välityksellä on poik-
keuksellinen kyky. Siten artefaktin sisältämä tieto on aina tutkimuk-
sellista tietoa, joka on esitetty verbaalisessa muodossa teoksen ohella. 
Se miten tieto on artefaktin oheen liitetty vaikuttaa aina siihen miten 
artefaktia ja sen sisältämää tietoa tulkitaan. Biggs esittääkin, että arte-
faktin tiedon sisältämiseen vaaditaan kuvallisuuden ja sanallisuuden 
vuoropuhelu (2002). 

Esittävällä taiteella on ominainen kyky välittää myös konkreettista tie-
toa, joka ei välttämättä tarvitse rinnalleen yhtä tarkkaa verbaalista tie-
toa kuin abstrakti taide. Abstraktin eli tässä yhteydessä informalistisen 
taiteen kohdalla tutkimuksellisen tiedon kirjallinen osuus kasvaa mer-
kittävästi. Informalistiseen taiteeseen sitoutunut informaatio on jo läh-
tökohtaisesti määritelty hyvin käsitteelliseksi. Tämän käsitteellisyyden 
johdosta jokaisen katsojan kokemus artefaktista on omalaatuinen. Jos 
siis suurelle tai pienelle määrälle ihmisiä jotka ovat peräisin erilaisista 
kulttuureista, sosiaalisista lähtökohdista ja omaavat siten erilaisia tai-
dekäsityksiä, taiteellisia mieltymyksiä sekä niihin liittyviä kokemuksia 
ehdotettaisiin, että ajatelkaa ei esittävää taideteosta. Olisi näiden teos-
ten määritelmät sekä visuaalisesti, että verbaalisesti jokainen erilaisia. 
Kun tämä oletus käännetään toisinpäin voidaan olettaa, että jokainen 
abstraktin teoksen ja katsojan kohtaaminen on erilainen, mutta näin 
myös ainutlaatuinen. Jotta näitä ainutlaatuisia kokemuksia voitaisiin 
suhteuttaa artefaktiin liittyvään tietoon tai tekijän intentioon tarvitaan 
sen välittäjäksi konkreettinen tiedon välityksen muoto. Siten verbaa-
linen tiedon välitys toimii kulttuurista ja taustoista irrallisena tiedon 
välittäjänä.

Artefaktien sisältämän tiedon välittämiseen liittyy myös ongelmalli-
suutta, joka konkretisoituu artefaktien näytteille asettamisessa. Tutkija 

ja kriitikko Mika Hannula pohtii kirjassaan Kolmas tila, väärin ym-
märtäminen eettisenä lähtökohtana, artefaktin ja katsojan välistä vuo-
rovaikutusta. Hannulan mielestä on ilmiselvää, että teoksen ja katsojan 
välinen suhde on samankaltainen kuin kahden ihmisen kohtaaminen 
(2001, 10). Hänen mukaansa kysymys tässä objektin ja subjektin vuo-
rovaikutuksessa on vain siihen suhtautumisessa ja sen ymmärtämises-
sä. Hänen mukaansa tämä vaikutus ilmenee siten, että galleriassa teos 
katsoo takaisin. Vaikutus miten tahansa pieni se olisikin – on molem-
minpuolinen, koska kyse on suhteesta, maailmassa olemisesta (Hannu-
la 2001, 10.) Artefaktien esittämisen ja sitä kautta myös niiden tiedon 
välittävyyden yleiseksi ongelmaksi nousee teosten ripustamisen suhde 
tilaan. Mielivaltaisella ja liiallisella teos määrällä ripustetut näyttelyt ai-
heuttavat sen, että teokset keskustelevat pääasiallisesti vain keskenään 
ja katsojan tai kokijan suhde teoksiin muodostuu pinnalliseksi (Hannu-
la 2001, 45). Biggs pohtii artefaktien näytteille asettamista kahdesta toi-
sistaan poikkeavasta tavasta käsin. Hänen mukaansa näyttelyt voidaan 
ripustaa joko esteettisesti tai käsitteellisesti (Biggs 2002.) Esteettisellä 
ripustamisella hän tarkoittaa ripustusta, joka ei haasta katsojaa koke-
maan teoksia muulla kuin objektiivisella tavalla. Tämän kautta teok-
set asettuvat kulutushyödykkeiden rooliin ja katsojan suhde teoksiin 
muodostuu pinnalliseksi kokemukseksi (Biggs 2002). Esteettisen tavan 
kautta teokset eivät kykene välittämään muuta tietoa kuin omaa objek-
tiivisuuttaan. Tämän kautta niiden näkemisen kokemus ja ymmärtämi-
nen voidaan nähdä vain kokemuksellisena, ohi kiitävänä kokemuksena. 
Hannulan (2001) mukaan, hyvin tehty ja lavastettu show tai näyttely 
ei välttämättä saavuta koskettavuutta eli yhteyttä, raastavaa, pysyvästi 
haastavaa kohtaamista. Syynä pinnalliseksi jäävään kohtaamiseen saat-
taa olla, että se pyrkii antamaan ratkaisun, mukavan kokemuksen, joka 
voidaan siirtää helposti sivuun niin kuin mikä tahansa tuote ja sen ko-
keminen. Parhaillaan taiteellinen kokemus on kuitenkin sellainen että 
sitä ei voida hankkia, lainata, varastaa tai huijata vaan se täytyy itse koh-
data, kokea henkilökohtaisesti,  ”se on jotakin joka tarttuu puseroon” 
(Hannula 2001, 45.) 

Käsitteellisen esitystavan mukaan ripustettu näyttely voi yltää tälle 
Hannulan mainitsemalle koskettavuuden tasolle. Siinä toteutuva te-
osten rinnastuminen ja suhde tilaan näyttäytyy informatiivisempana. 
Tällä tavalla teosten materiaaliset ja käsitteelliset ominaisuudet muo-
dostavat dynaamisen suhteen sekä teosten välillä, suhteessa tilaan että 
suhteessa katsojaan. Käsitteellisen esittämisen tavalla teosten suhde 
installaatiotaiteeseen nousee keskeiseksi. Tämä suhde liittää teokset  
konkreettisesti käsitteellisyyteen. Sen kautta jokainen teos ja sen suh-
de tilaan välittää sitä mitä teoksella halutaan välittää, mitä se sisältää 
tai kertoo katsojasta itsestään. Hannula täsmentää, että ”vastaanotettu 
viesti asettuu kokijan omaan kontekstiin ja paikallisuuteen. Tässä koh-
taamisessa kokija alkaa pohtimaan, mitä siis tämä teos ja sen puhut-
telu kertoo minulle elämästäni, suhteestani itseeni ja ympäristööni?” 
(Hannula 2001, 50.) Tällaisen kokemuksellisuuden kautta voidaan teos 
ja sen suhde katsojaan nähdä välittömänä kokemuksena, jossa katsoja 
suodattaa ja peilaa itseään teoksen kautta. Tästä muodostuva teoksen 
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ja kokijan kohtaaminen voidaan nähdä emotionaalisena kokemuksena, 
jonka suhdetta kokija voi arvioida teoksen oheen liitetyn verbaalisen 
tutkimusmateriaalin kautta. Tämän kautta kokijalla on konkreettinen 
tilaisuus paitsi reflektoida suhdettaan teokseen, reflektoida sitä myös 
suhteessa tekijään ja tekoprosessiin sekä siihen vaikuttaneisiin tekijöi-
hin. Tutkimuksellisen tiedon esiin tuomisen yhtenä tehtävänä näyttää 
siten olevan lisäarvon tuottaminen kokijalle hänen omasta kokemuk-
sestaan. Tutkimuksellisesti arvioitaessa näitä teosten ja kokijoiden koh-
taamisia on huomioitava katsojan kulttuurinen ja sosiaalinen tausta 
sekä hänen aikaisempi taiteellinen kokemuksensa. Teoksen sisältämän 
tiedon määrittymisen suhdetta katsojaan tulisikin arvioida kriittisesti, 
koska jokaisen kokijan suhde määrittyy hänen omien lähtökohtiensa 
kautta.
 
Anttila toteaa, että ”taiteen kokemuksellisuus aistien, mielikuvituksen 
ja tunteen kautta antaa taiteelle hyvät mahdollisuudet avata keskustelua 
tiedon luonteesta laajemmassa merkityksessä kuin se normaalitieteissä 
ymmärretään” (Anttila 2006, 66). Biggs puolestaan toteaa, että artefak-
teilla on omanlaatuinen kyky kommunikoida sellaisilla alueilla joissa 
abstraktille tiedolle voidaan määritellä narratiivisiä määritelmiä, joiden 
kautta voidaan päätellä hyvinkin herkkien ja kompleksisien asioiden 
suhteita (Biggs 2002). Anttilan mukaan, taiteen tuottama kohde tulisi-
kin ymmärtää tietoa välittävänä mediumina eli tietoartefaktina (Ant-
tila 2006, 211). Tietoartefaktilla Anttila tarkoittaa sellaista tuotosta, 
jonka tehtävänä on välittää tietoa, mutta ei kuitenkaan sitä, että tieto 
säilyisi näissä artefakteissa muuttumattomana (Anttila 2006, 211). Big-
gs (2002) on sitä mieltä, että artefakteihin sisältyvää tiedon luonnetta 
voidaan ajatella samantapaisena informaationa joka on sidottuna esi-
merkiksi kirjoihin ja näin tallentuneena. Samalla tavalla informaatio 
voi sitoutua artefakteihin ollen kuitenkin kiinnittyneenä selvästi abst-
raktimmalla tavalla ja peilaten aina katsojan omien intentioiden kautta. 
Mäkelä toteaa, ”artefaktiin sitoutunut tieto ei voikaan olla absoluuttista 
niin kuin verbaalinen tieto on, vaan se on aina suhteessa tulkitsijaan” 
(Mäkelä, 2005). 

Taiteellisen tutkimukseni kautta esiin nousevaa tietoa ei voidakaan 
määritellä absoluuttisena totuutena siitä miten ja millä tavalla teoksiini 
sitoutunut tieto avautuu minulle tekijänä tai katsojalle kokijana. Vaan 
toteutuakseen tämä abstrakti tieto vaatii ennen kaikkea verbaalisen 
kiinnittymiskohdan. Taiteellisen tutkimuksen avulla pyrin ensisijaisesti 
selvittämään itselleni mitä tämä tieto on ja miten se ilmenee. Tämän 
kautta kykenen muuttamaan tämän havaitun tiedon verbaaliseen muo-
toon, jonka avulla tämä tieto voidaan myös jakaa katsojien ja kokijoi-
den kanssa. Tällä tavalla verbalisoimalla artefaktiin sitoutunutta tietoa 
voidaan myös tulkita suhteessa siihen mitä se on herättänyt toisissa ko-
kijoissa. Vaikka taiteellinen tutkimus on alisteista normaalitutkimuk-
sen metodeille ja verbalisoinnille, sisältää se aivan omanlaatuisen lähes-
tymistavan ja tiedon välittämisen luonteen. Anttila toteaa, että ”Taiteen 
tekemisen tarkoitus on luoda ymmärrystä johonkin tai jostakin, ts. 
taideteokset tulee käsittää aistimusten ja älyn oivallusten kautta niin 
että ne tarjoavat näkymiä menneeseen, nykyhetkeen ja tulevaisuuteen 

pikemmin kuin tarjoavat tietoa siitä, miten kohteet in facto olivat tai 
ovat”(Anttila 2006, 66). Taideteos parhaimmillaan avaakin keskustelun 
siitä mitä tekijä teoksellaan tarkoittaa. Samalla se avaa myös keskuste-
lun siitä mitä tämä teokseen sitoutuva tieto ja tekijän intentio kertoo 
teoksesta itsestään, sen ilmaisusta, tyylistä, käytetyistä materiaaleista, 
tekniikoista ym. Ja ennen kaikkea mitä teos kertoo sitä ympäröivästä ja 
siihen vaikuttaneesta ajasta? Kaikkea tätä pohtiessaan kokija saattaa ha-
vahtua huomaamaan, mitä kaikkea teos kertookaan hänestä itsestään?

1.2 Informalismi teoreettisena viitekehyksenä 

Käsitteen Informalismi (ransk. l’art informel ’ei-muodollinen taide, tai-
de ilman muotoa’) esitteli ranskalainen kriitikko Michel Tapié vuonna 
(1952) julkaisemassaan informalismia käsittelevässä kirjassaan, Un Art 
Autre. Tapié korosti informalismin erilaisuutta suhteessa edeltäneeseen 
esittävään ja ulkoista todellisuutta kuvaavaan taiteeseen. Erilaisuus ja 
kummallisuus olivat ensisijaisesti positiivisia määreitä ja Tapién mu-
kaan tarvittiin sellaisia taiteilijoita, jotka olivat valmiita rikkomaan 
menneen taidekäsityksen konventioita. Anna Moszynskan toimii Sot-
hebyn taideinstituutissa tutkijana, hänen mukaansa informalistisien te-
osten tuli olla erilaisia, häiritseviä, pysäyttäviä, rajoja rikkovia, täynnä 
taikaa ja väkivaltaakin (Moszynska 1990, 128). Informalistisessa perin-
teessä keskeiseksi muodostui lyyrisyys eli erilaisten pintarakenteiden 
korostaminen, sekatekniikoiden käyttö sekä maalauksen ja reliefin 
vuoropuhelu. Siveltimenvetojen spontaanisuus, maalin valutukset, eri-
laiset tahrat, merkit ja kalligrafiaa muistuttavat kirjoitukset kuuluivat 
taas spontaaniin suuntaukseen. Näiden kahden erilaisen lähestymista-
van mukaan Informalismi voidaan jakaa lyyriseen suuntaukseen sekä 
spontaaniin tyyliin. Suomessa molempia tyylejä on käytetty sekä rin-
nakkain, että erillisinä koulukuntina. Keskeisemmäksi tyylisuunnak-
si muodostui kuitenkin lyyrinen suuntaus, jota tutkimukseeni liitetyt 
taiteilijat, Ahti Lavonen, Kimmo Kaivanto, Kain Tapper ovat pyrkineet 
ilmaisussaan kuvaamaan. Keski-Euroopan johtavia informalisteja oli-
vat Hans Hartung, Jean Fautrier, Georges Mathieu, Wols (Alfred Otto 
Wolfgang Schulze), Henri Michaux, Jean Dubuffet ja Antonio Tàpies, 
Alberto Burri, Lucio Muñoz & Eduardo Chillida. Näistä taiteilijoista 
keskeisin vaikutus suomen informalistiseen kehitykseen on nähtävissä 
Espanjalaisen Antonio Tàpiesin (1923-2012) ilmaisun kautta. Moszyns-
kan mukaansa Tàpies toimi eurooppalaisen informalismin sanansaatta-
jana ja keulahahmona (Moszynska 1990, 7). 

Vehmas toimi suomalaisen informalismin kehityksen keskeisenä krii-
tikkona. Hänen mukaansa informalismilla tarkoitettiin abstraktia maa-
lausta, joka kuvaa luontoa, ”ei luonnon mukaan vaan niin kuin luonto” 
(1960, 51). Vehmas jatkaa, ”luonnon abstrakti olemassaolo olikin juuri 
informalismissa korosteista ja uuden ilmaisun haluttiin kuvaavan myös 
laajentunutta maailman kuvaa, joka ulottui avaruuteen saakka” (Veh-
mas 1960, 52-53) Informalismi kirjaimellisesti kielsi sekä muodon että 
sommittelun eikä tunnistettavia, säännönmukaisia muotoja esiinty-
nyt, vaan maalauksen pinta muodostui itse materian olemuksesta sekä 
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kankaalle tai muulle materiaalille liitetyistä erilaisista materiaaleista. 
Informalismin perinne toi näin myös maalauksen ja reliefityyppisen 
veistoksen suhdetta lähemmäksi toisiaan. Tekotavaltaan se sitoutui 
edelleen materiaalia lisäävään traditioon ja veistoksellinen materiaalin 
poistamiseen perustuva tekotapa jäi toissijaiseksi. Aluksi informalismin 
mukainen värin käyttö rajautui: valkoisen, harmaan, ruskean ja mustan 
sävyvariaatioihin. Kankaan pinta miellettiin yhtenäisenä ja suhteellisen 
monokromaattisena pintana, sen ajateltiin jatkuvan yli maalauksen ra-
jojen siten, että maalaus oli vain palanen universumia. Leena Peltola 
pohtii suomen taidetta käsittelevässä kirjassa, että tällainen jatkuva, 
reunat ja rajat ylittävä tekstuuri oli yksi suuntauksen keskeisistä piir-
teistä (Peltola 1977,19). Pietilän (1959) mukaan Informalismia voitiin 
pitää abstraktin taiteen herkkänä ja intuitiivisena muotona, joka oli 
säännönmukaisista muodoista vapaata ilmaisua, johon kuuluivat kont-
rolloimattomuus, välittömyys, epäsovinnaisuus, vallankumouksellisuus 
ja jonkin asteinen anti-kompositio (Pietilä 1959, 146). Pietilän mukaan, 
myös ennalta arvaamattomuutta, odottamattomuuden ja outouden 
tunnelmia pidettiin informalismille tyypillisinä piirteinä. Näiden avulla 
informalismi pyrki kiinnittämään katsojan huomion teoksen pintaan, 
jonka tavoitteena oli saavuttaa teoksen ja katsojan välille mahdollisim-
man intiimi suhde (Pietilä 1959, 146.) 

Toisaalta informalismissa näytti säilyvän hyvinkin perinteinen nä-
kemys luonnonkuvauksesta ja sen vaikutelmien ilmaisemisesta. Mai-
seman olemassaolo näytti säilyvän tärkeänä lähtökohtana varsinkin 
useimmilla suomalaisilla tekijöillä. Ylipäätään koko informalismin yh-
teydessä esiintynyt maisemallisuus oli käsitteenä hyvin laaja ja ambiva-
lenttinen: maisemalla saatettiin tarkoittaa joko kokonaista universumia 
tai toisaalta taiteilijan sisäistä maisemaa. Tällä tavoiteltiin modernismin 
vapaudelle ominaista kaiken syleilemisen tunnelmaa, jonka kautta mai-
sema voitiin nähdä melkein minä tahansa. Maiseman käsite muuttui 
ja vapautui juuri siten, ettei se enää tarkoittanut pelkästään esittävää 
ilmaisua. 

Informalismin synty nähtiin kehittyneen impressionismista jonka ku-
vaamista abstraktilla tasolla pidettiin informalismina. Werner Haft-
mann on toiminut taidehistorioitsijana, hänen mukaansa informalismi 
perustui spontaaniin impulsiiviseen aktioon, joka oli puhtaasti ilmauk-
sellista. Tällä tavalla taiteilija jätti kuvapintaan omien eleittensä jäljet 
(Haftmann, 1961, 356.) Harold Osborne toimi Euroopassa keskeisenä 
estetiikan tutkijana, hänen mukaansa taiteilijat pyrkivät kuvaamaan 
maalauksellista ja ilmauksellista vapautta, jonka kautta maalauksen 
muoto ilmensi epämääräisyyttä, komposition puuttumista, herkkyyt-
tä, ekspressiota ja suggestiivissyyttä (Osborne, 1981, 4). Vappu Lepistö 
pohtii tutkimuksessaan kuvataiteilija taidemaailmassa, että  informa-
listisella työskentelyllä tavoiteltiin myös lapsenomaista suhtautumista 
taiteelliseen työskentelyyn (1991, 204). Näin työskentelyyn liittyi ylei-
sesti myös rituaalinomainen ekstaasiin luonteinen tekeminen, jossa 
luomista pidettiin orgaanisena luonnon tapahtumana, joka perustui 
intuitioon ja lapsenomaiseen eläytymiseen (Lepistö 1991, 204.) Tai-
teilija Hannu Castrenin (2010) mielestä, informalististen maalausten 

sisältö ei kuitenkaan ollut tyhjä, vaan tällä maalaustavalla tavoiteltiin 
modernismin mukaisesti universaalia tietoa ja sen olemusta monesta-
kin näkökulmasta. Informalismiin sitoutui näin myös romantiikan ajan 
ajatus taiteilijasta, joka spontaaniin tiedostamattomuuden tilassa, ilman 
älyllistä ajattelua luo suuria taideteoksia (Castren 2010, 46.)

Castrenin mukaan, ”suomalaisesta informalismista huokui työskente-
lyn kaksivaiheisuus, sillä harvoin voitiin määritellä teosten syntyneet 
pelkästään tietoisesta vapaana tajunnanvirran vyörynä. Spontaanisuus 
oli määrittynyt tyylin perusominaisuudeksi, mutta tietoisesti harkitulla 
työskentelyllä oli myös välttämätön roolinsa” (Castren 2010, 64.) Kaksi-
vaiheisuudella voitiin luonnehtia informalistisen tekemisen luonnetta. 
Toisaalta spontaani tekeminen ja lyyrinen abstraktio saatettiin nähdä 
kahtena erilaisena lähestymistapana. Castren mukaan, näiden suun-
tausten eroja määriteltiin siten, että spontaanit informalistit toimivat 
teoreettisessa itse valheessa, koska jossain vaiheessa työskentelyä har-
kinta aina enemmän tai vähemmän täsmensi tekemistä. Kun taas lyyri-
sen informalismin edustajat käyttivät spontaanin ja tietoisen tekemisen 
keinoja tietoisesti hyväkseen. (Castren 2010, 64.) 

Linderin (2003) mukaan ”lyyrisen suuntauksen vaikuttavuuden ja 
luontoyhteyden keskeisyyden vuoksi suomen informalismiin kehittyi 
omanlaatuinen suuntautuminen, vaikka selkeät vaikutteet eurooppa-
laiseen informalistiseen taiteeseen näkyivät keskeisinä tyylipiirteinä oli 
suomalaisella informalismilla luonnon mystisyyteen kurkottava voi-
ma”. (Linder 2003, 173.) Linderin mukaan, informalismi nähtiin siir-
tymisenä ”värikkäästä ulkoisesta todellisuudesta henkisyyden alueelle, 
kuvaamaan tosiolevaisuutta, elämää sinänsä, mihin sisältyy sekä ulko-
puolinen luonto, että ihminen itse ”. (Linder 2003, 173).  Vehmaksen 
mukaan tavoitteena oli kokea jotain primääristä, alkuolevaista, samal-
la kun etsittiin kaiken pohjalla olevaa perusihmistä, koetettiin pääs-
tä käsiksi alkuluontoon (Vehmas 1960, 54). Linderin mukaan koko 
ruumiin dynamiikka näytti olevan sidoksissa informalistiseen taiteen 
tekemiseen. Informalistit uskoivat, että ”kädenliikkeen sijaan tekemi-
seen vaikutti koko keho ja sen kosminen olemassaolo” (Linder 2003, 
173.) Linderin mielestä, nuorten taiteilijoiden maalaukset näyttäytyivät 
taistelu kenttinä, joissa purkautui katkeruus kahden maailmansodan 
tuhoamasta toivosta; ”teokset saattoi kokea myös luonnon tummana 
äänenä tai omana olemisena, todellisuuden kuvattomassa näytelmässä” 
(Linder, 2003, 173).

Linder toteaa ”synkkiä kuvia, mullanvärisiä, kuin taikamerkkejä tai 
merilevän peittämiä seiniä, maan tummia lauluja, joissa heläjää luon-
non alkukantainen sopusointu. Tauluja jotka tuntuvat elävän kokonaan 
omassa tilassaan, mitään kuvaamatta tai julistamatta ne ovat viivojen 
korutonta vuorovaikutusta tai muotojen dynaamisia sarjoja” (Linder, 
2003, 173). 

Kuten edellä on mainittu yhdistyi informalistiseen suuntaukseen laaja 
joukko erilaisia suuntauksia, näkökulmia sekä taiteilijoita jotka pyr-
kivät omien näkemystensä kautta määrittelemään tyylisuunnan rajoja 
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ja ilmaisutapoja. Näyttää kuitenkin siltä, että samalla he määrittelivät 
informalismin ideologiaa, ja näin myös muodostivat informalismis-
ta teoreettista viitekehystä. Näiden rajojen puitteissa informalismista 
näytti kehittyvän paitsi selkeä tyylillinen ismi, myös sisällöllinen suun-
taus, joka sitoi itseensä uuden näkemyksen taiteesta, mutta myös uuden 
maailmassa olemisen- ja sen kuvaamisenmuodon. Omanlaisen ilmai-
sutavan lisäksi informalismiin näytti nousevan selkeä teoreettisuus joka 
pyrki määrittelemään teoksen valmistamiseen ja sen ilmaisuun liittyviä 
rajaehtoja. Informalistiselle ilmaisutavalle keskeiseksi muodostuikin 
käsitys siitä, että informalistisen teoksen ominaisuus määrittyy vahvana 
henkisen ja fyysisen ihmisen olemassaolon kuvauksena, joka jatkaa ih-
misen primäärin olemassaolon kokemuksen kuvaamista. Tämän kautta 
voidaan ajatella, että informalismi rinnastuu teoreettisesti myös trans-
sendentaalisen fenomenologian olemassa olemisen käsitykseen. Kim-
mo Jylhämö (1996) Määrittelee filosofisen aikakausilehden artikkelissa, 
Edmund Husserl ja fenomenologian idea, transsendentaalista fenome-
nologista olemassaoloa siten, että se ottaa lähtökohdakseen intuitiivi-
set ilmiökokemukset eli fenomenologisessa reflektiossa meille ilmene-
vät asiat, ja pyrkii uuttamaan niistä kokemuksen olennaiset piirteet ja 
kokemiemme asioiden olemuksen (Jylhämö 1996.) Tällä uuttamisella 
voidaan taiteellisessa työskentelyssä siten tarkoittaa siinä tapahtuvaa 
teoksen ja tekijän välistä reflektiota, jonka vuorovaikutuksesta syntyvää 
teosta ja siihen vaikuttanutta prosessia voidaan pitää taiteellisen tutki-
muksen lähtökohtina. Taiteellisessa tutkimuksessani olen halunnut ra-
jata teoreettiseksi lähtökohdaksi informalismin jonka vuoksi fenome-
nologia teoreettisena taustana rajautuu työni ulkopuolelle.

1.3 Informalistinen tutkimusote

Anttila toteaa ”Tutkimus on enemmän tai vähemmän sattumanvaraista 
kokeilua ja evidenssin keruuta; tutkijat ovat epätietoisia päämääristään” 
(Anttila 2006, 36). Mäkelän (2011) mukaan, tutkijan tulisi ymmärtää 
alalle määritellyt aidon luovuuden normivaatimukset. Keskeistä olisi-
kin määritellä tutkittavaksi taiteelliseksi toiminnaksi sanottavan toi-
minnan tavoitteet ja normit, joiden puitteissa taiteellisen tutkimuksen 
avulla taiteellisesta työskentelystä saataisiin puristettua tutkimukselli-
nen siemen, jonka avulla pystyttäisiin luomaan merkityssuhteita tai-
teesta itsestään (Mäkelä 2011). 

Tutkivaa taiteellista työtäni voidaan siten pitää aitona luomistapahtu-
ma, informalistisena toimintana, jonka tarkoituksena on tuottaa uutta 
ymmärrystä työskentelystä ja sen kohteesta. Taiteellinen tutkimukseni 
sitoutuu näin vahvasti Informalismin päämääriin. Linderin (2003) mu-
kaan, kokeellisuus, henkisyys ja uuden tavoittelu on ollut informalis-
tisen taiteen päämääriä. Keskeistä informalistisessa työskentelyssä on 
ollut ”intuitiivisen oivalluksen hahmottaminen, ulkonaisen tiedon, ha-
vainnon ja näkemyksen korvaaminen sisäisellä tiedolla” (Linder, 2003, 
181-182). Taiteellisessa työskentelyssäni tunnistan tarpeen kehittää 
uutta ymmärrystä aidosti luovan taiteellisen prosessin keinoin. Taitei-

lija intentioni tähän tekemiseen kumpuaa paitsi taiteellisen ilmaisun 
kehittämisestä, myös siitä mitä ja miten haluan siitä syntyviä ajatuksia 
esittää. Tällä uuden luomisella on siten minuun tekijänä sisältyvä sisäi-
nen tarve, jota pyrin työskentelyni välityksellä tyydyttämään. Anttila 
(2006) tarkoittaakin uudella ”kulttuurisesti uutta”, ei vain tekijälleen tai 
yksittäiselle taiteen vastaanottajalle uutta (Anttila, 2006, 65). Tämä piir-
re erottaakin tutkijan käytännön tekijästä ja jossain määrin myös infor-
malistisen taiteen monesta muusta taiteen tekemisestä. Uskonkin, että 
lähdin taiteellisessa työskentelyssäni liikkeelle tästä käytännön tekijäs-
tä, mutta prosessin myötä havahduin työskentelyni sisäiseen tutkimuk-
sellisuuteen ja näin myös tutkivana taiteilijana toimimiseen. Prosessin 
myötä olen havainnut, että taiteessa tietäminen tapahtuu paljastamalla 
ja näkyväksi tekemällä, joten tekijänä minun on tiedostettava se että 
taiteellinen työskentely perustuu sekä intuitiolle, aistimuksille, sekä 
mielikuvien muodostamiselle. 

Yhteenvetona voidaan todeta, että taiteellinen tutkimus on siis 
toimintaa jossa yhdistyy taiteellinen työskentely ja tutkimuksel-
linen ote tekemiseen. Jokainen taiteilija on peruslähtökohdal-

taan tutkija, kysymys tutkimuksellisuuden toteutumiseen muodostuu-
kin siitä kerätäänkö prosessissa ja teoksissa ilmenevä tutkimuksellinen 
aineisto reflektoitavaksi. Perusolettamuksena taiteellisen tutkimuksen 
lähestymistavassa on, että kehitteillä olevien artefaktien kautta voidaan 
havaita jotain, joka muuten jäisi havaitsematta. Taiteellisessa työsken-
telyssä tulisikin kunnioittaa siitä itsestään kumpuavaa intuitiivisen 
työskentelyn voimavaraa jonka ansiosta myös taiteella on merkittävä 
rooli tutkimuksen kentällä. Tutkija-taiteilijana voidaan asettua joko 
subjektiivisesti tai objektiivisesti artefaktia reflektoimaan. Yleisesti 
taiteellisessa tutkimuksessa tutkimuksellisuus kuitenkin sitoutuu ar-
tefaktin tekemiseen, jonka kautta voidaan tutkia sekä subjektiivista 
prosessia, että objektiivista lopputulosta. Tämän pohjalta artefakteihin 
sitoutunut tieto eroaa monista muista lähestymistavoista. Artefakteja 
ei tulisi kuitenkaan pitää tutkimuksen todisteina, vaan pyrkimyksinä 
esittää prosessiin liittyviä asioita. Artefaktit itsessään eivät kuitenkaan 
pysty sisältämään tietoa, vaan tieto täytyy kiinnittää niihin verbaalisin 
keinoin. Artefaktin esittämisen tavalla ja sen yhteyteen liitetyllä verbaa-
lisella tiedolla voidaan edesauttaa tutkimuksellisen tiedon välittymistä. 
Tutkittavan tiedon suhde tulisi sitoa teoreettiseen viitekehykseen, jon-
ka avulla se pyritään asettamaan suhteeseen aikaisempiin tutkimuksiin 
ja alalla valitseviin näkemyksiin. Taiteellisen tutkimukseni kautta esiin 
nousevaa tietoa ei voida määritellä absoluuttisena totuutena siitä miten 
ja millä tavalla teoksiin sitoutunut tieto avautuu tekijälle tai katsojalle 
kokijana. Vaan toteutuakseen tämä abstrakti tieto vaatii ennen kaikkea 
verbaalisen kiinnittymiskohdan. Taiteellisen tutkimuksen avulla olen 
pyrkinyt ensisijaisesti selvittämään itselleni mitä tämä tieto on ja miten 
se ilmenee. Tämän kautta olen kyennyt muuttamaan tämän havaitun 
tiedon verbaaliseen muotoon, jonka avulla tämä tieto voidaan myös 
jakaa katsojien ja kokijoiden kanssa. Tällä tavalla verbalisoimalla arte-
faktiin sitoutunutta tietoa voidaan myös tulkita suhteessa siihen mitä se 
on herättänyt toisissa kokijoissa. Vaikka taiteellinen tutkimus on alis-
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teista normaalitutkimuksen metodeille ja verbalisoinnille, sisältää se 
aivan omanlaatuisen lähestymistavan ja tiedon välittämisen luonteen. 
Taiteellinen tutkimukseni sitoutuu vahvasti Informalismin päämääriin, 
jonka johdosta taiteellisen tutkimukseni teoreettiseksi viitekehykseksi 
olen asettanut informalismin, vaikka se ei perinteisesti täytäkään teo-
reettista määritelmää. Informalismi voidaan nähdä selkeänä tyylillisenä 
isminä, mutta myös sisällöllisenä suuntauksena, joka sitoi itseensä uu-
den näkemyksen taiteesta, maailmassa olemisesta sekä sen kuvaami-
sesta. Muuttuneen ilmaisutavan lisäksi informalismiin näytti nousevan 
selkeä teoreettisuus joka pyrki määrittelemään teoksen valmistamiseen 
ja sen ilmaisuun liittyviä rajaehtoja. Informalistiselle ilmaisutavalle kes-
keiseksi muodostuikin käsitys siitä, että informalistisen teoksen omi-
naisuus määrittyy vahvana henkisenä ja fyysisenä olemassaolon kuva-
uksena, jonka pyrkimyksenä oli primäärin olemassaolon kokemuksen 
kuvaaminen. 

17
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2. Suomalainen Informalismi

Tässä luvussa pyrin selvittämään rajapinnan käsitettä ja sen taus-
talla vaikuttavia tekijöitä. Tämän ohella pyrin erittelemään suo-
malaisen informalismin ideologiaa ja perinnettä kolmen siihen 

keskeisesti vaikuttaneen tekijän kautta. Tämän lisäksi pyrin arvioimaan 
rajapinnan esiintymistä ja suhdetta informalismiin vaikuttaneiden te-
kijöiden ilmaisussa ja aatteissa. Tämän kautta muodostuvaa informa-
lismin ideologiaa pyrin arvioimaan suhteessa omaan taiteellista työs-
kentelyyni. 

2.1 Rajapinta todellisuuden ja itsensä kohtaamisen peilinä

Mikä tai mitä on rajapinta taiteessa? Taiteessa rajapinta käsite 
on varsin yleisesti käytetty. Yleisessä keskustelussa voidaan 
nähdä taiteen tekeminen jo itsessään rajapinnalla toimimi-

sena. Taiteilija yhdistää työssään sisäisen ja ulkoisen maailman joka 
konkretisoituu erilaisten teosten muodossa. Rajapinnalla toimiminen 
voidaan siten nähdä luovana toimintana ja tästä toiminnasta syntyvät 
ilmiöt voidaan taas nähdä rajapintoina. Taiteen tekeminen on kuiten-
kin moniulotteista työtä, jota on vaikea määritellä muista kuin omista 
lähtökohdistaan ja työskentelytavoistaan käsin. Niinpä avatessani raja-
pinnan olemassaoloa pyrin peilaamaan sitä omaan taiteelliseen työs-
kentelyyni sekä informalismin historiaan suomalaisen mielenmaise-
man ja sen kuvaajien kautta, eli Ahti Lavosen, Kimmo Kaivannon ja 
Kain Tapperin kautta.

Tutkiessani edellä mainittujen taiteilijoiden työskentelytapoja ja suh-
detta informalistiseen taiteeseen voidaan todeta, että heidän kohdal-
laan rajapinta näyttää määrittyvän ihmisen, tässä tapauksessa taiteilijan 
maailmassa olemisen kautta. Maurice Merlay Ponty määritteli kirjas-
saan silmä ja mieli ihmisen olemassaolon käsitettä näin ”Taide antaa 
mahdollisuuden siirtyä minän ulkopuolelle maailmassa olemiseen ja 
etäisyyden päästä ymmärtää, mitä merkitsee olla minä tässä maailmas-
sa, ja kääntäen, mitä merkitsee maailman oleminen minussa” (Mer-
laeau-Ponty 1993, 93).  Taide siis luo rajapinna sekä tekijän ja teoksen, 
että katsojan ja teoksen välille. Kuvataiteessa rajapinta voidaan siten 
kokea näkymättömänä tuntemuksena joka piirtyy taiteen kokijan verk-
kokalvojen kautta hänen tajuntaansa.

Käyttäessäni rajapinta termiä kokemuksen määrittäjänä antaa se va-
paamman muodon taiteen kohtaamiselle. Rajapinta jo itsessään viittaa 
äärikokemukseen, tai jonkun ennalta määrittämättömän ja ulkopuoli-
sen kohtaamiseen. Tämän pohjalta informalismin juuret nojautuvatkin 
syvälle ihmisen perimmäiseen olemassaoloon ja maailmassa olemisen 
kokemukseen. Tämä on mahdollistanut abstraktille tekemiselle van-
kan sisällön, jonka kautta näitä olemassaolon kokemuksia on saatettu 
esittää ja reflektoida. Informalismi on siten avannut väylän tiedosta-
mattoman olemassaolon kuvaamiselle, johon on ollut luonteva liittää 
maailmassa olon tunne ja luonnon läsnäolo. Vehmas (1960) totesi jo 
informalismin varhaisissa vaiheissa, että taiteilijat julistivat luonnon 
yhteyttä termein, teemme taidetta niin kuin luonto luo (Vehmas 1960, 
51). Maailman ja Jumalallisen luomisen syleileminen näytti edesaut-
tavan vahvan henkisen sisällön muodostumista. Taiteilijat uskoivat ja 
kokivat työskentelyprosessissa ulkopuolista jumalallista ohjausta, jon-
ka kautta informalistisen taiteen tekeminen voidaan nähdä jo itsessään 
rajapinnan kokemisena. Vehmaksen mukaan, tässä tapahtumassa tai-
teilija näytti lainaavan kehonsa jollekin suuremmalle voimalle, jonka 
avustuksella teos pyrki konkretisoimaan luonnon ja ihmisen olemassa 
olon vuorovaikutusta (Vehmas, 1960, 51). Tällä teokseen välittyneellä 
taiteilijan kokemuksellisuudella ja mystisyydellä voidaan olettaa olevan 
myös mahdollisuus välittyä katsojan ja teoksen väliseen vuorovaiku-
tukseen. Jos teos kykenee välittämään ja vastaanottaja tuntemaan jon-
kin asteista sisäistä värähtelyä, voidaan olettaa, että katsojalla olisi myös 
mahdollisuus omaksua teoksen tuottama kokemus omana henkilökoh-
taisena rajatila kokemuksena.

2.2 Suomalainen informalismi

Tutkimuksessani olen rajannut informalismin käsittelyn pääasial-
lisesti suomalaiseen informalismiin, jota pyrin käsittelemään 
paitsi ajanjaksona joka nousi suomalaiseen taiteeseen yhdeksi 

merkittävimmistä suuntauksista, myös suuntauksena joka vaikuttaa 
edelleen taiteessamme. Informalismin tärkeyden muodostumiseen 
maassamme vaikutti taideperinteessämme keskeisiksi nousseiden rea-
lismin ja ekspressionismin muodostama tarttumapinta, johon myös 
informalismin ilmaisullisen ja sisällöllisen siemenen oli helppo tarttua. 
Toisin kuin monessa yhteydessä todetaan, että suomalainen informalis-
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mi kuihtui ja hävisi postmodernintaiteen myötä, pyrin esittämään sen 
elinvoimaisuutta myös nykytaiteessa.  

Suomalainen informalismi säilyi ei-esittävyydestään huolimatta ilmeel-
tään maisemallisena, joskin informalistit pyrkivät ilmaisussaan vält-
tämään selkeästi hahmotettavia muotoja. Vaikka varsinainen esittävä 
maisemamaalaus olikin hylätty, niin uusi suuntaus mahdollisti luonnon 
kuvaamisen uudesta perspektiivistä. Kirjailija Soili Sinisalo (1982) on 
pohtinut teoksessa Kimmo Kaivanto informalismin saapumista suo-
meen ja sen vaikutuksista sen ajan taiteilijoihin. Hän on todennut, että 
”kotoisaksi koettua luonnontuntua, pyrittiin säilyttämään tekemisessä, 
mutta samanaikaisesti taiteilijat pyrkivät toteuttamaan uutta kansain-
välistä ilmaisua” (Sinisalo 1982, 30). Modernin suuntauksen myötä 
perinteinen luontokuvaus esittävine aiheineen oli mennyttä ja taiteem-
me historiaan keskeisesti kuuluneen luonnonkuvauksen maisema oli 
muuttunut. Sinisalon mukaan, uutta kuvattavaa, eli sielunmaisemaa ei 
rajannut horisontti vaan sen olemus nähtiin ajaksi avautuneena ava-
ruutena (Sinisalo 1990, 185.) Sinisalon mukaan, taiteilijan oma sisäi-
nen maisema sopi ekspressionismin perinteeseen ja romanttissävyiseen 
abstraktioon. Sinisalo eritteli, että ”uusi auennut avaruus koettiin rajat-
tomana ja luonteenomaisena tulkintana, jolle haettiin sisältöä tumman-
sävyisestä melankolisesta romanttisuudesta jota pyrittiin tulkitsemaan 
nimenomaan toisen maailmansodan kokeneen sukupolven keinona sel-
viytyä ja ilmaista tilannetta maalauksen keinoin” (Sinisalo 1990, 185.) 
Vehmas luonnehti informalistien suhdetta romantiikan perinteeseen 
näin: ”nykyajan romanttisesti suuntautuneista taiteilijoista” eli informa-
listeista, ”joille todellisuus on käynyt niin vastenmieliseksi, että he ovat 
kääntäneet sille selkänsä”… ”Sen takia he pakenevat kaukaisiin tai si-
säisiin maailmoihinsa, joissa ihmisestä olisi vielä jäljellä jotain puhdas-
ta ja aitona säilynyttä” (Vehmas 1960, 59-60). Informalismi pyrki näin 
vastaamaan sodanjälkeisen eurooppalaisen todellisuuden kysymyksiin 
eksistentialismia käsittelevillä teoksilla. Ville Lukkarinen (2001) toteaa 
teoksessa, Taiteen tarina, Teoksessa katseen rajat, että taiteilijoiden oli 
etsittävä vastauksia eksistentialistisiin tyhjyyden tunteiden sekä moder-
nin urbaanin elämänmuodon onttouden vastapainoksi lapsuudestaan 
ja alkukulttuureista (Lukkarinen 2001, 12). Vehmas kuvaili Informalis-
min nousua 1960- luvulla suomalaiseen taidekenttään näin: 

”Tavoitteena on jotain primääristä, alkuolevaista, sillä samoin kuin et-
sitään jotakin kaiken pohjalla olevaa perusihmistä, samoin koetetaan 
päästä käsiksi alkuluontoon.”(…)”Intuitiivinen sisäisten tuntojen tulkit-
seminen on eräänlaista psykografiaa, sielullisten liikahdusten ja koke-
musten vaistomaista muistiin merkitsemistä hienoina pintakudoksina tai 
epämääräisesti häilähtelevinä struktuureina. (Vehmas 1960, 54). 

Informalismin kiinnostavuus ilmaisukeinona lisääntyi tultaessa 
1960-luvun puoliväliin niin ammattitaiteilijoiden kuin harrastajienkin 
piirissä. Informalismin lankeaminen vastaanottavasti Suomalaiseen 
maaperään, näytti johtuvan suomalaisen mentaliteetin ja mielenmai-
seman tunneperäisyydestä sekä siitä, että suuntauksessa miellettiin 

koskettavaksi romanttinen ja mystinen luonnon yhteys, joka jo perin-
teisestikin oli sitoutunut kansallisromantiikan aikaiseen taiteeseemme. 
Sinisalo toteaakin, että näin informalismi saatettiin nähdä ”tuttuna 
luonnontunteen jatkumona sekä uudelleen syntymisenä, vaikkakin täl-
lä kertaa abstraktissa muodossa” (Sinisalo 1982, 32). Yleisesti informa-
lismia pidettiin teknisesti helppona ja siksi sen ilmaisumahdollisuudet 
näennäisesti kuluivat myös loppuun. Tekninen helppous kääntyi kui-
tenkin informalismin puolelle ja toimi lopulta suuntauksen taiteellista 
ilmaisua korottavana. Taiteilijoiden täytyi todella hallita työskentelynsä 
ja materiaalien mahdollisuudet saadakseen informalistiseen ilmaisuun-
sa jännitettä ja kiinnostavaa visuaalista ilmettä. 

Suuri askel suomalaisessa taiteessa informalismin myötä oli siirtyminen 
perinteisestä esittävästä maalaustavasta ei-esittävään. Se, että maalauk-
selle riitti aihepiiriksi pelkkä materiaalinen maalauksena oleminen, oli 
meillä uudenlainen ajatus maalaustaiteesta. Sitä, missä vaiheessa konk-
reettinen maaliaines muuttuu taiteeksi voidaan pitää eräänä keskeisenä 
taidefilosofian kysymyksenä, johon aivan yksinkertaista vastausta ei ole 
olemassa. Tämä oli kuitenkin yksi informalismin tuoma uudenlainen 
piirre taideteoksiin. Myös informalismin myötä muuttunut perspek-
tiivin käsite näytti avaavan toisenlaisen tarkoituksen kuvapinnalle. Si-
nisalo totesi, se että informalistinen maalaus ilmaisi olemassaolollaan 
palasta universumista, sen mikro- tai makrokosmoksesta muutti pers-
pektiivin kaiken kattavaksi tai toisaalta poisti sen olemassaolon koko-
naan – syntyi uusia perspektiivittömiä maalauksia (Sinisalo 1990, 185). 
Toisaalta pyrkimys perspektiivittömään maalaustapaan näytti olevan 
vastoin näkemisen ja havainnoinnin lakeja. Sillä kaikkein abstrakteim-
massakin teoksessa silmä pyrkii löytämään jonkin tutun kaavan. Esi-
merkiksi kuvapinnan poikki vaakatasossa kulkevan viivan, joka asso-
sioituu helposti horisontin kuvajaiseksi.

Liisa Lindgren (2003) pohti teoksessa Pinx maalaustaide suomessa sivel-
timenvetoja, Informalismin läpimurto, että ”esteettistä objektia tärkeäm-
mäksi kohosi luova prosessi, jonka ymmärrettiin alkavan ikäänkuin 
tyhjältä pöydältä vailla käsitystä lopputuloksesta. Näin prosessiaalisuus 
toteutui taiteilijan ja hänen työstämänsä matreriaalin vuoropuheluna, 
joka kirjautui teokseen peittelemättöminä työstön jälkinä, prosessin 
kuvauksena (Lindgren 2003, 148).

Ahti Lavonen (1928-1970)

Taidehistorioitsija Liisa Lindgren (2002) on toimittanut taitei-
lija Ahti Lavosen tuotantoa esittelevän teoksen Ahti Lavonen 
– aikansa haastaja. Lindgrenin mukaan Lavosen 1960-luvun 

tuotanto edusti puhdasta informalistista maalaustaidetta. Lavosen 
taiteellisena lähtökohtanaan oli itse maalauksen aine, materia ja pin-
nan rakenne. Lindgren pohtii teoksessaan, että lyyrisen informalismin 
suuntauksen mukaisesti Lavonen käytti erilaisia tehokeinoja etsiessään 
materian olemusta, kangas- ja paperinpalat samoin kuin liiman ja hie-
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kan sekoittaminen maalipigmenttiin näyttivät kuuluvan hänen kokei-
luihinsa (Lindgren 2002, 97.) Lindgren (2003) pohti, että Lavosen työs-
kentelyssä informalismin teho perustui materiaalien vertauskuvalliseen 
voimaan. Karkeat runnellut materiaalit, kuten rauta, poltettu puu ja re-
paleiset kankaat, herättivät sodan ja tuhon mielleyhtymiä, joita pyrittiin  
lisäksi tehostamaan dramaattisilla antiikin mytologiaan viittaavilla teos 
nimillä (Lindgren 2003, 148).

Lindgren erittelee, että 1960-luvun taitteessa Lavonen jätti ekspressii-
vissävyisen esittävän kuvan tekemisen taakseen ja siirtyi pelkistettyyn 
väriin ja runsaaseen materiaali-ilmaisuun, mikä nosti hänet suomalai-
sen informalismin ydin ryhmään. Lavonen katsoi, että ” Nykytaiteilijan 
vaikeutena ovat uusien arvojen löytäminen ja niiden kauneuden tajua-
minen. -- Hän ei voi jäädä paikoilleen, hänen on koko ajan etsittävä 
uutta”(Lindgren 2002, 13). Lindgrenin mukaan, nuorenpolven infor-
malistit puhuivat naturalismin puolesta, mutta Lavonen asetti vastak-
kain aikansa eläneen geometrisen nonfiguratismin ja ajassa elävän, 
nykyihmisen tarpeita palvelevan informalismin (Lindgren 2002, 9). La-
vosen mukaan uudessa maalaustaiteen materiaalisuudessa ei ollut kyse 
satunnaisten efektien luomisesta, vaan materiaalien mahdollisuuksista 
esittää taiteilijan mielen maisemaa (Lindgren 2002, 20).

Teos, Hopean elämää, 1962 (kuva nro 1.) edustaa Lavosen hopeaaa 
kautta. Hopeisen, rappauksenomaisen pintansa lisäksi siinä on kollaa-
si tekniikan omaisesti lehtileikkeitä, jotka jäävät paksun massan alle. 

Niiden avulla hän on pyrkinyt keskittämään katsetta maalauksen mai-
semalliseen pintaan. Lindgren toteaa, valkoista kautta, johon yhtenä 
osana liitetään sitä seurannut hopeinen kausi pidetään Lavosen omalei-
maisimpana tuotantona (Lindgren 2002, 98). Lindgren luonnehti, teos 
oli kimmoke tulevalle mercurio sarjalle ”Mercurio sana viittaa jumalten 
sanansaattajaan, Merkuriukseen, ohella elohopeaan ja siten alkuaineen 
nestemäiseen, kiinteää muotoa pakenevaan ’informalistiseen’ olomuo-
toon. Maalauspinnan Lavonen viimeisteli hopeavärillä, jonka koristeel-
linen, öljyväreistä poikkeava luonne miellytti häntä. Hopeavärillä taitei-
lija tavoitteli yhtäältä välkehtiviä valovaikutelmia ja toisaalta avaruuden 
raskaita, lyijynharmaita rytmejä”(Lindgren 2002, 11.) 

Lindgren mukaan Lavosen taiteelle näyttää olleen ominaista kyltymä-
tön materiaalisen ja ilmailullisen rajapinnan etsintä ja esittävyyden 
haastaminen. Taiteelliset lähestymistavat työskentelyyn ovat näyttäneet 
muuttuvan erilaisten intensiivisten kausien kautta saaden vaikutteita 
niin läheltä kuin kaukaa, universumeista sekä mikroskooppisista to-
dellisuuksista. Lindgrenin mukaan Lavoselle taiteellinen työ näyttäytyi 
jatkuvana kriisinä, etsimisenä ja uudistumisena, hän uskoi, että syynä 
taiteilijan ajautumiseen näihin muutoskohtiin, joissa työn sisäinen ole-
mus järkkyy ja usko tekemiseen horjuu, sisältää luovan työn siemenen 
joka sisältää muuntumisen, kehittymisen ja uudistumisen tarpeen ja 
mahdollisuuden (Lindgren 2002, 15). Lavonen on todennut, että ”Taide 
patoutuu sisimpääni, tulee hetki, jolloin se vaatii ulospääsyä, se räjähte-
lee epätoivon ja onnen kipinöitä”… ”Jos tulos on vaikkapa hiilenmusta, 
jolla muutamia väräjäviä värisointuja, olen ehkä tahtonut lähinnä alle-
viivata henkisemmän olemassaoloa” (Lindgren 2002, 15). Lindgrenin 
mukaan Lavonen uskoi abstraktion ja materiaalien avaavan rajattomia 
kehitysmahdollisuuksia. Kuvan pelkistyessä ja muuttuessa staattiseksi 
Lavonen kohtasi kuitenkin uusia haasteita, vanhat symbolit olivat liian 
kuluneita hätkäyttääkseen enää ketään (Lindgren 2002, 15.) Lindgren 
mukaan, Lavosen oli etsittävä teoksiinsa uusia tehokkaampia vertaus-
kuvia. Lindgren jatkaa, sattumanvaraisilta näyttävinä, rosoisinakin 
teokset näyttäytyivät kuitenkin tarkan harkinnan tuloksilta (Lindgren 
2002, 15.) 

Lavonen joka oli noussut julkisuudessa suomalaisen informalismin 
näkyvimmäksi edustaksi ei hyväksynyt koulu-kunta ajattelua Lavonen 
totesi ” Maalaukseni voivat kolmiviikkoisenkin tuskallisen työn aikana 
vaihtaa koulukuntaa monta kertaa. Koulu voi vaihtua joka päivä. Pro-
sessi on niin ankara, että raja-aidat särkyvät” (Lindgren 2002, 15). Sen 
sijaan että Lavonen olisi uskonut koulukunta ajatteluun hän pohti, että 
taiteessa kiteytyi inhimillisen kulttuurin arvokkaimmat merkitykset 
(Lindgren 2002, 17). Lavonen uskoi taiteen universaalisuuteen, mut-
ta taiteen tuli myös ilmentää aikaansa, teemoja ja tarpeita juuttumatta 
kansallisiin kysymyksiin (Lindgren 2002, 18). Lindgrenin mukaan mo-
dernismin puolustaminen ei merkinnyt kuitenkaan selän kääntämistä 
vanhalle taiteelle, vaan Lavonen näki informalismin osana taiteen pit-
kää jatkumoa (Lindgren 2002, 18). Lindgrenin mukaan moderni taide 
pyrki aitouteen, eheyteen ja materiaalin kunnioitukseen. Tämän hen-

Kuva 1. Ahti Lavonen, Hopean elämää, 1962, sekatekniikka kankaalle, 100 x 100 cm, Kuva Kuvataiteen keskusarkisto



kisyyden huomioimista Lavonen toivoi myös katsojilta joiden toivoi 
näkevän teostensa kautta luonnon tarkoituksenmukaisuuden ja orgaa-
nisen kasvuprosessin (Lindgren 2002, 8). 

Lindgrenin mukaan, Informalismin taustalla nähtiin kuvataiteen pe-
ruselementtien, sommittelun, rytmin, värin ja plastisuuden vaikutus 
(Lindgren 2002, 18). Lindgrenin mielestä taidehistoriallisesti Lavonen 
uskoi esihistoriallisen taiteen ja informalismin yhteen kuuluvuuteen ja 
niissä vaikuttaviin maagisiin uskonnollis-eettisiin tunteisiin. Lindgren 
totesikin, että ”uskonnollis-visuaalinen elämyksellisyys väritti infor-
malismin panteistis-romanttista luontosuhdetta” (Lindgren 2002, 18). 
Lavonen uskoi abstraktin taiteen voivan herättää uskonnollisia tunteita, 
jotka kohoavat arkisen elämän yläpuolelle (Lindgren 2002, 18.) Lavo-
nen luonnehti taidetta: ”Taide ei ole pyhä lehmä, taide on informatiivi-
nen tehtävä, taide on itsensä moninkertaistamista, taide on teollisuus-
käsityötä”…”Taide ei ole yksinomaan sitä, mistä ihminen pitää. Taiteen 
tehtävä on viestittää, avartaa maailmankäsitystä.—Meidän aikamme on 
muuttuvan taidekäsityksen aikaa”(Lindgren 2002, 21).

Lindgrenin mukaan Lavosen työskentelyssä materiaalilla oli keskeinen 
merkitys. Lavonen pohti, miten vaikeaa on saada aine taipumaan hen-
gen palvelukseen ja miten vaikea on löytää sellaisia materiaaleja, jotka 
ilmaisevat juuri sitä, mitä tekijä haluaa ilmaista (Lindgren 2002, 95). 
Lavosen mukaansa näytti siltä, että jokainen taiteilija etsii ainetta jol-
la on hänen kapasiteettiaan vastaava perusrakenne, joka jollain tavalla 
ilmaisee tekijän persoonallisuutta (Lindgren 2002, 95). Lavonen pohti, 
että tällaisen henkisen ja materialistisen kiteytymisen kautta katsoja jo 
nähdessään teoksen, saattaa aistia myös tekijän olemuksesta jotakin 
(Lindgren 2002, 95). Lavonen pohti myös taiteellisessa työskentelyssään 
logiikan ja sattuman välistä suhdetta. Hän totesi, se merkitsee taitees-
sa tavattoman paljon, sen tietää varmasti jokainen taiteilija. (Lindgren 
2002, 97). Lavonen luonnehti, että ”vaikka miten pitkälle ja vaikka mi-
ten loogisesti jotain asiaa yrittää pohtia ja kuvitella ratkaisevansa jonkin 
asian, sisällön tai teoksen arvokäsitteet, huomaa myöhemmin, että itse 
logiikalla ei ole sittenkään ratkaistu teoksen sisäistä olemusta” … ”Vaan 
työskentelyyn on vaikuttanut hyvin voimakkaana toinen valtavirtainen, 
teokseen vaikuttava arvotekijä, nimittäin puhdas sattuma” (Lindgren 
2002, 97.) Lavonen toteaa, ”sattuman arvo on muuttunut minulle niin 
voimakkaaksi, että kunnioitan sitä enemmän kuin logikkaa.” (Lindgren 
2002, 97). Lavonen tarkoitti tällä sellaista intuitiivista tapahtumaa, että 
kun hän uskoi saaneensa teoksen valmiiksi ja sitten ulkona kävelles-
sään sai jonkin pienen välähdyksen, jonkun pienen ulkoisen impulssin, 
jonka johdosta oli muutettava koko teoksen perusrakennelma, jonka 
johdosta taas teos sai sittenkin aivan uuden muodon ja sisällöllisen 
merkityksen. (Lindgren 2002, 97).

Kimmo Kaivanto (1932-2012) 

Soili Sinisalo (1982) määrittelee teoksessaan, Kimmo Kaivanto, että 
Kaivanto toimi 1960-luvun keskeisenä informalismin toteuttaja-
na. Hän maalasi teoksia, joissa toteutui informalismin mukainen 

visuaalisuus monimuotoisesti: öljyvärein syntyi raskaampia ja voi-
makkaampia maalauksia ja guasseilla ja akvarelleilla keveitä, herkkiä 
viivapiirustuksia. Näitä lyyris-ekspressiivisiä teoksia Kaivanto maalasi 
1960-luvun alusta vuoteen 1968 (Sinisalo 1982, 30.) Sinisalo pohti teok-
sessaan, että voimakas perinne luontoon, maisemaan ja alkuvoimaisuu-
teen sai Kaivannon kohdalla uuden modernimman muodon. Tällä hän 
tarkoitti sitä, että suomalaiseen luontoon symbolisoitui Kaivannon in-
formalismin sinisyys. Sinisalon mukaan Kaivanto ei seurannut informa-
listien värin hylkäämistä, vaan ilmaisi suomalaisen luonnon sinisyyttä 
uudella muotokielellä. Vappu Lepistö (1991) toteaa tutkimuksessaan, 
Kuvataiteilija taidemaailmassa. Tapaustutkimus kuvataiteellisen toimin-
nan sosiaalipsykologisista merkityksistä, että Kaivannon työskentelytapa 
vastasi yleisesti informalismin työmetodeja, joihin liittyi rituaalin ja 
ekstaasin luonnetta. Tämä luominen oli orgaaninen luonnon tapahtu-
ma, joka perustui intuitioon ja eläytymiseen (Lepistö 1991, 204.)

Sinisalon mukaan romanttinen ja mystinen tunne, joka oli muodos-
tunut informalismin keskeiseksi ajatusmaailmaksi oli nähtävissä myös 
Kaivannon taiteessa lähes myötäsyntyisenä. Sinisalo eritteli, kaivannol-
le informalismin sisääntulo merkitsi sekä kuvainnollisesti, että konk-
reettisesti oleellista muutosta joka vapautti hänen kohdallaan todella 
hedelmällisen ja luovanprosessin, jonka luomat herätteet takasivat te-
kemistä hänelle vuosikymmeniksi eteenpäin (Sinisalo 1982, 30). Sinisa-
lo totesi, että informalistista heräämistä voitiin luonnehtia Kaivannon 
kohdalla eräänlaisena intuitiivisen aineksen vapauttamisen muotona 
(Sinisalo 1982, 30). Sinisalo pohtii teoksessaan, että Kaivannon työs-
kentelytapa erosi Eurooppalaiselle informalismille luonteenomaisesta 
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Kuva 2. Kimmo Kaivanto, Mielikuva, 1962, Öljy kankaalle, 150x190cm, Kuva Tampereen taidemuseo
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lyyrisestä materialismista, jossa erilaisia pohjustuksia, rappauksia, mi-
neraaleja, hartsi- ja muoviaineita sekä materiaaliyhdistelmiä pidettiin 
jopa eräänlaisina päämäärinä. Monet Kaivannon  kuusikymmenluvun 
alun maalaukset näyttäytyvät tummasointuisina, mustanharmaina tai 
syvänsinisinä. Käsittelytavaltaan pehmeät pintaa pyyhkäisevät tekniikat 
antoivat värimateriaaleille hengittävyyttä sekä pinnalle kuultavuutta. 
Maalauksissa näytti korostuvan sävyjen herkät yhdistelmät. Sinisalon 
mukaan, kaikessa koloristisessa vaatimattomuudessaan ne olivat hie-
nostuneen vaiteliaita (Sinisalo 1982, 36). Sinisalo pohti, että ”sisällöl-
tään ne ovat valöörin tulkintaa sekä luonnon aiheiden mietiskelevää 
tarkastelua, runolliseen melankoliaan taipuvaa eleettömyyttä” (Sinisalo 
1982, 36). Kaivannon innostuminen pintavaikutelman vahventamiseen 
näytti seuraavan eleettömämpään ilmaisuun siirtymisen myötä. Vapaa-
muotoisen ilmaisun tummansointuinen alku näytti keventyvän melko 
pian ja vaalean harmaat ja sinertävät sävyt valtasivat alaa Kaivannon 
kankailta. Tähän keventyneeseen pintaan Kaivanto ryhtyi yhdistele-
mään intuitiivisempaa piirros ja maalaus tekniikkaa, Tässä vaiheessa 
on myös nähtävissä pinnan raaputtamista, jonka kautta on havaitta-
vissa muuttunut suhde maalaukseen. Uskon, että Kaivanto pohti tässä 
vaiheessa maalaustaiteen ja kuvanveiston rajallisuutta, mutta ei kui-
tenkaan lähtenyt tutkimaan tätä mahdollisuutta syvemmin. Kaivanto 
siis jatkoi pinnan rakentamista tekijää kohden ja jätti huomioimatta 
mahdollisuuden edetä pintaa syvemmälle. Kaivannon metodiksi näytti 
muodostuvan eräänlainen vapaiden merkintöjen summa. Viivat ja va-
paat piirrot rytmittivät ja jäsensivät maalauksellista tilaa rykelmiksi ja 
kimpuiksi, joskus sinne tänne kuin mielijohteesta kummuten. Sinisa-
lo pohtii, että teoksessa Mielikuva, 1962 (Kuva nro 2.) on nähtävissä 
omanlaatuinen kartta, jonka merkintöjä seuraamalla saattaa löytää pe-
rille salaperäiseen ja tuntemattomaan paikkaan, jopa intuition lähteelle 
(Sinisalo 1982, 36). Kaivannon teokset näyttävätkin välittömästi synty-
neiltä, aivan kuin vaikutelmat sykähtelisivät kankaalle vaistonvaraisesti 
ilman tietoista harkintaa. Sinisalo erittelee, Kaivanto hyödynsi teoksis-
saan vaistonvaraisen intuitiivisen työskentelyn ja harkintaan pohjautu-
van työskentely tavan mahdollisuuksia. (Sinisalo 1982, 36). Tällaisesta 
loogisen ja intuitiivisen prosessin yhdistämisestä kertoo teos Juhlat 
saaressa, 1963 (Kuva nro 3.) Sinisalo täsmentää, teoksen syntyproses-
sin tiedetään alkaneen vapaasta puhelinkeskustelun aikaisesta ajatuk-

settomasta piirtelystä, joka välittömän ja intuitiivisen alkutapahtuman 
jälkeen tietoisesti täydentyi maalaukseksi (Sinisalo 1982, 36). Sinisalo 
toteaa, että tämä vaihe avarsi Kaivannon teoksien suhdetta kansalli-
sen maalauksen perinteeseen (Sinisalo 1982, 36). Abstraktisuudesta 
huolimatta se toi esille Kaivannon taiteen suhteen esikuvansa Aimo 
Kanervan taiteeseen, jossa mielikuva herkästi värähtelevästä valosta ja 
orgaanisesta viivasta määrittelee yleisesti suomalaiselle maalaustaiteelle 
tyypillistä olemusta luonnon tulkitsemisesta (Sinisalo, 1982, 36.)

Sinisalo pohtii, että Kaivannon ystävyys Kain Tapperin kanssa näyt-
ti avaavan hänen taiteellisen työskentelynsä maalauksellista suhdetta 
veistoksellisempaan suuntaan jonka kautta näytti avautuvan myös kiin-
nostus puumateriaalin käyttöön maalausten pohjina (Sinisalo 1982, 
48). Kovan maalauspohjan käyttö näytti mahdollistavan Kaivannolle 
taiteen etenemisen yhä ekspressiivisempään suuntaan. Uskon myös, 
että siirtyminen sekatekniikan käyttöön mahdollisti Kaivannolle vah-
vojen värikerrostumien ja kasautumien käytön, jonka avulla hän loi 
teoksiinsa korostuvaa pinnan kolmiulotteisuutta. Uskon, että tämä joh-
ti Kaivannon ilmaisua plastiseen suuntaan, muttei kuitenkaan veisto-
taiteen traditioon pohjautuvaan materiaalin veistämiseen. Kaivannolle 
näytti riittäneen pinnan raaputtaminen ja materiaalin kerroksellinen 
kasvattaminen. Uskon, että tällä tavalla hän pyrki myös varjelemaan 
teostensa samankaltaisuuden suhdetta Tapperin teoksiin. 

Kain Tapper (1930-2004) 

Kuvataiteilija Timo Vuorikosken (1991) toimittamassa teokses-
saan Kain Tapper, määritellään taiteilijan suhdetta hänen työs-
kentelyynsä. Vuorikosken mukaan, Tapper tunnetaan informa-

lismin aikakauden yhtenä keskeisistä taiteilijoista. Välineinään puukko 
ja taltat Tapper kuvasi informalismia kolmiulotteiseen muotoon ja 
reliefeihin (Vuorikoski 1991, 8.) Puuveistoksillaan Tapper nousi yh-
deksi suomalaisen informalismin ja abstraktin taiteen tunnetuimmis-
ta, ihailluimmista mutta myös kiistellyimmistä hahmoista. Vuorikoski 
pohtii teoksessaan, että Tapperin veistosten oikein ymmärtämiseksi ja 
tulkitsemiseksi keskeisenä edellytyksenä tulisi pitää taiteilijan lapsuu-
den kotimiljöön ja kasvuympäristön tuntemista. Saarijärveläisen mä-
kitupalaisperheen poikana hänellä oli suora ja luonteva kosketus keski-
suomalaiseen maisemaan ja talonpoikaiskulttuuriin. (Vuorikoski 1991, 
7.) Tapperin tuotanto 1960-luvulta lähtien keskittyi puumateriaaliin 
käyttöön ja käsitti sekä vapaasti seisovia täysplastisia puuveistoksia että 
puureliefejä. Vuorikoski määrittelee, että usein ne aiheiltaan käsittelivät 
taiteilijan kokemia luontoelämyksiä, maisemia, säätilojen vaihteluita tai 
valoon liittyviä ilmiöitä. Vuorikoski jatkaa, vaikka veistosten muoto-
kieltä onkin luonnehdittu abstraktiksi, voidaan ne vahvan elämykselli-
sen taustan vuoksi sijoittaa esittävän ja abstraktin taiteen välimaastoon. 
(Vuorikoski 1991, 8.) Vuorikosken mukaan Tapperin teokset kuvasivat 
sumua, pakkasta, tuulta, ukkosta tai kuutamoa ja plastiseen muotoon 
yhdistyi rikas pintastruktuuri ja harkittu patinointi. (Vuorikoski 1991, 

Kuva 3. Kimmo Kaivanto, Juhlat saaressa, 1963, 23x48cm, vesiväri ja tussi, Kuva Lasse Koivunen
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8.) Vuorikosken mukaan nämä maalaukselliset ominaisuudet lisään-
tyivät ja korostuivat taiteilijan työskentelyssä jonka kautta perinteinen 
veistäminen, lastujen irrottaminen erilaisin teräasein sekä maalaami-
nen väriaineita ja täyteaineita käyttäen kietoutuivat toisiinsa erottamat-
tomaksi prosessiksi joka muodosti Tapperille luonteenomaisen infor-
malistisen ilmaisun, joka jatkui läpi hän taiteellisen uran (Vuorikoski 
1991, 8).  

Vuorikoski selvensi teoksessaan Tapperin taiteellista prosessia, puu-
kappaleita yhteen liimaamalla Tapper rakensi haluamansa kokoisen ja 
muotoisen perusmassan, veistoksen korpuksen. Jonka jälkeen kirveillä 
ja pitkävartisilla taltoilla hän veisti esiin yksityiskohtaisempia muotoja. 
Yleensä veistoksissa alkoi korostumaan jokin särmä, kulma, kohou-
ma tai painauma, josta muodostui taiteilijalle keskeinen sommittelun 
kiintopiste ja karaktäärin tunnuspiirre. Vuorikoski täsmensi, tämän 
jälkeen Tapper ryhtyi lisäämään pintaan väriaineita sekä tasoituskittejä 
joita hän pyyhkäisi värijauheeseen ja hiersi aineen veistoksen pintaan. 
(Vuorikoski 1991, 9). Vuorikosken mukaan tämä prosessi toistui useita 
kertoja välillä tummaa ja välillä vaaleaa väriä lisäten. Maalauksen välis-
sä Tapper hakkasi kirveellä ja taltalla muotoa esiin tai karhensi pintaa 
sahanterällä, jonka tuloksena pinta sai kontrastisen struktuurin. (Vuo-
rikoski 1991, 9.) Vuorikoski toteaa, että tässä työskentelyssä silmä ja 
käden kosketuksen tunto ovat erottamattomasti toisiinsa yhteydessä 

(Vuorikoski 1991, 9). Vuorikoski pohti, että sisäinen mielikuva lopulli-
sesta teoksesta näytti piilevän taiteilijan mielessä, mutta silmä ja käden 
kosketus kertoivat, milloin mielikuva ja teoksen todellisuus olivat riit-
tävän lähellä toisiaan (Vuorikoski 1991, 9). Käsityöläisen kokemuksella 
taiteilija valitsee lukuisten työvälineiden joukosta juuri ne välineet, joi-
den karkeus, terävyys ja käteen sopivuus tai jokin muu ominaisuus sopii 
parhaiten kulloiseenkin työvaiheeseen (Vuorikoski 1991, 9). Teoksessa 
Viivat II (Kuva nro 4.) ja teoksen Vaalea kolmio yksityiskohdassa (Kuva 
nro 5.) on nähtävissä Vuorikosken verbalisoiman taiteellisen prosessi 
lopputulos.

Taidehistorioitsija Ville Lukkarinen (2001) pohtii kirjassa Kain Tapper, 
Laulain elämästä lintukodon saares, että Tapper pyrki ilmaisussaan lä-
helle primitiivisyyttä. Hänen pyrkimyksenään oli päästä ytimeen, evo-
luutioketjun alkulähteille, jossa saisi otteen jostain puhtaasta ja turmel-
tumattomasta universaalista alkuperäisyydestä (Lukkarinen 2001, 30). 
Tällaista luonnollista, orgaanista ja yksinkertaista maailmaa Tapper etsi 
menneisyydestä, lapsuudesta, omasta alitajunnasta sekä primitiivisistä 
yhteisöistä (Lukkarinen 2001, 30). Tapper on selventänyt ajatuksiaan 
suhteesta luontoon ja siinä piilevään intuitiiviseen voimaan: ”Ihmisen 
pitäisi pystyä säilyttämään luontoon se kontakti, joka lapsella on.”- ”Jos 
lapsena olet jossain ja näet jonkun asian, jota et ikinä ennen ole nähnyt, 
niin siitä sinulle varmaan tulee ensivaikutelma, joka jää alitajuntaan 
voimakkaana” - ”Jyrkät vinot pinnat ovat kuin veteen laskevia kallioita, 
liike puun pintakuvioissa kuin kosken kuohua ja pyörteitä, herkkä vä-
reily kuin lepattava purje tai haavan latvusten hellittämätöntä liperrys-
tä”… ”Työtä tehdessä ne kaikki ovat abstrakteja muotoja ja mielikuvia, 
mutta niiden alkiot löytyvät kasvuajan näyistä” (Lukkarinen 2001, 30.) 
Henkilökohtaisten elämysten rinnastamisella primitiivisiin lähtökoh-
tiin Tapper ei halunnut kahlita ilmaisuaan mihinkään tyylisuuntaan 
vaan pyrki eroon traditioiden tunkkaisuudesta kohti vapaata modernia 
taidetta (Lukkarinen 2001, 30). 

Lindgren (2003) pohti, että Tapperin teoksissa konkretisoitui infor-
malismille tyypillinen materiaalimaalaus, joka kuvanveiston esiin-
houkuttelevan työtavan kautta antoi artefakteille elävän pinnan lisäksi 
kolmiulotteisen massan, joka loi vaikutelman eroosion muotoavasta 
voimasta, ajan kuluttavasta luonteesta (Lindgren 2003, 148). Lindgren 
totesi, “informalistisen veistoksen perusmuotoina Tapperin vapaasti 
seisovat reliefit hämärsivät maalauksen ja veistoksen raja-aitoja” (Lind-
gren 2003, 148). Lukkarinen kirjoitti, että Tapperin taiteen keskeisenä 
teemana oli aika ja ajankuluminen, joka ilmeni hänen veistosten pää-
materiaalin puun orgaanisen luonteen kautta (Lukkarinen 2001, 37). 
Halkeilu, vääntyily ja värin muuttuminen yhdistettynä täyteläisiin pati-
nointi tekniikoihin on toiminut edesauttavana teosten ajallisena muut-
tujana (Lukkarinen 2001, 37). Ajankulkuun viittaa myös puumateriaa-
lin vanhuus sekä työteliäiden tekotapojen aikaa vievyys (Lukkarinen 
2001, 37). Teosten kerroksellisuus, niiden kuluminen ja syöpyminen 
viittasivat myös ajan kulumiseen sekä siihen, että taide ei ole ikuista 
(Lukkarinen 2001, 37.) Kuva 4. Kain Tapper, Viivat II, 2001, Puu, Sekatekniikka, 185 x 66 x 33cm, Kuva Lasse Koivunen 
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2.3 Oma taiteellinen prosessini suhteessa informalismin vaikuttajiin 

Lavoselle taiteellinen työskentely oli jatkuvaa rajojen etsimistä ja uusien 
materiaalien kokeilun kautta toteutuvaa rajojen rikkomista (Lindgren 
2002, 15). Uuden viehätys ja ilmaisutapojen sekä materiaalien kokei-
lu näytti vieneen Lavosta lähelle taiteellisen tutkimuksen lähestymis-
tapoja. Mutta toisaalta taas konkreettinen suhde materiaaliin näytti 
liikuttaneen Lavosta kohti rakennusmiehen suhdetta työskentelyyn. 
Käsityöläisen työskentelylle ominaisen materiaalin kunnioituksen ja 
mahdollisimman hyvin asian tekeminen, näytti ajaneen Lavosta kohti 
laajentuvia materiaali mahdollisuuksia. Lavonen kertoi kuinka hän al-
koi saada vaikutteita rakennustyömailta ja muista käsityö ammateista. 
Tämä muutti hänen suhtautumistaan materiaaliin. (Lindgren 2002, 97.) 
Lindgrenin kirjoitusten pohjalta näytti siltä, että laajentunut materiaa-
lisuus ja sopivien työskentelytapojen löytäminen johti Lavosta kriisistä 
toiseen. Vaikutti siltä, että Lavonen oli jatkuvassa ahdingossa nimen-
omaan itsensä ja teoksen rajapinnan kanssa. Informalistinen ilmaisu ei 
näyttänyt aukeavan Lavoselle vain mahdollisuuksien rajapintana vaan 
myös ongelmien rajapintana, jota Lavonen yritti ratkaista välillä liian-
kin loogisin keinon. Lavosen visuaalisesta sekä verbaalisesta tuotannos-
ta on kuitenkin havaittavissa tekijän suhde intuitiiviseen työskentelyyn, 
jolla on ollut Lavosen taiteellista ilmaisua edistävä vaikutus. Uskonkin, 
että Lavosen kanssa meitä yhdistää käsityömäinen suhde työskentelyyn 
ja materiaaliin. Tämän kautta on myös havaittavissa työskentelyämme 
yhdistävä ennakkoluulottomuus ja rohkeus joka muodostuu kokeel-
lisen käsityöpohjaisen työskentelytradition kautta. Kaivannolle rajan 
ylitykset merkitsivät siirtymistä pehmeältä maalauspohjalta kovalle 

puulevylle. Tämä mahdollisti hänelle ekspressiivisen työskentelytavan 
joka näytti etenevän kohti veistoksellista otetta, mutta jäi pääasiallisesti 
pinnan raapimiseksi, eikä raapimisen kautta avautuva puumateriaa-
lin estetiikka näyttänyt kiinnostavat Kaivantoa tarpeeksi. Kaivannon 
työskentelyn kanssa meillä on hyvin samanlainen orgaaniseen viivaan 
sitoutuva ilmaisu. Uskonkin, että jos Kaivannolla olisi ollut käytettä-
vinään käyttämääni mustaa MDF levyä olisi hän varmasti tarttunut 
sen tarjoamaan ilmaisulliseen mahdollisuuteen tuotannossaan. Toisin 
kuitenkin kävi ja tämä mustan viivan esiin raapimisen mahdollisuus ei 
auennut vielä tuon ajan taiteilijoille. Myös monista Tapperin puuveis-
toksista on havaittavissa pinnan urissa ja raoissa valkoista maalia tai 
kittiä. Nämä pienet eleet synnyttävät vaikutelman kuonapatinasta, joka 
muodostuu tyypillisesti dekoratiiviseksi elementiksi pronssiveistoksiin 
valu prosessin myötä. Toisaalta taas useassa hänen veistoksessaan on 
nähtävissä pyrkimyksiä piirrokselliseen jälkeen. Tämä on muodostunut 
teosten osista rakentamisen kautta, jossa liimattavien kappaleiden välit 
ovat jääneet näkyviin suorina viivoina. Tämän lisäksi Tapperin pyrki-
myksenä on näyttänyt olevan myös syvimpien urien saaminen näyttä-
mään tummilta piirrosjäljiltä. Tällaista ilmaisua on nähtävissä (Kuvassa 
nro 5.). Tapper pyrki toteuttamaan ilmaisuaan siten, että syvimmälle 
veistetyt jäljet hän maalasi mustalla, jolloin vaaleiden värien hiertämi-
nen pintaan ei ylettänyt peittämään näitä uria, vaan pinnanvaaleuden 
kautta urat paljastuivat tummina piirrosjälkinä. Tapper sovelsi tätä tek-
niikkaa myös siten, että tumman maalin päälle levitettyä vaaleampaa 
maalia hän raaputti pois kun maali oli vielä märkää. Tällaiset materiaali 
estetiikan rajanylitykset näyttävät muodostuneet Tapperin ilmaisussa 
tyypillisiksi. Verrattaessa Tapperin käyttämiä ilmaisullisia rajan ylityk-

Kuva 5. Kain Tapper, Yksityiskohta teoksesta vaalea kolmio, reliefi, puu & sekatekniikka, 1989, kuva Lasse Koivunen Kuva 6. Tatu Vuorio, Yksityiskohta teoksesta Carnival of rust, 11/2014, 5 x 145 x 245 cm, sekatekniikka MDF levylle
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siä työskentelyyni on havaittavissa, että samantapainen peittämisen ja 
esiintuomisen tapa toteutuu siten, että käyttämäni materiaalin ansiosta 
saadaan maalattua pintaa veistämällä tuotettua vastaavanlainen ilmai-
sullinen musta piirros jälki, jota Tapper tavoitteli. Tämä käänteinen te-
kotapa on havaittavissa (Kuvassa nro 6: 11/2014) Siinä missä Tapper 
maalasi viivat näkyviin, minä veistän ne näkyviin. Myös Tapperin käyt-
tämä maalin raaputtaminen näyttää toistuvan työskentelyssäni niin että 
raaputan maalattua pintaa erilaisilla lastoilla, piirtopuikoilla ja kepeillä. 
Toisaalta taas olen käyttänyt sahanterää lappeeltaan joka on raapinut 
pintaan mustanviivaston. Näiden työskentelytapojen tarkoituksena on 
ollut pinnan struktuurin rakentaminen ja erilaisten muotojen rajaami-
nen. Tekotapojemme eroavuuksista huolimatta viivojen asettamisen 
tavoitteilla näyttäisi olevan samanlaiseen sommittelulliseen tarpeeseen 
sidonnainen päämäärä. 

Tapperin veistoksien maalauksellisuus näyttäytyy kaksinaisena suh-
teena teoksiin. Tällä maalauksen, veistoksen ja reliefin rajojen sekoit-
tumisella voidaan nähdä olleen myös keskeinen suhde hänen vapaa-
seen ilmaisuun ja sen kautta taiteelliseen rajoittamattomuuteen. Monet 
Tapperin reliefit olivat myös kaksipuolisia, jolloin niitä oli mahdollista 
katsoa molemmin puolin maalauksina, mutta myös tilaan asettuvina 
veistoksina. Teoksessa Viivat II, 2011 (Kuva nro 4.) on havaittavissa 
tämä voimakas rajailmiö, jonka kautta teos voidaan nähdä vahvana in-
formalistisen perinteen maalauksena mutta myös veistoksena, riippuen 
katsomiskulmasta. Kaikessa materiaalisuudessaan se on tilaan työntyvä 
kappale tai ympäristön poistamisesta jäänyt fragmentti, jonka kautta 
voidaan nähdä ja tuntea maalaustaiteen ja kuvanveiston yhteinen al-
kulähde. 

Omassa prosessinani sekä taiteellisessa työskentelyssä näyttää olevan 
selkeitä suhteita informalismiin. Prosessiin suhtautuminen ja heittäy-
tyminen on näkynyt johdattelevana prosessina, jonka kautta prosessi 
on muodostunut hyvin lähelle sitä mitä esimerkiksi Lavonen edellä 
määrittelee. Kuinka taiteilijan on heittäydyttävä muutoksen pyörteisiin, 
ajan hermoon ja hyväksyttävä välillä painostavankin prosessin johdat-
televuuden merkitys. Tämän kautta olen ymmärtänyt sen kuinka tär-
keää on luottaa intuitiiviseen virtaan ja antaa asioiden tapahtua omalla 
painollaan. Tämän kautta henkisen olemassaolon suhde työskentelyyn 
on myös kasvanut entisestään. Uskonkin, että tällä informalismissa 
keskeiseksi nousevalla jumalallisella kosketuksella ja ohjauksella on 
keskeinen suhde myös minun taiteelliseen työskentelyyni. Tämän kaut-
ta voisin luonnehtia, että rajapinta ilmenee työskentelyssäni henkisen 
sekä fyysisen olemassaolon välillä ja tästä suhteesta kumpuaa teos, 
joka voi mahdollisesti toimia myös tämän rajakokemuksen välittäjänä. 
Uskonkin, että intuitio on se henkinen pääoma joka prosessissa ilme-
nee jumalallisena voimana. Sen sijaan että se tulisi jostain ulkopuolel-
ta kuten taivaasta se näyttää kumpuavan minusta itsestäni. Toisaalta 
se edellyttää, että uskon johonkin korkeampaan voimaan. Kristittynä 
en kuitenkaan koe, että uskominen omaan sisäiseen potentiaalin oli-
si pois kristillisestä maailmankatsomuksestani. Prosessissa kasvaneen 

intuitiivisen eläytymisen myötä koen myös saavuttaneeni taiteelliseen 
työskentelyyni jatkuvuuden potentiaalin joka ilmeni myös Kaivannolle 
hänen taiteellisen prosessin vapautumisen myötä. Tämän kautta voi-
daan todeta, että informalismi on avannut suhteeni omaan työskente-
lyyni siten, että työskentelystä ja sen onnistumista ei tarvitse juurikaan 
miettiä, vaan into ja oivallus kumpuavat tekemisestä itsestään. Lisäksi 
oman työskentelyni suhteuttaminen informalismiin on avannut ym-
märryksen siihen kytkeytyviin suuntauksiin sekä niiden vaikutussuh-
teisiin. Tällä on ollut merkittävä rooli siten, että se on sitonut taiteellista 
työskentelyäni myös alani kontekstiin. Intuitiivisen työskentelyn kautta 
olen saavuttanut minulle sopivan ja luontaisen työskentelyn tavan, joka 
näyttää sitoutuvan myös teknisesti hyvin lähelle muun muassa Tap-
perin käyttämiä ilmaisukeinoja. Tämän kautta olen saanut myös roh-
kaisua työskentelyni merkittävyyden suhteen, sekä uskoa siihen, että 
taiteellisella työskentelylläni on jonkinlainen ennalta määritelty mutta 
tiedostamaton yhteys menneeseen sekä merkitys ja päämäärä tulevai-
suuteen.

2.4 Informalismin elinvoimaisuus

Kuva 7. Kim Somervuori, Paperihattu, 2014, 116 x 73 cm, sekatekniikka levylle, Kuva Tatu Vuorio
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Myös moni nykypäivän taiteilija pyrkii hahmottamaan omaa 
olemassaoloaan taiteen rajapinnassa. Pauno Pohjolainen 
(2015) totesi Didrichsenin taidemuseon näyttelynsä yhtey-

dessä esitettävässä videossa, että taiteessa voimme kohdata symbolisen 
ulottuvuuden, jossa tämän ja tuonpuoleisen rajat rikkoutuvat. ”Taitei-
lijana koen olevani tämän ja tuonpuoleisen välikappale, viestin välit-
täjä” (Pohjolainen, 2015) Informalismin elinvoimaisuutta voitaisiin ar-
vioida monen taiteilija sukupolven kautta. Käsittelemieni suomalaisen 
informalismin perinteen muodostajien lisäksi heidän edesmenneitä tai 
edelleen kentällä vaikuttavia informalisteina pidettäviä taiteilijoita ovat 
muun muassa; Reino Hietanen, Veikko Mäkeläinen, Veikko Hirvimäki, 
Pauno Pohjolainen, Laila Pullinen, Teemu Mäenpää, Juha Meuronen, 
Heidi Lampenius, Kim Somervuori (Kuva nro 7.), Toni. R. Toivonen 
ym. 

Mielenkiintoisena näyttäytyy nimenomaan se miten informalismi 
esiintyy nykytaiteessa omien aikalaistaiteilijoideni ilmaisun kautta. Tä-
män selvittämiseen, kuvaamiseen ja erittelyyn olisi tässä hyvä yhteys, 
mutta rajaan sen tässä yhteydessä pois, koska tutkimukseni käsittelee 
oman taiteellisen työskentelyni suhdetta informalismin perinteeseen ja 
ideologian muodostumiseen, joka on määrittynyt 1960 luvulla, eikä sii-
hen miten taiteellinen työskentelyni sitoutuu tämän päivän abstraktin 
taiteenkenttään. Sen sijaan pyrin avaamaan oman taiteellisen työsken-
telyni suhdetta informalismin elinvoimaisuuteen jonka kautta voidaan 
pohtia informalismin elinvoimaisuutta tämän päivän taidekontekstissa. 
Tämä jättää kuitenkin avoimen kysymyksen nykyinformalismin ko-
konaisuuteen, mutta avaa samalla myös uuden tutkimuksen kohteen. 
Intuition ja informalismin elinvoimaisuuden selvittämiselle suhteessa 
laajempaa nykypäivän kontekstia ja sen suhteuttamisella omaan tai-
teelliseen työskentelyyni tulee ehkä tulevaisuudessa olemaan aikansa, 
koska informalismi näyttäytyy nyt elinvoimaisemmalta kuin hetkeen.

Yhteenvetona voidaan todeta, että suuri askel suomalaisessa tai-
teessa informalismin myötä oli siirtyminen perinteisestä esit-
tävästä maalaustavasta ei-esittävään. Se, että maalaukselle riitti 

aihepiiriksi pelkkä materiaalinen maalauksena oleminen, oli meillä 
uudenlainen ajatus maalaustaiteesta. Tämä edesauttoi rajapinnan mää-
rittymistä. Suomalaisessa informalismissa rajapinta viittasi jo itsessään 
äärikokemukseen, tai jonkun ennalta määrittämättömän ja ulkopuoli-
sen kohtaamiseen. Tämän pohjalta informalismin juuret nojautuvatkin 
syvälle ihmisen perimmäiseen olemassaoloon ja maailmassa olemisen 
kokemukseen. Tämä mahdollisti abstraktille tekemiselle vankan sisäl-
lön, jonka kautta näitä olemassaolon kokemuksia saatettiin esittää ja 
reflektoida. Informalismi on siten avannut väylän tiedostamattoman 
olemassaolon kuvaamiselle, johon on ollut luonteva liittää maailmas-
sa olon tunne ja luonnon läsnäolo. Informalistiset taiteilijat uskoivat ja 
kokivat työskentelyprosessissa ulkopuolista jumalallista ohjausta, jon-
ka kautta informalistisen taiteen tekeminen voitiin nähdä jo itsessään 
rajapinnan kokemisena. Tässä tapahtumassa taiteilija näytti lainaavan 
kehonsa jollekin suuremmalle voimalle, jonka avustuksella teos pyrki 
konkretisoimaan luonnon ja ihmisen olemassa olon vuorovaikutusta. 
Omassa prosessinani sekä taiteellisessa työskentelyssä näyttää olevan 
selkeitä suhteita informalismiin. Prosessiin suhtautuminen ja heittäy-
tyminen on näkynyt johdattelevana prosessina, jonka kautta prosessi 
on muodostunut hyvin lähelle sitä mitä esimerkiksi Lavonen edellä 
määrittelee. Kuinka taiteilijan on heittäydyttävä muutoksen pyörteisiin, 
ajan hermoon ja hyväksyttävä välillä painostavankin prosessin johdat-
televuuden merkitys. Tämän kautta olen ymmärtänyt sen kuinka tär-
keää on luottaa intuitiiviseen virtaan ja antaa asioiden tapahtua omalla 
painollaan. Tämän kautta henkisen olemassaolon suhde työskentelyyn 
on myös kasvanut entisestään. Uskonkin, että tällä informalismissa 
keskeiseksi nousevalla jumalallisella kosketuksella ja ohjauksella on 
keskeinen suhde myös minun taiteelliseen työskentelyyni. Tämän kaut-
ta voisin luonnehtia, että rajapinta ilmenee työskentelyssäni henkisen 
sekä fyysisen olemassaolon välillä ja tästä suhteesta kumpuaa teos, joka 
voi mahdollisesti toimia myös tämän rajakokemuksen välittäjänä. Us-
konkin, että intuitio on se henkinen pääoma joka prosessissa ilmenee 
jumalallisena voimana. Sen sijaan että se tulisi jostain ulkopuolelta ku-
ten taivaasta se näyttää kumpuavan minusta itsestäni. 
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3. Prosessina intuitio

”Maalaaminen on voimakkaampaa kuin minä. Se panee minut teke-
mään mitä se haluaa– –. On olemassa joku, joka työskentelee kanssani.” 
Pablo Picasso (1881–1973)

Intuitiota voidaan pitää erottamattomana osana ihmisen ajattelua ja 
yhdessä rationaalisen ajattelun kanssa se muodostaa ajattelun pe-
rustan. Hannele Koivunen on filosofian tohtori joka on tutkinut 

muun muassa hiljaista tietoa kirjassaan Hiljainen tieto (1997) hän to-
teaa, että ihminen toimii vaistonvaraisesti ja tiedostamattomasti alita-
juisen tiedon varassa ja valtaosa ihmisen tiedosta on alitajuista, pitkän 
evoluution myötä omaksuttua (Koivunen, 1997,76). Koivusen mukaan 
käsitteellinen osa on tietoista ja tietoisesti opittua tietoa, jolla ei voida 
tavoittaa asioiden todellista olemusta (Koivunen, 1997,76.) Minun mie-
lestäni taiteellisessa prosessissa tämä ilmenee työskentelytapana, jossa 
teos tai tekijän tiedostamaton tajunnan aines johdattelevat tekijäänsä, 
ilman tekijän rationaalista ajatteluprosessia. Koivunen toteaa, puhdas 
intuitiivinen toiminta muuntuu vasta tiedoksi välineellistyttyään (Koi-
vunen, 1997,76). Anttilan (2006, 50) mukaan  intuitiivisen tiedon alue 
on pääasiallisesti mielen synnynnäisiin ideoihin sisältyvää tietoa, kuten 
käsitteelliset totuudet joissa käsite ei ole kytköksissä aistien antamaan 
tietoon. Taiteellisessa työskentelyssä intuitio näyttäytyy apukeinona 
teoksen ja tekijän vuorovaikutteisessa suhteessa, jossa teos ohjaa teki-
jäänsä myös aistillisten havaintojen ulkopuolisessa intuitio suhteessa. 
Siukonen toteaa, että ”pyrkiessämme reagoimaan työskentelyyn lapsen 
tapaisesti, ymmärrämme ajatuksia ja havaintoja yksinkertaisemmin” 
(Siukonen 2002, 39). Tämä ei ole kuitenkaan paluuta lapsuuteen, sil-
lä meillä on tietoisuus, jonka olemme vain päästäneet hämärtymään. 
Siten tietoisuus on havaintokykyä, asioiden intuitiivista ymmärtämistä 
(Siukonen 2002, 39). Intuitiosta tohtoriksi väitellyt Asta Raami mää-
rittelee, että intuitio näyttäytyy tyystin toisenlaisena tiedonhankinta-
muoto kuin tavanomainen tapa hankkia tietoa itsensä ulkopuolisista 
lähteistä (Raami 2015,11). Anttilan mukaan Intuitio edustaa näin toi-
senlaista todellisuuskäsitystä kuin tavanomainen tieto. Se tuottaa tietoa 
kokonaisuuksista, yhteenkuuluvuuksista, mutta myös eroavuuksista, 
etäisyyksistä ja epäyhteyksistä. (Anttila 2006, 50). Raami (2013) mää-
rittelee artikkelissaan Experiences on Developing Intuitive Thinking, että 
intuitiota voidaan pitää kokonaisvaltaisena tuntemuksena, joka valtaa 
mielen (Raami 2013.) Raami (2013) jatkaa, ”intuitiiviset kokemukset 
liittyvät useimmiten johonkin elämämme tilanteeseen, ongelmaan tai 

kysymykseen – siis tavoitteisiin” Raami kertoo että tähän ongelmaan, 
kysymykseen tai tavoitteeseen, joka vaivaa meitä alkaa psyykeemme, 
etsiä vastausta. Ensiksi se etsii vastausta siitä kaikesta mitä olemme ko-
keneet ja oppineet elämämme aikana. Tämän toiminnan tulokset; idea, 
tunne, mielikuva muodostuvat tiedostetun tiedon alueelle tuottaen 
oivalluksen kyseiseen asiaan. Intuitio on siten psyykkisen toiminnan 
tulosten havainnointia (Raami 2013.) Anttila vuorostaan kirjoittaa, että 
”taiteelliseen työskentelyyn sitoutuu usein subjektiiviseen, sisäiseen pa-
kotteeseen liittyvä ilmaisun intressi sekä teknisen toteutuksen ja ilmiön 
tulkinnan piilorakenteisiin liittyviä intressejä. Luovan ajattelun ja in-
tuition tuottama tieto on peräisin sisäisistä tuntemuksista, elämyksistä, 
kokemuksista, oivalluksista” (Anttila 2006, 50). Uskonkin, että taiteen 
keinoin tuotettu tieto näyttäytyy erilaisena kuin kohteen tekniseen to-
teutukseen liittyvä tai olemassa olevien asioiden tulkintaan tai niiden 
kriittiseen pohdintaan liittyvä tiedonhankinta. Filosofiseen historiaan 
kuuluu ihmisen mielen ja ruumiin, ajatuksen ja aistien välisten suh-
teiden pohtimista. Aistien avulla hankitun tiedon luotettavuudesta on 
käyty kriittistä keskustelua. Anttila toteaa, että ”koska taide kiinnittyy 
aistien maailmaan, se ei voi olla tiedon tai tieteen laji, mutta se voi olla 
tietämisen tapa, samalla tavalla kuin intuitio tai sanaton tieto”(Anttila 
2006, 52). Raamin mukaan, ainoa tapa saada tietoa luovasta prosessista 
on pyrkiä ymmärtämään luovuuden perustana olevia epärationaalisia, 
vapaasti assosioivia ilmiöitä, jotka virtaavat pintatajunnan tavoittamat-
tomissa (2013). Raami selventää että: ihmisen luovaa kykyä voidaan 
tehostaa, mikäli ihminen itse ymmärtää, millaisiin psykologisiin pro-
sesseihin hänen toimintansa perustuu. Luovassa prosessissa emotio-
naalinen osatekijä on tärkeämpi kuin älyllinen ja irrationaalinen tär-
keämpi kuin rationaalinen. Juuri näitä emotionaalisia ja irrationaalisia 
aineksia tulisi ymmärtää, jotta luovan prosessin onnistumisen toden-
näköisyyttä voitaisiin lisätä (Raami 2015, 98-99.) Intuitiivisen tietämi-
sen ja rationaalisen ajattelun rajapintaa on toisaalta hankala määritellä 
ja havainnoida. Raami nostaa väitöskirjassaan esille tietoisen ja tiedos-
tamattoman tietämisen tavan sen kautta, että tietoisen päättelyn kautta 
tekijä tietoisesti tiedostaa ajatuksen mitä ajattelee, kun taas intuitiivisen 
tiedon alueella tekijä tietämättään tiedostaa ajatuksen (Raami 2015, 
113). Tietoisen ja tiedostamattoman ajatuksen havaitseminen ja esiin 
nostaminen tarvitsee kuitenkin rinnalleen esittämisen metodin, jolla 
ajatus voidaan konkretisoida ( Raami 2015, 113). Yleisesti tämä esiin-
tuominen tarkoittaa asian verbalisointia, mutta taiteellisen työskente-
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lyn kautta näitä ajatuksia saatetaan välittää myös välittömästi. Taiteellisen 
työskentelyn avulla intuitiiviset ajatukset saadaan välitettyä teokseen 
suoraan tekijän fyysisen olemassaolon kautta, jonka avulla intuitiiviset 
ajatukset eivät tarvitse rationalisointia välittyäkseen. Raami toteaa että 
”luovassa prosessissa intuitiota voitaisiin käyttää käytännön tasolla jopa 
tahdonvaraisena työkaluna, jonka johdosta se voitaisiin myös määritel-
lä intentionaaliseksi ominaisuudeksi, pikemmin kuin tunnepohjaiseksi 
sattumaksi” (Raami, 2015, 24). Raami jatkaa ”tietyissä tilanteissa intui-
tion on todettu tuottavan jopa ylivertaisia tuloksia tietoiseen päättelyyn 
verrattuna, mutta useimmiten parhaimmat tulokset syntyvät näitä kah-
ta ajattelun muotoa yhdistelemällä” (Raami, 2015,11.) Hänen mukaan-
sa kumpaakin tarvitaan ja yhdessä ne muodostavat tietoa. 

Taiteen keinoin tuotettu tieto on siis intuitiivista. Se lähtee tekijän sisäi-
sistä pakotteista, ilmaisu intresseistä, ilmiön tulkinnoista ja teknisien 
toteutuksien rakenteisiin liittyvistä intresseistä. Luovan ajattelun ja 
intuition tuottama tieto on siten peräisin tekijän omista sisäisistä tun-
temuksista, elämyksistä, kokemuksista ja oivalluksista. Tästä johtuen 
puhtaaseen intuitiiviseen tekemiseen ei näytä sopivan käsitys objektista 
ja subjektista. Se kumpuaa pelkästään subjektin sisäisistä lähteistä. Näis-
tä sisäisistä lähteistä ja alitajunnassa muhivista ideoista kumpuaa myös 
taiteellinen työskentely. Raami ja muut tutkijat toteavat, että intuitio on 
mukana sekä tieteellisessä, että taiteellisessa luomistyössä (Mielonen 
et al. 2009). Raamin (2013) mukaan, syvällinen oivaltaminen näyttää 
tapahtuvan tavallisen ajattelun tuolla puolen, ja ideat ja teoriat, saavat 
alkunsa tietoisuuden rajamailla. Intuition välityksellä ne ilmenevät tie-
toisen mielemme avulla teosten kautta, joskus hämmästyttävän valmii-
na ja universaalisesti liittyneinä. Alitajunnan oma logiikka näyttää työs-
tävän opittua aineistoa luovasti ja tuloksekkaasti (Raami 2013.) Raami 
jatkaa, alitajunnassa näyttää olevan jatkuvaa, elävää, sykkivää ja dy-
naamista toimintaa eli intentionaalisuutta. Siten alitajunnassa näyttää 
yhdistyvän luovasti ja viisaasti opitut tiedot ja kokemukset asetettujen 
tavoitteiden mukaisesti. Koska tämä toiminta tapahtuu tietoisuutemme 
ulottumattomissa, saatamme kokea sen tuntuvan siltä, kuin joku muu 
ohjaisi meitä (Raami 2015, 21.) 

Intuitiivinen työskentely näyttää konkretisoivan informalismin aatet-
ta. Taiteilijan yhteys maailmassa olemisen mystiseen voimaan näyt-
tää toteutuvan puhtaimmillaan intuitio välityksellä. Puhdas oivallus 

tuntuu voimakkaalta sisäiseltä kokemukselta, joka ei ole verrattavissa 
mielikuvituksen rajalliseen kykyyn tuottaa ideoita. Puhuttaessa jonkun 
suuremman voiman kosketuksesta tai ohjauksesta päädytään usein 
keskusteluun intuitiosta. Intuitio konkretisoi mystisellä tavalla teki-
jän mennyttä ja tapahtuvaa olemassaoloa, johdatellen tekemistä epä-
määräisten yhteyksien kautta oivaltaville poluille. Vahva intuitiivinen 
kokemus mielletään usein jumalalliseksi tai itsestä ulkopuoliseksi. Se 
sitoo itseensä niin sattuman kuin kohtalon tematiikan, joka sitoutuu 
eksistentiaaliseen maailmassa olon kokemukseen. Jean-Paul Satren 
mukaan ihminen on maailmaan heitetty ja ihminen itse luo maailmal-
leen merkityksen (Anttila 2006, 619). Tämän kautta ajateltuna myös 
intuitio voidaan nähdä ihmisen itsensä kartuttamana aineksena, itses-
tään kumpuavana voimana, joka on sidoksissa ihmisen aikaisemmin 
keräämään tietoon ja kokemuksiin. Alitajuisen tiedon alueelle näyttä 
siten kertyvän kaikki kokemamme ja oppimamme tieto, josta se sitten 
kumpuaa intuitiivisina oivalluksina.

Näiden oivallusten kautta taiteilijana suodatan intuitiivisen kokemuk-
seni ja ilmaisen sen taideteoksen välityksellä. Eksistentialismiin peila-
ten ajattelen, että  taiteilija on taiteelliseen prosessiin heitetty ja hänen 
intuitiiviset valintansa vaikuttavat työskentelyyn tiiviisti. Taiteilija ei 
ole siten vain alitajuntansa ohjailema, vaan joutuu myös tekemään ra-
tionaalisia päätöksiä, niin materiaalien kuin tekotapojenkin suhteen. 
Myös heittäytymisen voimakkuus taiteen tekemiseen määrittelee sitä 
mitä teoksesta syntyy. Heittäytyminen mahdollistaa lähtökohtaisesti 
sen, että tekijänä minun on hyväksyttävä se mitä prosessi tuottaa. Vain 
tällä tavalla voin varmistaa, että lopputulos on todella tuotos intuitiivi-
sesta työskentelystä, eikä ennalta suunniteltu tai määritelty päämäärä, 
johon työskentelyllä olisi pyritty. Intuitiiviseen työskentelyyn heittäy-
tyminen vaatiikin rohkeutta ja ennakkoluulottomuutta, mutta myös 
luottamusta omaan tekemiseen. Intuitiosta voidaan siten puhua tekijän 
sisäisenä ohjautuvuutena, joka parhaimmillaan opettaa uusia toimin-
tatapoja ja avointa suhtautumista työskentelyyn. Luottamus omaan te-
kemiseen mahdollistaa pitkäjänteisen itsetutkiskelun prosessin, joka ei 
välttämättä tuota ulkopuolisten odotusten tai normien mukaisia tulok-
sia tai täyttymistä, mutta eheyttää yksilöllistä suhdetta työskentelyyn ja 
avaa käsitystä taiteellisesta tutkimuksesta.
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3.1 Intuitio oivaltamisen lähtökohtana

Psykologi Tony Dunderfelt (2008) on pohtinut kirjassaan Intuitio sisäi-
nen viisaus, sitä mistä intuitiot tulevat? Hänen mukaansa jotkut sano-
vat että Jumalalta, toiset taas, että omasta alitajunnastamme. Mieles-
täni, vastausta ei tarvitse tietää intuitiota saadakseen. Intuitio tuntuu 
ihmeelliseltä ja usein jopa mystiseltä voimalta. Dunderfelt kirjoittaa, 
että Intuitiiviset oivallukset tulevat usein yllättäen, pyytämättä, kuin 
jonkin salaperäisen sisäisen viisauden lähettämänä (Dunderfelt 2008, 
10). Intuitio syntyy siis yleensä ilman ponnistusta, pyytämättä, usein 
silloin kun mieli ei askartele itse ongelman kanssa. Näin intuitio ilme-
nee esimerkiksi unessa, herätessä, kävelyllä tai ajatusten harhaillessa. 
Tämä oivallus saattaa tuntua aiempaan ajatteluun verrattuna vallan-
kumoukselliselta ja luovalta. Dunderfeltin mukaan, intuitio palve-
lee meitä antamalla oivalluksia siitä, miten saisimme tavoitteemme 
toteutetuksi. Intuitioon voi sisältyä myös voimakas pakottava tunne, 
joka näyttää ohjaavan meitä loogisia ja rationaalisia asioita vastaan 
(Dunderfelt 2008, 10.) Raami on määritellyt, että usein intuitiivisen 
oivalluksen tuottamia tuloksia arvioitaessa saatetaan huomata, että tu-
lokset saattavat olla selvästi parempia kuin mitä olisi voitu saavuttaa 
tietoisella työskentelyllä (Raami, 2015,11). Kun tavallinen aistiminen 
näyttää antavan perustan rationaaliselle järjelle. Intuitio taas näyttää 
antavan perustan oivaltavalle järjelle. Raami toteaa, molempia tarvi-
taan, yhdessä ne muodostavat viisautta (Raami 2015, 11). Dunderfelt 
jatkaa, pelkkä rationaalisuus ilman intuitiota on onttoa, mutta intuitio 
voi olla myös sekavaa ilman rationaalisuutta. (Dunderfelt 2008, 10). 
Näyttääkin siltä, että rationaalisella järjellä loppujen lopuksi testataan, 
onko intuitio paikkansa pitävää. Vai onko siihen sekoittunut liikaa toi-
veajattelua, luuloa tai sokeaa uskoa omaan oikeassa olemiseen? Se, että 
käyttää intuitiotaan, ei ole takeena sille, että aina tekee loistavia ja en-
nennäkemättömän tuottavia tai luovia ratkaisuja. 

Lindgren (2002) määritteli kirjassaan, että Lavonen käytti intuition 
suhdetta työskentelyynsä hetkellisinä oivalluksina, jotka ilmenevät vi-
suaalisina impulsseina taiteilijan ympäristössä. Sinisalo (1982) eritteli 
teoksessaan, että Kaivanto hyödynsi intuitiivista luonnostelua osana 
taiteellista prosessia. Kun taas Lukkarinen (2001) pohti kirjoitukses-
saan, että Tapperille intuitio merkitsi lapsena koettujen tunteiden vä-
littymistä työskentelyyn. Mielestäni intuitio tuntuu unen ja valveen ra-
jamailla samoilemiselta. Yleisimmin se on havaittavissa nukahtamista 
edeltävänä tilana, pinnallisena unena tai valvetilana, eräänlaisena raja-
tilana. Tässä tilassa ajatus saattaa harhailla vapaana, hyvinkin selkeänä, 
mutta kun ajatuksesta, mielikuvasta tai tunteesta yrittää saada kiinni, 
katoaa se yhtä nopeasti kuin oli tullutkin. Intuitiiviseen assosiaatioon 
näyttää siten liittyvän hankalasti hahmotettava tapahtuma ketju. Toi-
saalta edellä mainitun kaltaisessa rajatilassa ajatus on hyvin selkeä ja 
sitä voi jopa ohjailla, ikään kuin etsien vastausta johonkin kysymyk-
seen. Tämän kautta intuitiivinen ajatus näyttää kuitenkin toimivan 
käänteisesti niin, että vapaan hahmotuksen kautta syntyvä ajatus tai 

ratkaisu liittyykin johonkin täysin erilliseen asiaan tai kysymykseen 
johon yritti etsiä vastausta. 

Taiteellisessa työskentelyssäni tämän kaltainen rajatila näyttäytyy siten, 
että työstän valmisteilla olevaa teosta tai yleensä useaa teosta samanai-
kaisesti ilman minkäänlaisia häiriötekijöitä, musiikkia tai aikamääritel-
mää. Tämän kautta saavutan jatkuvan ja keskeytymättömän prosessin, 
soljumisen ajassa ilman ulkoisia pakotteita. Tällainen virtauskokemus 
on mahdollistanut sen, että teokset tuntuvat syntyvän itsestään, ilman 
suurempia ponnisteluita. Tämän kautta on myös nähtävissä, että vas-
taukset mahdollisiin kysymyksiin näyttää olevan aina hyvin lähellä, ne 
täytyy vain havaita. Tällaisen tiedon havaitsemiseen tarvitaan kuiten-
kin hyvä työskentelyn virtaavuus sekä häiriötön ympäristö, niin, että 
jokaisen pienenkin impulssin kykenee aistimaan. Intuitiivinen ratkaisu 
näyttää siten olevan aina läsnä ja keskeiseksi muodostuu se opinko ha-
vaitsemaan sen.

Intuitiivinen tieto näyttäytyy mielen toimintana siinä, että se ei ole riip-
puvainen ainoastaan järkeilystä, paikasta ja ajasta, vaan myös opettaa 
meitä näkemään maailmaa uudella tavalla. Intuitiivisen tiedon aluetta 
voidaan pitää siten mielen synnynnäisiin ideoihin sisältyvänä tietona. 
Raami on kuvannut intuitiota hahmovapaaksi näkemiseksi, joka mah-
dollistaa moniulotteisen ja monikerroksisen havaitsemisen (Raami 
2013). Taiteellisessa prosessissa tämä ilmenee työskentelytapana, jossa 
teos tai tekijän tiedostamaton tajunnan aines johdattelee tekijäänsä, 
ilman tekijän rationaalista ajatteluprosessia. Raamin mukaan, väli-
neellistyttyään puhdas intuitiivinen toiminta muuntuu siten tiedoksi ja 
taiteellisen tutkimuksen keinoin käsiteltäväksi (Raami 2013). Tutkijat 
ovat määritelleet, että välineen (maalaus, veistos, teos tai idea) avulla 
intuitiivinen tieto voi avautua ympäristölleen, mutta se avautuu vain 
siinä kokemuksessa, missä katsoja ja teos kohtaavat, jolloin syntyy tie-
toiseksi tuleminen kokemuksesta (Anttila, 2006, 56; Ikonen,2004, 162; 
Pallasmaa1993, 66). Intuitio edustaa mielestäni todellisuuskäsitettä. Se 
tuottaa tietoa kokonaisuuksista ja yhteenkuuluvuuksista, mutta myös 
eroavaisuuksista, etäisyyksistä ja epäyhtenäisyyksistä, jopa kaoottisista 
tiloista. Useimmiten intuition tuottama aines on epämääräistä ja vai-
keaselkoista, mutta toisaalta jopa luotettavampaa tietoa kuin tavan-
omaisilla keinoilla tuotettu tieto. Sitä ei voida kuitenkaan luonnehtia 
samalla tavalla kuin tavanomaista tietoa. Dunderfelt (2008) on toden-
nut että;

”Ymmärtääksemme itseämme ja käytöstämme meidän täytyy oppia hy-
väksymään, että silmänräpäys voi tarjota yhtä paljon tietoa kuin kuu-
kausien rationaalinen analyysi.” (Dunderfelt 2008, 66).

Tällaista intuition ilmenemisen muotoa ja alitajunnan johdattelevuutta 
on havaittavissa prosessini myötä avautuneessa teosten ripustamiseen 
vaikuttaneessa prosessissa. Teosten ripustamiseen katosta keskelle ti-
laa (Kuva nro 9.) voidaan nähdä tapahtuneen hyvin pienen intuitii-
visen impulssin avulla, mutta edeltäneen selkeitä ongelmanratkaisua 
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edeltäneitä melankolisia vaihetta. Valmisteilla oleville suurikokoisille 
teoksille ei näyttänyt löytyvän ripustusratkaisua tulevassa näyttelyssä. 
Tämän johdosta vierailin S-Gallerian näyttelytilassa näyttelyä ennen 
useita kertoja hahmotellen mielessäni erilaisia ripustuksellisia mahdol-
lisuuksia ja vaihtoehtoja asettaa teokset lattialle tai seinälle nojaamaan. 
Tavallaan tunsin vihaa kun seiniin ei saanut asentaa ripustusta, vaan oli 
käytettävä vaijerikiskoa ripustukseen, joka ei mahdollistanut raskaiden 
teosten ripustamista. 

Eräänä päivänä 20.2.2014 Contemporary drawing kurssin luennolla 
Päivi Takala esitti kurssin aiheen, Line is a border. Mieleen iskeytyi voi-
makas oivallus, todella sivusta katsottuna maalaus on viiva, edestäpäin 
pinta ja jos se poistetaan seinältä on se fyysinen raja, kolmiulotteinen 
kappale! Vierailtuani jälleen tulevassa näyttelytilassa havaintoni har-
haili nurkassa seisoviin väliseiniin. Tila oli niiden avulla mahdollista 
jakaa pienemmiksi tiloiksi. Sillä hetkellä ymmärsin, että ripustamisesta 
oli tullut ongelman kautta ratkaisu. Olin siis jo aikaisemmin varmasti 
tiedostamattani huomannut nämä väliseinät, mutta oivallus vaati taus-
talleen tällaisen intuitiivisen prosessin. Tästä intuitiivisesta oivallukses-
ta muodostui myös selkeä taiteellista prosessiani määrittelevä teema. 
Katossa valmiina oleva ripustuskiskojärjestelmä tarjosi luotettavan 
tavan asettaa isojakin teoksia roikkumaan tilaan. Tämä tuntui oivalta-
valta ratkaisulta ja varmasti tässä tilassa myös ennennäkemättömältä. 
Tämän kautta avautui myös ajatus teosten kaksi puoleisuudesta ja maa-
laustaiteen ja veistotaiteen rajapinnan suhteesta. Teokset (kuvassa nro 
9.) eivät näyttäytyneet minulle enää vain maalauksina vaan tilallisina 
elementteinä, joita voitiin arvioida niin maalaustaiteen, kuvanveiston 
kuin installaatiotaiteen näkökulmasta. 

Nyt kun suurempien teosten luonne oli alkanut muodostua ripustuk-
sen myötä oli teoksiin ilmaantunut myös sisällöllinen ajatus tämän ja 
tuon puolen rajaavasta pinnasta sekä maalauksen ja kuvanveiston yh-
distävästä tekotavasta. Samana päivänä tapahtui kuitenkin myös toinen 
käänteentekevä intuitiivinen oivallus. Kun olin työstämässä erästä la-
siprojektia, joiden prototyyppejä varten tarvitsin väliaikaiset jalustat. 
Näitä etsiessäni kiinnittyi huomioni puuverstaalla läpivärjättyyn mus-
taan MDF levyyn, joka sopi täydellisesti lasi kappaleiden tilapäisiksi ja-
lustoiksi. Tämä oli kyllä jo entuudestaan tuttu materiaali, mutta en ollut 
käyttänyt sitä mihinkään. Jäin verstaalla juttelemaan puuseppä ystäväni 
Mikko Ristimäen kanssa joka ehdotti, että öljyäisin jalustat, jonka an-
siosta värin saisi entistä tummemmaksi. Tästä muodostui oivallus, että 
levyhän voisi toimia näin myös öljyväri maalauksen pohjana. Lisäksi 
sitä voisi veistää, joka todella sitoisi sen maalaustaiteen ja kuvanveiston 
rajamateriaaliksi. Tämä ajatus yhdistettynä edellä ilmaantuneeseen ri-
pustus oivallukseen avasi työskentelyyni mahdollisuuden työstää kaksi 
puoleisia maaluksia jotka ripustuksen ansiosta myös liikkuisivat. Tä-
män kautta olin saapunut pisteeseen, joka yhdisti laaja-alaisen opitun 
tiedon ja työskentelylleni ominaisen poistamiseen ja lisäämiseen orien-
toituneen työskentelytavan. 

Kolmantena esimerkkinä intuition osuudesta inspiraation lähteenä 
omassa työssäni esitän seuraavassa tapahtumakulkua viime kesältä. 
Kävellessäni metsässä huomioni kiinnittyy autiotaloon ja sen pihassa 
oleviin erilaisiin ruostuneisiin esineisiin. Tässä ympäristössä oli jotain 
tavattoman kaunista ja samaan aikaan surullista ja koskettavaa, joka sai 
minut pysähtymään. Miksi talo oli jäänyt autioksi. Kuka ja miten siellä 
oli asuttu. Miksi autioiduttuaan talo oli vallattu ja tuhottu? Vai oliko se 
vallattu ja tuhottu, jäänyt autioksi? Tiedostamattomasti kerään pihalta 
kaikesta tästä muistuttavia esineitä, ruostuneita peltejä, palaneen sän-
gyn jousia joihin on takertunut tulipalossa sulaneen tuolin alumiini-
sia osia (Kuva nro 8.) Ne ovat jääneet paikoilleen ja siivoamatta, jotain 
kummallista on siis tapahtunut. Nämä esineet eivät suoranaisesti aiheu-
ta mitään assosiaatiota siitä mitä niillä voisin tehdä tai mihin niitä käyt-
täisin, mutta kuitenkin jollain tavalla tunnen pakottavaa tarvetta kerätä 
niitä ja varastoida ne työhuoneelle. Kuukausia myöhemmin valmisteil-
la oleva teos Carnival of rust, (Kuvissa nro 26 & 27, 4/2014) herättää 
voimakkaan tunteen toisaalta siitä, että se on viimein valmis, mutta 
toisaalta jotain tuntuu vielä puuttuvan. Sattumalta katse kiinnittyy työ-
huoneen nurkassa pölyttyvään ruosteisten esineiden kasaan. Samalla 
hetkellä tiedän mitä teos vaatii ja samalla ymmärrän miksi olin kerän-
nyt tuota ruosteista romua. Kehyksen ruostuttamisen myötä teokseen 
liittyi myös autiotaloille tyypillinen eksistentiaalinen ulottuvuus jota 
nämä tavarat, autiotalot ja niiden ympäristö viestivät. Tietyllä tavalla 
tämä sisältö kulminoituu juuri kaikessa kauneudessaan ruosteeseen, 
jota voidaan pitää elämän kaltaisena mittana, joka lopulta tuhoa myös 
teokseni niin, kuin se tekee keräämilleni esineillenikin. Tämä ei olisi 
tarpeellista vaan se on tietyllä tavalla välttämätöntä. Totuushan näyttää 
olevan vain se, että mikään ei ole ikuista, miksi taiteenkaan olisi sitä 
oltava? 

Kuva 8. 
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Omassa taiteellisessa työskentelyssä käytän siis intuitiota tiedostaen 
sekä tiedostamattani. Tämä ilmenee siten, että olen huomannut luovas-
sa ongelman ratkaisussa lisääntyvän paineen. Paineen lisääntyminen ei 
itsessään saa aikaiseksi ratkaisua ongelmaan, vaan paineen kasvaessa 
mielen valtaa ahdistus, josta näyttää kumpuavan intuitiivinen vastaus. 
Tämän kaltaisen melankolian kautta ongelmaan näyttää nousevan use-
asti odottamaton ratkaisu. Usein huomaan, että myös vapaassa taiteel-
lisessa prosessissa pyrin ennakoivasti hakeutumaan kohti tuota melan-
kolian olotilaa. Tätä voidaan siten pitää intentionaalisena intuitioon 
pyrkimisenä. Toisinaan taas huomaan, että onpas ollut ärtyisä olo muu-
taman päivän ja samalla havahdun huomaamaan, että jokin prosessi on 
ollut sellaisessa vaiheessa, että olen tarvinnut vastausta johonkin siinä 
piilevään kysymykseen. Tämä ilmenee siis samanlaisena kun huomaa 
taivaalla täysikuun, ymmärtää miksei ole muutamaan yöhön nukkunut 
hyvin. Uskon myös, että edellä mainittu esimerkki autiotalosta kuvaa 
tätä intuitiota hyödyntävää prosessia. Kerätessä sieltä näitä eletyn elä-
män fragmentteja, sitä ei ole voinut olla ajattelematta paikalla vaikutta-
neiden ihmisten elämää, iloja, suruja ja siitä jääneitä jälkiä. Oikeastaan 
voidaan olettaa, että mikään muu ympäristö ei kykene laukaisemaan 
melankoliaa yhtä tehokkaasti kuin ränsistynyt autiotalo, jonka pihan 
omenapuusta roikkuu sammaloituva keinu. Hakeuduinko siis sinne tie-
dostamattani, hakemaan ratkaisua tulevaisuuden varalle? 

Kuva 9. 
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Yhteenvetona voidaan todeta, että intuitiota voidaan pitää erot-
tamattomana osana ihmisen ajattelua ja yhdessä rationaalisen 
ajattelun kanssa se muodostaa ajattelun perustan. Taiteellisessa 

työskentelyssä intuitio näyttäytyy apukeinona teoksen ja tekijän vuo-
rovaikutteisessa suhteessa, jossa teos ohjaa tekijäänsä myös aistillisten 
havaintojen ulkopuolisessa intuitio suhteessa. Taiteen keinoin tuotettu 
tieto on siis intuitiivista. Se lähtee tekijän sisäisistä pakotteista, ilmai-
su intresseistä, ilmiön tulkinnoista ja teknisien toteutuksien rakentei-
siin liittyvistä intresseistä. Luovan ajattelun ja intuition tuottama tieto 
on siten peräisin tekijän omista sisäisistä tuntemuksista, elämyksistä, 
kokemuksista ja oivalluksista. Intuitiivinen työskentely näyttää siten 
konkretisoivan informalismin aatetta. Taiteilijan yhteys maailmassa 
olemisen mystiseen voimaan näyttää toteutuvan puhtaimmillaan in-
tuitio välityksellä. Puhdas oivallus tuntuu voimakkaalta sisäiseltä ko-
kemukselta, joka ei ole verrattavissa mielikuvituksen rajalliseen kykyyn 
tuottaa ideoita. Puhuttaessa jonkun suuremman voiman kosketuksesta 
tai ohjauksesta päädytään usein keskusteluun intuitiosta. Intuitio konk-
retisoi mystisellä tavalla tekijän mennyttä ja tapahtuvaa olemassaoloa, 
johdatellen tekemistä epämääräisten yhteyksien kautta oivaltaville 
poluille. Vahva intuitiivinen kokemus mielletään usein jumalalliseksi 
tai itsestä ulkopuoliseksi. Kokemukseni perusteella näyttää siltä, että 
intuitio kumpuaa kuitenkin tekijän sisäisistä voimavaroista. Taiteelli-
nen työskentely voidaan siten nähdä tekijän ja teoksen rajatila koke-
muksena, jossa teos tuo esille tekijän tiedostamatonta tajunnan ainesta. 
Taiteellisessa työskentelyssäni tämän kaltainen rajatila näyttäytyy siten, 
että työstän valmisteilla olevaa teosta tai yleensä useaa teosta samanai-
kaisesti ilman minkäänlaisia häiriötekijöitä, musiikkia tai aikamääritel-
mää. Tämän kautta saavutan jatkuvan ja keskeytymättömän prosessin, 
soljumisen ajassa ilman ulkoisia pakotteita. Tällainen virtauskokemus 
on mahdollistanut sen, että teokset tuntuvat syntyvän itsestään, ilman 
suurempia ponnisteluita. Tämän kautta on myös nähtävissä, että vas-
taukset mahdollisiin kysymyksiin näyttää olevan aina hyvin lähellä, 
ne täytyy vain havaita. Omassa taiteellisessa työskentelyssä käytän siis 
intuitiota tiedostaen sekä tiedostamattani. Tämä ilmenee siten, että 
olen huomannut luovassa ongelman ratkaisussa lisääntyvän paineen. 
Paineen lisääntyminen ei itsessään saa aikaiseksi ratkaisua ongelmaan, 
vaan paineen kasvaessa mielen valtaa ahdistus, josta näyttää kumpua-
van intuitiivinen vastaus. Tällaista intuition ilmenemisen muotoa ja 
alitajunnan johdattelevuutta on havaittavissa myös prosessini myötä 
avautuneessa teosten ripustamiseen vaikuttaneessa prosessissa sekä 
käyttämäni maalauspohja materiaalin valinnassa. 
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4.Produktio

Tässä luvussa käsittelen ensiksi käyttämiäni metodeita, työme-
netelmiä, työvälineitä sekä materiaaleja. Tästä etenen käsitte-
lemään luovan prosessini suhdetta valittuihin työskentelyme-

netelmiin, työvälineisiin ja materiaaleihin, joiden kautta teokset ja 
näyttelyt ovat muodostuneet. Teoksista puhuessani ilmoitan teoksen 
nimen lisäksi sen valmistumiskuukauden ja vuoden. Tällä tavalla teok-
sia voidaan arvioida sekä suhteessa prosessin, että suhteessa toisiinsa. 
Teosten kautta pyrin myös hahmottamaan taiteellisen työskentelyni 
suhdetta taiteelliseen tutkimukseen. Materiaalilähtöisen työskentelyn 
kautta pyrin reflektoimaan teoksiin muodostuvia sisällöllisiä viittei-
tä sekä niiden suhdetta informalismin teoriaan. Tämän ohella pyrin 
käsittelemään rajapinta teeman suhdetta myös produktio-osuuteen. 
Näin rajapinta voidaan nähdä käsitteenä, joka kytkee itseensä erilaisten 
asioiden tekemisen niin, että hyvinkin erilaiset asiat ja ilmiöt liittyvät 
toisiinsa. Tämä kytkeytyminen voidaan siten nähdä luovuutena, jos-
sa erilaiset asiat, ilmiöt, menetelmät ja materiaalit yhdistyvät toisiinsa 
muodostaen rajapinnan. Rajapinnalla toimiminen voidaan siten nähdä 
luovana toimintana ja tästä toiminnasta syntyvät ilmiöt voidaan taas 
nähdä rajapintoina. Taiteellisessa työskentelyssäni nämä rajapinnat il-
menevät paitsi perinteisten seinälle kiinnitettävien teosten kautta myös 
maalausten kautta, jotka on poistettu seinältä ja asetettu keskelle tilaa 
kaksi puoleisiksi maalauksiksi. Näiden teosten kautta voidaan poh-
tia teosten luonnetta, ovatko ne enää maalauksia? Onko niistä tullut 
veistoksia? Liikkuvatko ne? Ovatko ne installaatioita? Tässä produktio 
osuudessa käsittelen yleisesti taiteelliseen työskentelyyni ja teoksiin vai-
kuttaneita tekijöitä, jonka lisäksi pyrin avaamaan näiden roikkuvien ja 
liikkuvien teosten haasteita ja niiden taustalla vaikuttavia tekijöitä.

Muuttuvassa maailmassa materiaalit ja työskentelytavat muuttuvat  ja 
mukautuvat traditioon pohjautuvan tekemisen kanssa. Perinteisten ma-
teriaalien rinnalla olen kokenut viehätystä erityisesti uudismateriaaleja 
kohtaan. Erilaiset komposiitit, jotka on puristettu prosessin ylijäämästä 
ovat jo itsessään nykymaailman materiaalista kuvausta. Eräänlaisina 
jätemateriaaleina niissä on avantgardistista luonnetta. Teoksieni pohji-
na käyttämäni mustaksi läpivärjätty MDF (middle density fiberboard), 
josta käytän tästä eteenpäin nimitystä MDF soveltuu työskentelyta-
paani. Tämä materiaali on mahdollistanut työskentelylleni luontaisen 
poistamiseen ja lisäämiseen perustuvan veistoksellisen työskentelyta-
van, joka toimii sekä maalauksellisesti, että veistoksellisesti. Tällä taval-

la työstetyt teokset asettavat myös pohtimaan teoksen luonnetta, onko 
teos maalaus vai veistos? Näiden teosten valmistamista pyrin nyt avaa-
maan ja tutkimaan taiteellisen tutkimuksen menetelmien avulla osana 
informalistisen taiteen jatkumoa ja viitekehystä. 

4.1 Metodiset valinnat

Taiteellisen työskentelyni metodeina voidaan pitää pintojen kä-
sittelyä erilaisilla työvälineillä ja kuvanveiston tekniikoilla sekä 
maalaamista erilaisilla tekniikoilla ja materiaaleilla. Näiden 

työskentelymetodien avulla olen pyrkinyt kokeilemaan erilaisia mah-
dollisuuksia liikkua maalaustaiteen ja kuvanveiston rajapinnassa. 

Metodina kuvanveisto tarjoaa kaksisuuntaisen lähestymistavan eri-
laisiin materiaaleihin. Kaksisuuntaisuudella tarkoitan sitä, että tekijä 
lähtökohtaisesti orientoituu materiaalin lisäämiseen ja poistamiseen 
perustuvaan työskentelytapaan. Se ei välttämättä tarkoita sitä, että 
materiaalin tulisi olla plastista esimerkiksi saven omaista, jossa pois-
taminen ja lisääminen todella on mahdollista, vaan sitä että tekijä on 
tietoinen myös poistamisen kautta avautuvista mahdollisuuksista. Toki 
taidemaalarikin saattaa olla tietoinen poistamisesta, mutta maalatessa 
yleisemmin poistaminen tarkoittaa jonkun asian poistamista hienova-
raisesti ja uudelleen tekemistä. Kun taas kuvanveistoksellisen työsken-
telytavan kautta poistaminen on konkreettisempaa. Plastisilla materi-
aaleilla se on ajassa tapahtuvaa eipäs–juupas leikkiä, jossa kokeillaan 
ja todetaan, hyväksytään tai poistetaan. Taiteellisessa työskentelyssäni 
valitsemillani materiaaleilla tämän kaltainen poistaminen ja lisääminen 
ei ole ollut saveen verrattavissa olevaa poistamista ja lisäämistä. Vaan 
esimerkiksi Kain Tapperin työskentelyyn puumateriaalin kanssa ver-
rattavaa veistämistä ja veistos jäljen peittämistä toisella materiaalilla. 
Tietyllä tavalla siis intuitiivista veistosleikkiä, jossa lopputulosta ei voi 
määritellä, varsinkaan jos siihen aikoo vielä maalata useita kerroksia 
päälle. Tällä poistamiseen ja lisäämiseen liittyvällä menetelmällä on 
siten ollut metodinen luonne joka on tuottanut informaatiota siitä mi-
ten tiedostamattomalla tekemisellä saattaa olla hyvinkin suuri merkitys 
teoksen myöhemmissä vaiheissa tai lopputuloksessa.  Veistäminen on 
siten metodina tiedon kartuttamista, ei teosta varten, vaan tekijää ja tu-
levia teoksia varten. Työskentelyssäni tämän kaltainen suhtautuminen 
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materiaalin aukesi jo ensimmäisten pienten materiaalikokeilujen kaut-
ta. Näitä teoksia olivat Precence 1-4 (Kuva nro 10: 2/2014). 

Näiden pienten teosten hurmiolliseen valmistamiseen ei mennyt mon-
taa minuuttia, mutta ne toimivat selkeänä alkupisteenä ja jopa pie-
noismallina prosessin aikana kehittyneille teoksille ja ilmaisulle. Ote 
prosessi päiväkirjasta: ”Työhuoneella aloin innokkaasti ja intuitiivi-
sesti kaivertamaan levynpalasia. Primitiivisesti raapimalla ja taltoilla 
kaivertamalla ja raastamalla työskentely sujui hurmioituneena” (Pro-
sessipäiväkirja 20.2.2014) Täristen, hiestä märkänä totesin, ”kerrassaan 
mahtava materiaali”. Tämä oli se päivä kun sekä ripustuksellinen, että 
materiaalinen oivallus oli ilmennyt. Päiväkirjassani lukee: ”Miten ih-
meessä kaikki tapahtuu / kiteytyy yhden päivän aikana? Intuitio todella 
toimii nyt! Thanks God / Intuition!” (Prosessipäiväkirja 20.2.2014)

Metodina maalaus liittyy traditioon, pitkään historiaan ja opittuun 
tietoon. Se on kuvanveistoon nähden rajoittuneempi, hienostuneem-
pi ja pidättyväisempi tapa ilmaista itseään. Metodina se on mielestä-
ni objektiivisempi kuin kuvanveisto, joka subjektiivisuudessaan tuot-
taa kokemuksellista tietoa tekijälle itselleen. Kuvanveiston brutaalissa 
prosessissa on hyväksyttävä että puupölkystä veistämisen jälkeen ei 
ole välttämättä jäljellä kuin lastuja ja purua. Tekijä on kuitenkin sitä 
veistäessään oppinut materiaaleista, työmenetelmistä ja itsestään jotain 
uutta. Mutta jos taidemaalarin metodia aletaan tutkimaan vain proses-
sin itsensä kautta on sen tuloksena aina jokin konkreettinen tuotos, oli 
se sitten millainen maalaus tahansa, on se silti objektina maalaus. Näin 
voidaan todeta, että ainakin teoriassa kuvanveisto on todelliseen pois-
tamiseen orientoitunut kokeellisen tekemisen laboratorio ilman ennak-
ko-odotuksia tai rajaehtoja. Kun taas maalaaminen on ilmaisullinen 
keino tuottaa erilaisista materiaaleista lisäämällä uutta materiaalia, jota 
voidaan reflektoida suhteessa muihin maalauksiin ja tekoprosessiin. 
Maalaamista ei siten voida pitää todelliseen poistamiseen liittyvänä me-

todina, vaikka tekijä ajoittain materiaalin lisäämisen ohella sitä poistai-
sikin. Tästä johtuen on teokseni pääasiallisesti nähtävissä maalaustra-
ditioon liittyvinä materiaaleja yhdistelevinä ja lisäävinä, vaikka lähes 
jokaisessa teoksessa materiaalia on myös poistettu ja veistetty. Osassa 
teoksista on taas nähtävissä vahvempaa veistotaiteen traditioihin no-
jaavuutta. Maalausksellinen tapa on nähtävissä esimerkiksi teoksissa, 
Piiri pieni (Kuva nro 37: 3/2014) Hokusai & Fukushima (Kuvat 29 & 30: 
3/2014) ja Round things are boring (Kuva 46: 11/2014). 

Työskentelyssäni siis suhtaudun maalaamiseen kuvanveistäjälle omi-
naisen työskentelymenetelmän kautta, poistaen ja peittäen. Uskon että 
tämä kuvanveistoksellinen maalaustapa sitoo työskentelyni informa-
lismin perinteeseen. Tietyllä tavalla tämä maalauksen ja veistoksen 
menetelmällinen, materiaalinen ja tekninen rajapinta on se mikä tekee 
taiteellisesta työskentelystäni omintakeista. Tämän määrittämiseksi py-
rin  seuraavaksi avaamaan työskentelyäni näiden erilaisten työmenetel-
mien, materiaalien ja tekniikoiden kautta.

4.2  Työmenetelmät

Taiteilija valitsee tai välineet valitsevat taiteilijan. Ei ole yhden-
tekevää millä ja miten teosta veistää tai millä maalia teokseen 
levittää. Kehollisen tekemisen kautta sotkemme itsemme mitä 

erilaisempiin asioihin ja materiaaleihin. Aistien kautta olemme alttii-
na jatkuvasti altistumaan sellaiselle, minkä järkemme kieltää. Vilkka 
(2003) toteaa, että taiteen tehtävänä on antaa joku tolkku tuolle koe-
tulle. Sen tehtävänä on tutkia aistien tietoa maailmasta ja tehdä se nä-
kyväksi (Vilkka, 2003, 40). Vilkka jatkaa, ”emme voi erottaa ympäril-
lämme olevia asioita itsestämme sen enempää kuin voisimme erottaa 
kehomme ja mielemme osiakaan toisistaan” (Vilkka, 2003, 40). Vilkka 
jatkaa, taiteilija antaa itsensä sotkeutua olevaan ja taideteos syntyy tästä 

Kuva 10. Tatu Vuorio, Precence 1-4, 2/2014, Öljy MDF levylle, 12 x 16.5 & 16.5 x 22.5 cm 
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olevan kudokseen sotkeutumisesta (Vilkka, 2003, 40). Taiteilijana maa-
ilmassa oloni perustuu näin monenlaisten välineiden hallintaan, joiden 
kautta pyrin välittämään olemassa oloani. Välineet myös määrittelevät 
olemassaoloani. Vaatteeni, tietoni ja taitoni välittävät maailmasuhdetta-
ni. Välineet ovat  siten minun olemassaoloni laajentumia ja niiden kaut-
ta olen taiteilijana vuorovaikutuksessa maailmaan. Taiteilijana altistun 
ja sotkeudun maailmaan näiden välineiden välityksellä, olkoon ne sit-
ten tietoja, taitoja tai konkreettisia esineitä. Vilkka (2003) toteaa, että 
”tästä sotkusta syntyy uuden alkamista. Tässä tahrautumisessa jotain 
siirtyy paikasta toiseen. Uuden syntymistä voidaan näin nähdä asioiden 
siirtymisenä ja yhtymisenä toisiinsa” (Vilkka, 2003, 43.)

Tässä lopputyössä esitetyt teokset olen toteuttanut öljyvärimaalaus, 
puupiirros, ja kuvanveisto tekniikoita ja materiaaleja soveltaen. Orie-
ntoituminen tekemiseen on ollut lähtökohtaisesti tutkimuksellinen. 
Tutkimus ei ole rajoittunut vain materiaalisen kokeellisen työskentelyn 
alaiseksi vaan tekemistä on ohjannut maalaustaiteen ja kuvanveiston 
yhdistämisen mahdollisuudet sekä intuitioon pohjautuva työskente-
lyyn orientoituminen. Siinä missä intuitiivinen mieli on ohjannut ke-
hoa taiteellisessa prosessia, on kehollisen tekemisen kautta havahduttu 
huomaamaan intuition olemassaolo. 

4.3 Materiaali ja väline

Taiteellinen työskentelyni liikkuu maalaustaiteen, kuvanveiston ja 
grafiikan välimaastoissa. Kaikkia näitä tekniikoita olen opiskellut 
vuosien varrella ja nyt niiden ominaispiirteet ja mahdollisuudet 

yhdistyvät mielenkiintoisella tavalla MDF levyn työstömahdollisuuk-
sien myötä. Materiaalina MDF on hienoksi murskattua puukuitua, joka 
on puristettu levymäisesti kasaan. Rakenteellisesti se muistuttaa pak-
sua paperia. MDF valmistetaan joko neitseellisestä puukuidusta jota 
jää erilaisten puutyöstömenetelmien sivumateriaalina ylimääräiseksi 
tai kierrätetystä puukuidusta. Nykypäivän MDF murskeeseen lisätään 
tai käytetään jopa ainoana materiaalina erilaisia kierrätysprosesseissa 
käyttökelvottomiksi luokiteltuja materiaaleja kuten painekyllästettyjä 
puumateriaaleja joita ei voida muuten kierrättää. Nykyään MDF levyjä 
on saatavissa eripaksuisina ja perusväriltään vaaleanruskeana. Lisäksi 
markkinoilla on useita erivärisiksi värjättyjä levyjä. Rakennusmateri-
aalina, huonekaluteollisuudessa ja puuseppäteollisuudessa MDF levyä 
on käytetty jo pitkään. Näissä prosesseissa on keskitytty lähinnä mate-
riaalin käyttöön erilaisissa arkkitehtonisissa sovelluksissa. Usein MDF 
levyä näkeekin esimerkiksi ravintoloiden seinillä erilaisina koneellisesti 
työstettyinä pinta struktuureina, sisustus elementteinä. Tämän kaltai-
seen koneelliseen jyrsimiseen MDF onkin alun perin suunniteltu ja so-
veltuu tähän erinomaisesti. 

Myös huonekaluteollisuus käyttää tämän materiaalin mahdollisuuksia 
hyväkseen. Näitä materiaalille keskeisiä ominaisuuksia ovat tasainen 

tiheys, helppo työstettävyys ja stabiili olemus, joiden kautta se on jos-
sain määrin syrjäyttänyt myös neitseellisen puun käytön. Materiaali on 
siis luotu veistämistä varten, mutta teollisessa yhteiskunnassa veistä-
minen tehdään koneellisesti. Maalaustaiteen pohjamateriaaliksi MDF 
on vasta viime vuosina vakiinnuttanut itsensä. Lähtökohtana levymäi-
sen materiaalin valintaan maalauspohjaksi on usein ollut taloudelliset 
syyt verrattuna esimerkiksi perinteisen kankaisen pellavapohjan kus-
tannuksiin. Toisinaan pohjamateriaalin sileäpintaisuus on myös mah-
dollistanut erilaisen materiaalin käyttäytymisen pinnalla kuin pohjus-
tetuilla kangaspinnoilla. Harvemmin näkee kuitenkaan materiaalin 
mahdollisuuksia haastavia teoksia, joissa olisi esimerkiksi käytetty ma-
teriaalin veistosominaisuuksia hyväksi. 

Omista lähtökohdista taas erilaisten materiaalien mahdollisuuksien nä-
keminen on ollut luonnollista. Omaa assosiaatioprosessia on edesautta-
nut vahva monialaisuus ja se, että lähdin pohtimaan erilaisia mahdolli-
suuksia mustaksi värjätyn materiaalin lähtökohdista. Oivallus veistetyn 
kohdan näkymisestä maalatulla pinnalla piirrosmaisena viivana avasi 
maalaustaiteen ja kuvanveiston mahdollisuuksien rajapinnan. Lisäksi 
veistoksellinen lähestymistapa ohjasi työskentelyä  poistamisen ja lisää-
misen menetelmiä hyväksi käyttäen. 

MDF materiaalilla on myös hyvien ominaisuuksien lisäksi omat huonot 
ominaisuudet( Kuva nro 10.), jotka korostuvat teoksen koon kasvaessa. 
Jo ensimmäisen MDF:stä valmistetun roikkuvan ja liikkuvan teoksen 
Rajapinta, (Kuva 58: 3/2014) kohdalla ilmeni materiaalisia ja rakenteel-
lisia  ongelmia. 

Kuva 11. 
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Tässä mittakaavassa 130x200cm 20mm paksu levy oli liian raskas ja se 
vaikutti teoksen ja ripustuksen kestävyyteen. MDF levyn rakenne on 
paperin kaltainen, se on laminoitu sadoista ohuista kerroksista, jotka 
tietyn suuntaisen rasituksen myötä aiheuttavat levyn murtumisen tai 
halkeamisen (Kuva nro 11.). Teoksen riippuessa toisesta kulmasta ja le-
vätessä toisen kulman varassa kohdistuu juuri vääränlainen kuormitus 
herkimpään mahdolliseen kohtaan. Prosessin jatkuvuuden kannalta 
oli ratkaistava kysymykset, millä tavalla painoa saisi laskettua ja mikä 
mahdollistaisi materiaalin ominaisuuksia parantavan keinon sekä teos-
ta suojaavan rakenteen? Painon alentamisen ratkaisuksi muodostui 
ohuemman levyn käyttö, joka oli myös mahdollista, kun olin jo aikai-
semmin rajannut työstömenetelmää niin että työskentely tapahtui pin-
nassa millimetrien tasolla. 

Tämän lisäksi aloin suunnittelemaan erilaisia metallisia kehysratkai-
suja, joilla teoksen rakennetta saisi jäykistettyä ja joka lisäksi suojaisi 
teosta (kuvat nro 12, 13 & 14.). Uskon, että intuitiivinen oivallus täl-
laisen kehysratkaisun ilmaantumiseen nousi aikaisempien maalauksien 
pintoihin muodostuneiden visuaalisten kehysten kautta. En oikeastaan 
edes miettinyt muita ratkaisuita, jotka kuitenkin myöhemmän tiedon 
valossa olisivat saattaneet tarjota teknisesti parempiakin ratkaisu-
ja. Päädyin siis käyttämään kannatinkiskoksi tarkoitettua metallista 
C-profiilia, jossa oli valmiina ura johon levyn saattoi liu’uttaa. Levy tar-
vitsi kuitenkin putken muotoiset tuet molemmille puolille levyä, jotka 
täyttivät putken sisälle jäävän tyhjän tilan ja antoivat näin myös lisätu-
kea kehykselle (Kuvat nro 12 & 13.)

 
Kuitenkin käytännössä ison levyn taipuisa uonne yhdistettynä levyn 
reunan profilointiin ei taannut mitenkään helppoa asennusta. Aluksi 
olin miettinyt jopa purettavaa rakennetta, mutta se ei käytännössä olisi 
toiminut, nykyisetkin kehykset pystyi asentamaan paikoilleen vain to-
della kovalla voimankäytöllä. Kehyksen kiertojäykkyys toi myös oman 
haasteensa kulmaratkaisuihin, joihin täytyi metallityöstön menetelmil-
lä koneistaa profiiliin sopivat kulmapalat. Kun kehykset oli kokonaisuu-
dessaan koottu täytyi levyt ruuvata paikoilleen. 

Kokonaisuutta ajatellen tämä rakenteellinen suunnittelu ja valmistus 
vei aivan liian paljon aikaa, joka taas oli pois taiteelliselta työskentelyltä, 
mutta olihan se mielenkiintoinen tapahtuma, kun pitkään ja huolella 
työstettyä pohjaa pääsi oikein kaikella raivolla raapimaan, raastamaan 
ja veistämään. Mielestäni tällä tavalla pääsi myös konkreettisesti kä-
siksi ekspressiiviseen työskentelyyn. Nyt käytännöllisen kokemuksen 
pohjalta kehysratkaisua arvioitaessa täytyy todeta, että liikkuvaa teosta 
varten tulisi kiertojäykkyyden olla vieläkin jäykempi. Tämä edellyttäisi 
ennen kaikkea levyrakenteen koteloinnin ja mahdollisesti sen myötä 
puisen tai erilaisen kehys profiilin. Näitä erilaisia mahdollisuuksia on 
kuitenkin tarkoitus tutkia jatkossa. 

Kuva 12.

Kuva 13 & 14.
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Maalaus

Maalausnäkökulma konkretisoituu työskentelyssäni öljyvä-
ritekniikoiden käytön ja työskentelytapojen soveltamisen 
kautta. Maalaukselliselle työskentelytavalleni on ollut omi-

naista ekspressiivinen maalausote ja abstrakti ilmaisu. Tämä intuitioon 
pohjautuva työskentelytapa on tämän prosessin myötä sitoutunut  in-
formalismin perinteeseen, jonka kautta voidaan nähdä taiteellisen työs-
kentelyni olevan informalistista, intuitioon sidonnaista, oman sisäisen 
maailmani kuvausta. Perinteisessä maalaustraditiossa on suosittu kan-
kaalle maalaamista, joka on pingotettu ja pohjustettu jotta sille työsken-
tely olisi mahdollista. Tähän traditioon on sitoutunut laaja ymmärrys 
siitä, mikä ja mitkä materiaalit ovat toimivia ja mitä tulisi välttää, jotta 
teosten säilyvyys olisi mahdollisimman hyvä.  Informalistinen maala-
ustraditio pyrki rikkomaan näitä näkemyksiä ja ensisijaiseksi muodos-
tui materiaalisuus, eikä niinkään teoksen säilyvyys. Päinvastoin toinen 
maailmansota oli murentanut uskon ihmiskuntaan ja se mitä haluttiin 
kuvata oli epävarmuus. Siten informalistit keskittyivät ensisijaisesti ko-
keilevaan ilmaisuun, joka kertoisi vasta aikojensaatossa tehtyjen ratkai-
suiden toimivuuden. Tässä ymmärryksessä on ollut helppo hyväksyä 
se tosiasia, että teokset eivät ole ikuisia, mutta materiaalivalinnoilla ja 
työskentelytavoilla voidaan vaikuttaa teosten säilyvyyteen. Levymäisillä 
maalauspohjilla on myös oma historiansa joka juontaa aina seinämaala-
uksen ja temperamaalauksen historiaan asti. Informalistisessa taiteessa 
pohjan valinta näyttää liittyvän teosten lähtökohtiin, jotka muodostui-
vat käytettävän materiaalin ja tekniikan tarpeista. Siirtyminen perintei-
sestä öljyvärimaalauksesta kokeellisemman ja erilaisia materiaaleja ja 
massoja suosivan ilmaisun piiriin näytti vaikuttavan erilaisten levyjen 
käytön yleistymiseen. Omassa työskentelyssä siirtyminen levymäisten 
materiaalien käyttöön pohjautuu teknisiin ja materiaalisiin seikkoihin. 
Alunperin tarve kovemmalle työskentelypohjalle ilmaantui ekspressii-
visen maalausotteen lisääntymisen myötä vuonna 2010, jolloin pohjan 
kestävyyden tarve kasvoi. Levytettyjen ja kankaalla päällystettyjen poh-
jien myötä työskentelyni luonne muuttui rennommaksi ja vapaammak-
si, pohjan puhkeamista ei enää tarvinnut varoa. Tämän kautta myös 
erilaisten massojen ja sementtien kokeilu alkoi kiinnostamaan minua. 
Kovettuva massa ei kuitenkaan pysynyt pehmeällä kankaalla, joten nii-
den käyttö edellytti myös kovan alustan käyttöä. Uskon, että tällä as-
teittaisella siirtymisellä kohti kovempia maalauspohjia on ollut myös 
vaikutus siihen, että intuitiiviseen reaktion myötä olen ollut valmis aja-
tukselle käyttää MDF levyä maalauspohjana. 

Kuvanveisto

Kuvanveisto

Veistäminen, tässä prosessissa, on lähtenyt siitä lähtökohdasta, 
että valitun materiaalin ominaisuus on veistettävyys, kuitenkin 
siinä määrin mitä levymäinen rakenne mahdollistaa. MDF ma-

teriaalin tasainen veistettävyys johtuu siitä, että se on valmistettu jyr-
simistä varten. Informalistisessa maalausperinteessä ei näy minkään-
laisia viitteitä MDF levyn käytöstä, mutta nykytaiteessa toisinaan jopa 
yleiseksi noussut MDF levyn käyttö on rajoittunut helpon ja edullisen 
saatavuuden sekä tasaisen pinnan laadun ja täten hyvän maalattavuu-
den kriteereihin. Toisaalta taas perusväriltään vaalean ruskean levyn 
esiin raapiminen ei välttämättä ole ollut esteettisestikään kovin mielen-
kiintoista ja näin jäänyt vähemmälle huomiolle myös nykytaiteenken-
tässä. Nyt kuitenkin mustaksi läpivärjätyn levyn maalaaminen ja raa-
piminen tarjoaa täysin uudenlaisen mahdollisuuden luoda piirrosjälki, 
joka perinteisesti on ollut toteutettavissa ainoastaan hiilellä tai muulla 
piirtimellä. 

Toisaalta taas MDF levyn luonne ei ole ehkä yltänyt oikean puun ar-
vostuksen tasolle kuvanveiston materiaalina. Koska MDF materiaalilla 
on nyky-aikaan sidonnaisuutta ja näin myös avantgardistista luonnetta 
voi olla, että se on tulevaisuudessa laajemminkin käytetty kuvanveiston 
materiaali. Tässä prosessissa olen keskittynyt MDF materiaalin mah-
dollisuuksiin toimia maalaustaiteen ja kuvanveiston rajapinnassa. Läh-
tökohtana on ollut työskentely tasopinnassa, jonka johdosta en ole vielä 
edennyt materiaalin laajoihin mahdollisuuksiin toimia massa suhteel-
taan plastisemman veistoksen materiaalina. Tämän mahdollisuuden 
tutkimisella tulee kuitenkin tulevaisuudessa olemaan työskentelyssäni 
keskeinen rooli. 

Työskentely veistotekniikoiden avulla levymäisellä pinnalla jotka ovat 
olleet paksuuksiltaan 6, 10 & 20mm on ollut jopa rajoittava rooli. Kak-
sikymmentä millimetriä paksulla levyllä olen saattanut jo liikkua sy-
vyyssuunnassa senttejä, mutta ohuemmilla levypinnoilla on täytynyt 
tyytyä kevyempään veistämiseen ja raapimiseen. Hyvin varhaisessa 
vaiheessa liikuin veistoksellisesti hyvinkin syvälle ja veistetty pinta oli 
tavallaan mielenkiintoista, mutta joku pakottava tarve veistetyn pinnan 
täyttämiseen tasoitus massalla ja sementillä ilmaantui. Tämä veistoksel-
lisuuden umpikujaan ajautuminen on nähtävissä teoksen Kaikki ilo irti 
(Kuva nro 16: 3/2014) kohdalla. Tässä teoksessa olen kokeillut  voimak-
kaan veistämisen keinoja. Tämä työskentelytapa ei kuitenkaan tuntunut 
tässä yhteydessä luonnollisimmalta, joten teoksessa näkee myös tämän 
veistetyn pinnan peittämistä tasoitus laastilla. Teos on hyvä osoitus 
ekspressiivisen työskentelyn jatkamisen viehätyksestä ja näin myös in-
tuitiivisen työskentelyn johdolla liianpitkälle menemisestä. Uskon, että 
tämä teos olisi saanut minua tekijänä tyydyttävämmän lopputuloksen, 
jos olisin yhdistänyt tekemiseen hiukan rationaalista ajattelua. Nyt se 
toisaalta toimii hyvänä kuvanveiston prosessi kuvauksena, josta mai-
nitsin aikaisemmin. Toisaalta uskon, että katsoja näkee teoksen eri ta-

Kuva 15.
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valla, ehkä teoksena joka sitoo selkeästi kuvanveiston ja maalaustaiteen 
tekotavat yhteen. Nyt kuitenkin veistämisen lopputulos näyttäytyi liian 
pitkälle viedyltä ja tylsältä.

Teoksessa Abyss (Kuva nro 45: 8/2014) halusin kuitenkin kokeilla hiu-
kan harkitumpaa työskentelyä. Abyss teosta ei ole esitetty prosessiini 
liitetyissä näyttelyissä vaan olen tehnyt sen Helsinki Art Week näyttelyä 
varten ja myöhemmin se on esitetty muun muassa Ornamon teosväli-
tyksessä 2015. Abyss teoksessa on nähtävissä rauhallisemman veistä-
misen yhdistyminen klassisempaan maalaus otteeseen. Hillitymmän 
luonteensa, harkinnan ohella se on kuitenkin hyvin lähellä yhtä ihan 
ensimmäisistä Presence sarjan (kuna nro 10: 2/2014) teoksista ja näin 
myös osa tätä prosessia. 

Ekspressiivisemmän otteen kiinnostavuudella oli kuitenkin kokonais-
prosessiin keskeisempi vaikutus ja tekemisen ohjautumiseen hiukan 
enemmän maalauksen- ja grafiikantekniikoiden suuntaan. Näin pin-
nan raapimisesta, täyttämisestä, raapimisesta, maalaamisesta ja raapi-
misesta muodostui työskentelylle keskeinen työskentelytapa jossa riitti 
kokeilemista, varioitavaa ja tutkittavaa. 

Ehkä tiedostamattani rajasin tekemistä ja havaitsin, että syvemmälle 
veistäminen olisi ohjannut tekemisen kohti plastisempaa muotoa, jon-
ka jättäminen pois pääasiallisista ilmaisukeinoista tuntui luonnolliselta 
valinnalta. Myös havainto veistetyn purun ja leikkauspölyn  mahdolli-
suuksista muodosti uusia aukeavia mahdollisuuksia, päätin kuitenkin 
jättää myös ne tulevaisuuteen ja keskittyä nyt teosten pinta rakenteisiin. 

Kuitenkin yhden mielenkiintoisen kokeilun päätin tehdä tämän veis-
topurua koskevan havainnon myötä. Jonka johdosta päätin kiinnittää 
muotin yhden teoksen Butterfly effect I, (Kuva nro 16 & 17: 3/2014) 
ympärille johon sitten valoin betonia jonka sekaan olin sekoittanut tuo-
ta leikkuupurua. Tällä oletin olevan valettua teosta keventävä vaikutus, 
joka ei kuitenkaan juuri vaikuttanut painoa alentavasti. Mielenkiintoi-
seksi tämän kuitenkin teki se, että nuo MDF purut imevät betonista 
kosteutta ja näyttävät näin kiinnittyvän toisiinsa sekä betoniin yllättä-
vän hyvin. Sementistä ja MDF:stä näyttää siten muodostuvan uudenlai-
nen hyvin toimiva komposiitti. Teokseen Butterfly effect II, (Kuvat nro 
17 & 18: 3/2014) muodostui myös mielenkiintoinen sisällöllinen vaiku-
tus, kun se peilikuvana muodosti toisen teoksen kanssa perhosen siipiä 
muistuttavan sommitelman, vaikka yksittäin teokset viittaavat  vahvasti 
abstraktiin maisemallisuuteen. Myös tällä tekniikalla tulee varmasti tu-
levaisuudessa olemaan oma paikkansa ilmaisussani.

Työvälineet

Jyrki Siukonen (2011) toteaa kirjassaan Vasara ja hiljaisuus, lyhyt 
johdatus työkalujen filosofiaan että: ”Työkalujen käyttö kytkeytyy 
suoraan vartalon ja raajojen liikkuvuuteen, työn tekemisen tunte-

miseen” (Siukonen 2011, 27).  Käsityöväline voidaan siten nähdä teki-
jän kädenjatkeena, joiden välityksellä määritellään teoksen luonnetta. 
Jokaisella työvälineellä on oma luonteensa ja näin myös oma jälken-
sä. Myös sähkö- tai paineilmakäyttöiset työvälineet voidaan lukea kä-
sityövälineiksi. Nimenomaan pyörivän liikkeen tuottamat työvälineet 
ovat luoneet  suurta helpotusta, koska ihmisen käden fysiikkaa ei ole 
suunniteltu vääntämiseen. Paljon riippuu myös siitä miten veistäjä väli-
neitään käyttää ja huoltaa. Sama pätee tietenkin myös maalarin sivelti-
miin, mutta veistäjän välineissä on kurittomuuden ja aggressiivisuuden 
luonnetta. Niillä tehdään radikaaleja muutoksia joiden peruuttaminen 
on mahdottomampaa kuin lisäävien työskentelymenetelmien jälkien 
muuttaminen. Veistäjä on tietoinen liikkeidensä vaikutuksista ja on 
näin spontaanin prosessin myötä erilaisessa asemassa kuin maalari. 
Tämä hetkessä toimiminen on kiehtovaa. Se mitä äsken oli ei ole enää, 
mutta työvälineen jäljen kautta tilalle on muodostunut jotain uutta ja 
johdattelevaa. 

Saha on kuriton lapsi. Vaikka sitä kuinka opastaisi ei se kuitenkaan aina 
käyttäydy tahtomallani tavalla. Sillä on oma luonteensa. Sahalla saa ero-
tettu palasia toisistaan, mutta sen arvo veistäjälle on erilainen. Sillä voi 
myös raapia, raastaa ja repiä. Sen kärki repii levyyn syvän jäljen, jolla 
on jäntevyyttä ja luonnetta. Lappeeltaan se raastaa sattumanvaraisesti 
pintaa, milloin mihinkin tarraten. Lastana se jättää tasaisen viivaston. 
Kaikessa monipuolisuudessaan saha on työskentelyni keskeisimpiä vä-
lineitä. Jokaisella sahallani on erilainen fyysinen luonteensa ja sen mu-
kana tuoma jälkensä.

Kuva 16. Tatu Vuorio, Kaikki ilo irti, 3/2014, Sekatekniikka MDF levylle, 2 x 90 x 90 cm
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Kuvat 17 & 18. Tatu Vuorio, Butterfly effect 2 &1, 3/2014, 
Sekatekniikka MDF levylle & Betoni MDF valu,  a. 2 x 34 x 34 cm
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Kirveellä ja puukolla saa irrotettua paloja ja lastuja, mutta kirveellä voi 
myös piirtää ja veistää. Kirves ei ole kuriton, se on ehdoton. Mikään ei 
ole yhtä lopullista kuin kirveellä irrotettu pala joka sisältää viikkojen tai 
kuukausien maalauksellisen työn. Samalla tavalla kuin sahan kärki, jät-
tää kirveen kärki kauniin, sahaa orgaanisemman, piirtojäljen. Taiteel-
lisessa työskentelyssäni kirves on ennen kaikkea piirto väline kun taas 
puukko on irrottamiseen ja kaivertamiseen keskittyvä väline. Kirves on 
väline johon ei pelokkaana kannata tarttua. Sama koskee puukkoa, sen 
mukanaan kuljettama kulttuurihistoria rinnastuu aina sen käyttöön. 
Kun puukolla iskee levyyn, iskeytyy se samalla tietoisuuteen. Tekijä ei 
voi olla ajattelematta suhdetta jota työvälineen välityksellä teokseen 
purkaa. Puukolla on myös esteettinen historiansa. Paljon on puukon 
välityksellä saatu myös kaunista aikaiseksi. 

Taltat ovat veistäjän keskeisiä välineitä, mutta tässä prosessissa niiden 
kanssa en ole muodostunut keskeistä yhteyttä, vaan niiden ominaisuu-
det jäivät toissijaisiksi prosessin keskittyessä matalampiin pintaraken-
teisiin. Sen sijaan erilaisilla piirtopuikoilla oli keskeinen merkitys pro-
sessissani. Hyviksi käden jatkeiksi osoittautui jäänaskalit, joiden piikit 
olivat ruostumatonta terästä ja näin kestivät hyvin työskentelyä. Ne 
myös sopivat hyvin käteen. Niiden piirtojälki oli tasaisen orgaaninen 
ja voiman käytön suhteella oli myös keskeinen merkitys piirtyvään jäl-
keen. Sen lisäksi ne loivat mielenkiintoisen sisällöllisen yhteyden, jossa 
välineen käyttö rinnastui hengissä pysymiseen tai kamppailuun elämän 
kanssa. Pinnan hiomiseen käytin perinteisiä käsihiomapapereita sekä 

jossain määrin myös hiomakoneita ja paineilmatalttoja ja hakkureita. 
Käytännössä kuitenkin pääasiallisesti perinteisiä käsityövälineitä, joilla 
oman ilmaisun siirtäminen teoksiin tapahtui konkreettisemmalla tasol-
la. 

Lastoilla oli keskeinen suhde massojen ja maalien levitykseen ja uur-
tamiseen. Lastan suhde työskentelyyn on viettelynomainen. Niiden 
välityksellä houkutellaan massaa tai maalia asettumaan paikoilleen. 
Rappaamisella saattoi myös peittää, mutta tämä vaati aina puhtaan 
kiinnittymispinnan jota öljyväri ei voinut tarjota. Usein laastin levittä-
misen tarve nousi jonkunlaisen kriisin myötä. Jokin asia oli tuottanut 
epämiellyttävän tunteen, joka vaati ratkaisua. Useasti tämä epämiellyt-
tävä asia osoittautui pysähtyneen ja estetisoidun työskentelyn tuloksen 
seurauksena. Välillä mieli lakkaa harhailemasta intuition poluilla ja sen 
tuloksena syntyy liian harkittuja ja viimeisteltyjä tekoja, jotka pahim-
millaan johdattelevat teoksen harhapoluille. Näitä teosten sievistelyjä 
täytyy sitten lähteä poistamaan mahdollisimman radikaaleilla keinoilla 
ja työvälineillä, joiden jälki ei jätä mitään sijaa harkinnalle. Kirveellä ja 
puukolla poistetut kohdat taas on luonnollista täyttää tasoite massoilla 
tai maalausrätin palasilla. Tällä kaikella harkitsemattomuudella näyttää 
olevan teoksen yleisluonteeseen sitoutuva luonne. Ikään kuin teos olisi 
juuri tätä tarvinnut, mutta prosessi on johdatellut sitä harhaan, mutta 
sitten tällä spontaanilla teolla muutos konkretisoituu ja teoksesta tulee 
juuri sellainen kun oli tarkoitus. 

Keskeisinä työskentelyvälineinä työskentelyssäni toimivat myös erilai-
set hiilet, kuivapastelli- ja öljypastelliliidut, joiden käyttö eri työvaihei-
den välissä muodostuivat eräänlaiseksi intuitiiviseksi merkitsemiseksi. 
Piirretyt viivat ja jäljet eivät tavoitelleet mitään olennaista muotoa, vaan 
intuitiivisesti leviteltyinä viitoittivat jonkinnäköistä sattumanvaraista 
kokonaiskonseptia tai merkitsivät kuljettavaa tai kuljettua polkua tai 
reittiä. Tämän varassa siveltimet ja muut maalinlevitysvälineet saat-
toivat ohjautua kohti tiedostamatonta päämäärää. Tällaisten herkkien 
työvaiheiden johdosta pyrin eristämään kaikki ylimääräiset taustateki-
jät kuten esimerkiksi musiikin, jotta työskentely olisi mahdollisimman 
intuitiivista ja vailla ulkopuolisia vaikutteita, ja näin mahdollisimman 
lähellä puhdasta tajunnan virtaa. Tämän tavoitteluun tuntuivat parhai-
ten soveltuvan nimenomaan tällaiset hyvin vähän kättä jatkavat väli-
neet. Näiden työvälineiden avulla fyysinen kosketus teokseen oli konk-
reettisempi kuin siveltimellä tai muulla työvälineellä saavutettu yhteys. 
Aika ajoin pyyhin myös piirroksia paljaalla kädellä tai painoin käden 
tai jalan jälkiä pintaan. 

Uskon että tällä teoksen koskettamisella oli suuri merkitys siihen miten 
viivat rytmittivät ja ohjailivat myöhemmin intuitiivista havaintoa. Täl-
lainen konkreettinen läheisyys ison teoksen kanssa näyttää myös edis-
tävän teoksen ja tekijän välistä intuitiivista suhdetta, jossa on mahdoton 
arvioida miten pienelle alueelle sijoittuva tekeminen vaikuttaa teoksen 
kokonaisuuden muodostumisen suhteessa. Yleisesti taiteellisessa pro-
sessissa havainnolle on luotu suuri merkitys, teosta siis arvioidaan 

Kuva 19.
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näkökyvyn kautta suhteessa tehtyihin tai tekeillä oleviin muutoksiin. 
Tällainen työskentely on siten enemmän tai vähemmän rationaalista 
pohtimista kun taas ison teoksen välittömässä läheisyydessä työsken-
tely näyttää vähentävän rationaalisen tekemisen mahdollisuutta. Täl-
laisessa työskentelyssä näkökyky hämärretään tietoisesti ja avaudutaan 
intuitiivisen sattumanvaraisuuden alueelle.

Pohjusteet

Öljyvärimaalauksen perinteeseen on kuulunut materiaalien ja 
sideaineiden jaottelu vesiliukoisiin, öljyliukoisiin ja spriiliu-
koisiin ohentajiin, maaleihin ja pohjusteisiin. Pohjusteiden 

perinteisesti ollen vesiliukoisia, maalien öljyliukoisia ja suojalakkojen 
spriiliukoisia. Pohjusteiden merkitys on ollut kankaan suojaaminen tai 
levymäisen pinnan huokoisuuden tai pintarakenteen tasoittaminen. 
Perinteinen liitu pohjuste on ollut taloudellinen valinta ja helppo val-
mistaa itse. Toisaalta kaupallisen Gesso pohjusteen kovempi luonne on 
antanut oman etunsa työskentelyyn. Spriiliukoisia sellakoita ja muita 
hartseja on suojalakkauksen lisäksi käytetty myös pohjusteina. Histo-
rian saatossa maalauksiin on kokeiltu erialisia materiaaleja hyvin ja 
huonoin seurauksin. Periaatteeksi on muodostunut, että eri kerroksien 
tulisi pysyä paikoillaan eikä liueta edellisiin tai seuraaviin kerroksiin 
tai ruveta halkeilemaan. Tällä on tavoiteltu satojen vuosien kestävyyttä, 
maalauksen ikuisuutta.

Valitsemani pohjamateriaali, eli mustaksi läpivärjätty MDF levy on 
tarjonnut jo lähtökohtaisesti kokeellisemman suhteen perinteisen työs-
kentelyprosessin. Esimerkkinä tästä ovat pinnan pohjustaminen, poh-
justamattomuus, pohjusteiden pysyminen, pohjusteiden kuivuminen 
urissa, eri pohjusteiden erot ja edut, maalien pysyminen ja kuivumi-
nen, spriiliukoisten nesteiden käyttö ja toimivuus, veistämisen suhde 
maalaamiseen ja maalien käyttäytyminen. Oikeastaan kaikki opittu 
tieto on täytynyt uudelleen määritellä tämän uuden kokeellisen työs-
kentelyn kautta, kuitenkin niin, että tekeminen ei ole ohjautunut vain 
materiaalikokeilujen alaiseksi vaan osaksi luovaa prosessia. Uudelleen 
määrittelemällä maalaustaiteen ja kuvanveiston materiaalisia ja sisällöl-
lisiä suhteita olen muodostanut omanlaatuisen teknisen, materiaalisen 
ja sisällöllisen ilmaisun, jota voidaan arvioida osana informalistisen tai-
teen perinnettä. 

Maalit ja täyteaineet

Öljyväri itsessään on pellavaöljyyn hierrettyä väripigmenttiä, 
joka on joko luontoperäistä tai kemiallisesti valmistettua syn-
teettistä väriä. Öljymaalin ohentamiseen käytettään perintei-

sesti tärpättiä, pellavaöljyä ja dammarhartsi vernissaa, joista muodostuu 
yleisesti käytetty maalausneste. Näitä maalin ohentajia voidaan käyttää 

myös erikseen, jolloin niillä saavutetaan erilaisia maalin ominaisuuteen 
tai käyttäytymiseen vaikuttavia tekijöitä. Maalien ohentamisen tarve 
kasvaa varsinkin suurempiin teoksiin siirryttäessä. Teknisesti maala-
ustyylit on jaoteltu ohuen maalauksen tekniikoihin (laseeraus) ja pak-
summan maalauksen tekniikoihin (impasto). 

Ohuilla maalaus tekniikoilla on vuosituhansien historia ja paksummat 
maalauskerrokset ovat modernimmalle maalaustavalle ominaisia. Itsel-
lä on ollut sekä mieltymyksellisen, teknisen että myös taloudellisen int-
ressin mukaista keskittyä ohuempien laseeraustekniikoiden käyttöön. 
Näiden avulla olen toisaalta päässyt nopeampaan maalien kuivumiseen 
mutta myös tietyllä tavalla ekspressiivisempään työskentelyyn, joka 
taas perinteisesti on ollut tyypillistä hitaasti kuivuville impasto teknii-
koille. Impastolle ominaiseen kolmiulotteiseen reliefimäisyyteen on 
toisaalta ollut luonnollinen yhteys MDF materiaalin veistettävyyden ja 
täytemassojen lisättävyyden ansiosta. 

Tällä tavalla olen pystynyt liikkumaan kolmiulotteisesti teokseen sisään-
päin, ja myös kasvattamaan teosta ulospäin. Öljyvärin materiaalisuus 
ja maalin hidas kuivuminen on myös mahdollistanut veistoksellisen 
maalaustavan. Paksumpia maalikerroksia olen pystynyt liikuttelemaan, 

Kuva 20. Yksityiskohta teoksesta Round things are boring, 11/2014, sekatekniikka MDF levylle, 2x 116 x 170 cm
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urauttamaan ja raapimaan erilaisilla lastoilla ja piirtopuikoilla, joka 
taas maalin kuivuttua on luonut erilaisia pintavaihteluita. Raavittu ja 
veistetty pinta on myös tarjonnut uusille maalikerroksille syvänteitä ja 
uurteita, joihin vetäytyä ja taas toisaalta lisätty tasoitemassa ja öljyvärin 
materiaalisuus on tarjonnut kumpuilevia pinnanmuotoja joiden har-
janteisiin maali on telalla levitettäessä saanut tarttua. Ohuiden maali-
kerrosten suhde tähän kolmiulotteisesti rakenteelliseen materiaalisuu-
teen on luonut hienovaraisia reliefimäisiä pintarakenteita. Tällainen 
pintavaikutelma voidaan nähdä aukeavana avaruutena tai esiin työnty-
vänä mikrokosmoksena. 

Maalien imeytyvyydellä MDF materiaaliin on ollut myös oma merki-
tyksensä ja kuivumista nopeuttava vaikutuksensa. Tämä on osaltaan 
edesauttanut laseeraustekniikan muodostumiseen keskeisesti käyttä-
mäkseni tekniikaksi, jonka ansiosta myös isompien maalausten teke-
minen on ollut suhteellisen verkkaista. Laseerausmenetelmien käyttö 
sai minut myös miettimään erilaisia tekniikan soveltamisen mahdol-
lisuuksia. Keskeinen ajatus oli se, että kun laseeratessa käytettävän 
sideaineen suhde tulisi olla hartsikylläinen, voisiko sellakalla myös 
maalata? Perinteisesti sellakkaa käytetään maalauksen suojaamiseen, 
kun teos on valmis.  Tällä paitsi suojataan teos pölyltä, mutta myös sa-
malla palautetaan värien kiilto ja intensiteetti. Materiaalin imevyyden 
ja tumman pohjavärin johdosta väriarvon palauttamiselle ja nostolle 
esiintyikin tarve, joten päätin kokeilla sellakan toimivuutta osana maa-
lausprosessia. 

Sellakkaa on saatavilla perusväriltään ruskeana sekä puhdistettuna 
kellertävänä. Sen ominaisvärillä tietenkin on oma vaikutuksensa käy-
tettyihin väreihin, mutta kirkkaan synteettisen suojalakan käyttö ei 
taloudellisista syistä ollut mahdollista. Sellakkaa pystyin liuottamaan 
etanoliin, jolloin sitä oli helposti ja kustannustehokkaasti käytettävis-
sä litroja. Murretun väriskaalan johdosta kevyesti keltaisella lakalla ei 
ollut merkitystä, päinvastoin se kerrostui lasuuritekniikan mukaisesti 

lämpimänä värinä kylmempien sävyjen päälle luoden värikontrastia ja 
syvyyttä sekä lämpimien värien päälle harmonisesti väri-intensiteettiä 
korottaen. Sellakkaa pystyin värjäämään väripigmentillä, joten myös 
sen värjääminen kylmänsävyiseksi onnistui helposti. Sellakan etuna oli 
todella nopea kuivuminen jonka ansiosta lasimaisia kerroksia saattoi 
levittää kymmeniä hyvin nopeassa ajassa. Myös sen päälle maalaami-
nen öljyväreillä onnistui hyvin, onhan sitä käytetty aikojen saatossa niin 
huonekalulakkana kuin puupintojen pohjusteena öljyvärimaalauksille.

Maalien erilaisten sideaineiden johdosta oli helppo lähteä soveltamaan 
erilaisia maalauksellisia mahdollisuuksia. Keskeisenä tähän oli sellakan 
käyttö ja sen mukana tuoma pinnan kestävyys, jonka ansiosta avau-
tui mahdollisuus pyyhkiä maalikerroksia tarvittaessa pois niin, että 
alemmat kerrokset eivät vaurioituneet. Tällä suojaavalla kerroksella oli 
myös vaikutuksensa siihen, että Carnival of rust (Kuva nro 21: 11/2014) 
teoksen kehyksiä ruostuttaessa suolalla, saatoin uskotella itselleni, että 
suola levitessään myös maalauspinnalle ei vaurioita maalipintaa. Suo-
jaamattoman suolan levityksen ansiosta havaitsin, että suola kiteytyy 
kauniisti myös maalipinnalle, jonka johdosta päätin levittää teokseen 
vielä muutaman sellakka kerroksen suojaksi. Tällä suolan kiteytymi-
sen havainnolla on ollut myös laajempi merkitys sille huomiolle, että 
suola on vesiliukoinen ja toimii näin sellakan (joka on spriiliukoinen) 
ja öljyvärin (joka on tärpättiliukoinen) kanssa sopusointuisasti. Tätä vi-
suaalista keinoa käytin tarkoituksen mukaisesti myös teoksessa Round 
things are boring (Kuva nro 20: 11/2014), jossa suola kiteytymät muo-
dostuvat kymmenien sellakka kerrosten väliin tahramaisia jälkiä. 

Suolan ominaisuuksiin havahtuminen on myös saanut aikaiseksi sen 
oivalluksen, että kuparisulfaatti on myös suola joka liukenee veteen ja 
on näin levitettävissä pinnalle ja että kuivuessaan se muodostaa turkoo-
sin värisiä kiderakenteita. Sitä lisäämällä teokseen What goes round co-
mes around (Kuva nro 54: 12/2014) aiheutti myös sen oivalluksen, että 
aikaisemmin kupariromulaatikosta löytynyt kuparointi anodi muodos-
ti teoksen kanssa selkeän intuitiivisen yhteyden. 

Oliko suolan kautta avautunut oivallus siis johdatus kuparisulfaatin 
maailmaan, jonka kautta muistin kultasepänverstaalta talteen ottamani 
kuparointi anodin. Tämän kautta saatoin verrata anodin informalistista 
maisemaa valmistuneeseen teokseeni.

Tästä löytämästäni artefaktista käytän nimitystä Havainto (Kuva nro 
22: 10/2014). Sen kautta voidaan pohtia taiteilijan, tekemisen ja arte-
faktin suhdetta informalistisessa viitekehyksessä. Tämä artefakti siis 
sitoo itseensä informalistisen taiteen määritelmät, joten käytän sitä 
seuraavaksi intuitiivisten teosteni reflektoimiseen.

Kun 1.10.2014 kupariromulaatikosta katseeseeni kiinnittyy vanha ku-
parointianodi, joka taidealan oppilaitoksessa on saanut levähtää kupari 
roskien seassa kymmenen vuotta, muodostuu seikka joka asettaa mi-
nut, tekemiseni ja artefaktini uuteen valoon. Tässä  artefaktissa kupari-

Kuva 21. Tatu Vuorio, Yksityiskohta teoksesta Carnival of rust, 11/2014, Sekatekniikka MDF levylle, 5 x 145 x 245 cm
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Kuva 22. Tatu Vuorio, Havainto 10/2014, Kuparisulfaatti kuparilevylle 20 x 25 cm
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sulfaatti on patinoinut ja kiteytynyt kuparilevyn pintaan. Siitä koostuu 
abstrakti mutta maisemallinen kokonaisuus, jossa yhdistyy informalis-
mille tyypillinen materiaalisuus, sattumanvaraisuus sekä luonnon ku-
vaus juuri niin kuin luonto luo. Maisemallisuutta on poikkeuksellisen 
luonteva tarkkailla sekä maisemallisena kuvana, avaruuteen aukeavana 
tyhjyytenä tai mikrokosmoksellisena näkymänä. Siitä muodostuu teos 
joka määrittelee informalismin perinteen, prosessin ja materiaalisuu-
den uudella tavalla, joka näyttää jättävän tarkoituksella tehdyn taiteen 
varjoonsa. Se sitoo itseensä luonnonmukaisen valmistumisen, mutta 
niin että se ihmisen kosketuksen kautta määrittyy artefaktiksi. Jokainen 
happoon kastettu kerta ja ihmisen kosketus on jättänyt siihen jälkensä. 
Aika ja sen vaikutus ovat antaneet materiaalin kiteytyä siihen juuri oi-
keille paikoille, aivan kuin suuremman voiman saattelemana. Kun taas 
ihmisten aikaansaamat pyörähdykset romulaatikossa ovat hioneet ja 
poistaneet siitä ylimääräiset kiillot ja kiteet pois. Tämä artefakti kuvaa 
aikaa ja materiaalisuutta tavalla, joka syntyy vain ihmisen ja luonnon 
vuorovaikutuksella, ei alisteisesti vaan toinen toistaan kunnioittaen 
yhdessä eläen. Onko siis ympäristön havaitsemisen kautta kehittynyt 
havaitsijassa se mitä informalismi parhaimmillaan tarjoaa vastaanotta-
jalleen? Kyvyn havaita luonnon informalistinen kauneus.

Kollaasi tekniikka

Kollaasi tekniikkaa on pidetty lyyrisen informalismin keskeisenä 
ilmaisukeinona. Teoksissani se on ilmennyt virheiden tai sattu-
mien paikkaamisena erilaisilla laasteilla, sementillä tai kankaan 

palasilla. Tämän lisäksi intuitiivisen prosessin myötä mukaan tulleet 
ruosteiset materiaalit viittaavat ja sitovat työskentelyäni mielenkiintoi-
sella tavalla myös informalismiin, jossa myös erilaisia ready made ob-
jekteja käytettiin osana teoksia. Tämän luovan ja intuitiivisen prosessin 
ohella on ilmennyt myös jonkin asteista tarvetta kokeilla tämän kaltai-
sen peittämisen ja materiaali rinnastuksen mahdollisuuksia ja rajoja. 
Prosessiini viimeiseksi liittyneessä teoksessa Noumenon (Kuva nro 57: 
2/2015) on havaittavissa Japanilaisen washi paperin materiaalisia mah-
dollisuuksia. 

Tarve ilmaisun muuttamiseen ilmeni yksinkertaisesti sen kautta, että 
teos vaikutti tylsältä ja monotoniselta, joten päätin kokeilla liittää val-
miiseen teokseen läpikuultavaa paperia. Se toimi erinomaisesti ja lä-
pikuultavuus jopa säilyi useamman kerroksen lomittuessa päällekkäin. 
Paperin puhdas väri kuitenkin aiheutti liian voimakkaan kontrastin 
tummassa teoksessa, joten päätin kokeilla erilaisia likaamismenetel-
miä, kuten tärpätillä tai pellavaöljyllä häivyttämistä. Pellava öljy todella 
häivytti materiaalin lähes kokonaan, joka on nähtävissä teoksen vasem-
massa yläkulmassa (Kuva nro 23: 2/2015).

Parhaiten paperin esteettinen muuttaminen tapahtui kuitenkin akva-
rellivärillä, josta sekoitin vastaavan vastaväriharmaan jota olin käyttä-
nyt maalatessani teosta öljyvärein. Mielestäni paperin läpikuultavuus 

toimii käyttämäni ilmaisun ohella erinomaisesti ja toistaa näin myös 
pinnan epätasaisuudet. Tämän teoksen ohella valmistui myös teos 

She’ol (Kuva nro 56: 2/2015), jossa paperia on myös teoksen alalaidas-
sa. Teoksia kuvatessa havahduin myös niiden esteettiseen toimivuuteen 
ylösalaisin. Jonka johdosta asensin teoksiin kaksinkertaisen ripustuk-
sen. Nämä teokset valmistin Ornamon teosvälitykseen 2015.

Taiteelliselle työskentelylleni on ollut ominaista useiden eri materiaalien 
ja tekniikoiden hyödyntäminen. Jokseenkin se on ollut alisteista valittu-
jen menetelmien ansiosta, mutta nyt tämän prosessin myötä on miele-
kästä huomata, että tämän materiaalin kautta olen saanut sitoutumaan 
erilaiset materiaaliset opit ja työskentelytavat yhteen. Sitoutuminen 
maalaustraditioon ilmenee työskentelyssäni materiaalia lisäävänä työ-
menetelmänä, kun taas veistäminen voidaan nähdä materiaalin poista-
misena, esiin saattamisena. Toisaalta taas grafiikan tekniikat ilmenevät 
raaputtamisena, piirtämisenä sekä värinlevityksellisinä työskentelyta-
poina. Voisikin sanoa, että tämän materiaalin kautta olen saavuttanut 
eri tekniikoiden ja työskentelytapojen yhdistämisen mahdollisuuden. 

4.4 Luova prosessi 

Taiteelliseen työskentelyyn sitoutuu usein subjektiiviseen, sisäi-
seen pakotteeseen liittyvä ilmaisun intressi sekä teknisen toteu-
tuksen ja ilmiön tulkintaan liittyviä intressejä. Luovan ajattelun 

Kuva 23 & 24. Tatu Vuorio, Yksityiskohdat teoksesta Noumenon 2/2015, Sekatekniikka MDF levylle, 2 x 60 x 82 cm
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ja intuition tuottama tieto on peräisin sisäisistä tuntemuksista, elämyk-
sistä, kokemuksista, oivalluksista. Täten taiteen keinoin tuotettu tieto 
on eri asia kuin kohteen tekniseen toteutukseen liittyvä tai olemassa 
olevien asioiden tulkintaan tai niiden kriittiseen pohdintaan liittyvä 
tiedonhankinta. 

Taidekasvatuksen professori Inkeri Sava (2007) on todennut kirjassaan 
Katsomme-näemmekö, luovuudesta, taiteesta ja visuaalisesta kulttuu-
rista, että Luovan ihmisen perusolettamuksiin kuuluu vapaus, jolloin 
mieli on vapaa tuntemaan erilaisia tunteita, ajattelemaan, aistimaan, 
kuvittelemaan, kokemaan, vapaa toteuttamaan ja ilmaisemaan itseään 
(Sava 2007, 64). Luovuuden tutkijat, kasvatustieteen professori Kari 
Uusikylä ja Kasvatus tieteen professori Jane Piirto, pohtivat kirjassaan 
Luovuus, taito löytää rohkeus toteuttaa, että johdonmukaisuus, analyyt-
tisyys ja tiukka pitäytyminen aikaisemmin ”oikeiksi” osoitetuissa laina-
laisuuksissa voi estää rohkeaa rajojen ylittämistä ja riskinottoa, hullujen 
ideoiden kokeilua - joista taas luovimmat ihmiset tunnetaan (Uusiky-
lä-Piirtto 1999, 23 ). Uusikylä-Piirto toteavat, että luovuuden kautta 
tuotettavan uuden tiedon keskeisiä ominaisuuksia ovat rohkeus toteut-
taa ja taito löytää (Uusikylä, Piirto, 2000, 8). Luovilla ihmisillä on siis 
oltava ristiriidan sietokykyä sekä kykyä nähdä vaihtoehtoisia mahdolli-
suuksia ja ratkaisuja, jonka kautta avautuu kyky rohkeaan ilmiöiden lä-
hestymiseen. Taiteellinen tuottaminen on ”hyppäys” tuntemattomaan. 
Siihen liittyy monia aukollisia tilanteita, epätoivon hetkiä, turhauman 
tuntemusta ja vaikeuksia löytää vastauksia. Sava on todennut ” Olemme 
usein aivan pihalla hetkinä, jolloin uutta syntyy” (2007, 47). Sava jatkaa, 
alitajuiset prosessit muodostuvat luovan yksilön hallitseviksi piirteiksi. 
Näille prosesseille on tyypillistä joustavuus, joka mahdollistaa kuvitel-
mien, muistikuvien ja kokemusten käsittelyn ja yhdistelyn. Alitajuiset 
prosessit ovat vapaita sovinnaisista kaavoista ja ne toimivat riippumat-
ta tietoisista symboleista (Sava 2007, 47.) Arkkitehti Juhani Pallasmaa 
liittää aistihavainnot luovan työn edellytyksiin ja sanoo, että “Tutkit-
taessa luovan työn edellytyksiä ja luovaa tapahtumaa on useimmiten 
päädytty alitajuisten prosessien ratkaisevaan merkitykseen. Nämä 
alemman tietoisuustason operaatiot tuskin tapahtuvat kielen välinein, 
vaan aistillisten hahmojen avulla”(Pallasmaa 1993, 43). Luovuus vaatii 
siten sopeutumista maailmaan ja sen muutoksiin, uusiin tilanteisiin ja 
kykyä kehittää jotain uutta. Uusikylä-piirto toteavat, ”jotta ajatus, teko 
tai teos olisi luova on aiheeseen sisällyttävä omaperäisyyttä ja epätaval-
lisia ratkaisuja” (Uusikylä-Piirto 2009, 18). Luovana ihmisenä tarkaste-
len elämän ilmiöitä monipuolisesti. Minulle on ominaista uteliaisuus ja 
leikinomaisuus; kyky leikkiä ideoilla, muodoilla, väreillä, käsitteiden-
välisillä suhteilla, muotoilla yllättäviä hypoteeseja, nähdä ongelmia ja 
kääntää asiat päälaelleen. 

Psykologi Mihaly Csikszentmihalyin (1996) mukaan virtauskokemuk-
sen (flow) muodostumisen taustalla on tekijän itsensä motiivit työn 
tekemiseen. Tälläinen virtauskokemus muodostuu kun työ on inspiroi-
vaa ja tekijä nauttii sen tekemisestä. Tätä onkin kuvattu tilaksi, jossa 
kaikki tapahtuu kuin itsestään, vaivattomasti, tekijän ollessa keskitty-

nyt vain työnsä tekemiseen (Csikszentmihalyi 1996, 115). Työskentely 
tämän kaltaisessa tilassa tapahtuu tiedostamattomasti ja olemassaolon 
tuntu haihtuu kun rationaalinen todellisuus sulkeutuu. Tekijä vaipuu 
hiljaisen tiedon alueelle, jossa tiedostamaton intuitiivinen ja opittu tie-
to yhdistyvät. Taiteilijan työssä tämä tarkoittaa sitä, että kun työsken-
tely on fyysisiltä suhteiltaan tasapainossa osaamisen kanssa ja ajatusta 
ei tarvita siihen miten joku asia pitäisi tehdä, niin intuitio ja hiljainen 
tieto pääsevät ohjaamaan tapahtumaa ilman tietoisuutta. Filosofian 
tohtori Paula Tuomikoski (1987) toteaa kirjassan Taide ja ihmininen, 
että ”tietyllä tavalla synergiassa, mutta kuitenkin eräänlaisessa tiedosta-
mattomassa tilassa, jossa kaikki muu ympäriltä hämärtyy” (Tuomikoski 
1987, 129).

Anttilan mukaan luova prosessi voidaan nähdä sellaisena työskente-
lynä, jossa edetään tunnetuista (tämän hetken) asioista  tuntematto-
maan (seuraavaan hetkeen) ja tekemällä tämä työskentelyprosessi nä-
kyväksi voidaan puhua taiteellisesta tutkimuksesta (Anttila 2006, 220.) 

Kuva 25.
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Luovassa prosessia ei siten tarvita konkreettista lähtöideaa, vaan ideat 
syntyvät itse materiaalista tai työskentely prosessista. Luovan työn te-
kijänä minulla on intressinä tilanteen muuttamisen viehätys, tilanteen 
muuttaminen joksikin uudeksi. Castren on luonnehtinut, että ”Infor-
malistisessa taiteessa henkisen ja fyysisen tekemisen dualistinen vas-
takohtaisuus näyttäisi poistuvan ja intuitio ja ruumiillinen muisti toi-
misivat maalausprosessissa täysin synonyymisesti yhdessä” (Castren 
2010, 46). Työskentely tällaisessa prosessissa vaatii kuitenkin tietyn 
määrän uskaliaisuutta ja avoimuutta, jotta reagointi sekä sopiviin että 
epäsopiviin ärsykkeisiin onnistuu. Usein työskennellessä huomaan, 
että tiedonhankinnan tarve aktivoituu siinä vaiheessa kun etenemises-
sä alkaa tulla eteen vaikeuksia tai epämiellyttäviä ärsykkeitä. Luovassa 
intuitiivisessa prosessissa nämä ärsykkeet esiintyvät liian pitkälle vietyi-
nä ratkaisuina tai sievinä yksityiskohtina. Keskeistä olisikin suhtautua 
tekemiseen niin, että ei yrittäisi vältellä ongelmia ja virheitä vaan asen-
noituisi tekemiseen siten että kun virheitä ja ongelmia syntyy, arvioisi 
miten niistä selvitään ja jatketaan etenemistä. Anttila on todennut että: 
”Tutkivan toiminnan kannalta jokainen prosessin aikana esiin tullut yl-
lätyksen aihe, yhdistettynä siitä syntyneeseen mielikuvaan, kumottuun 
teoriaan, näkyviin nousseeseen hiljaiseen tietoon, muutettuun toiminta 
malliin, muuttuneeseen mielikuvaan tulisi reflektoida ja saattaa näky-
vään muotoon”(Anttila 2006, 423). 

Taiteellisen työskentelyni avaa taiteellisen tutkimuksen tulkinnalle 
kaksi erilaista näkemystä. Ensimmäinen niistä pohjautuu ennalta mää-
räytyvyyteen toinen taas sattumaan. Taiteellista prosessia sekä teoksia 
tulkittaessa ennalta määräytyvyyden kautta voidaan nähdä, että intui-
tiivisen työskentelyn avulla on saavuttu päämäärään joka on muodos-
tunut materiaalin ja työskentely prosessin kautta yhteen kiteyttäväksi 
summaksi. Tämän näkemyksen kautta voidaan nähdä, että jo vuosia 
kestänyt taiteellinen työskentely on ennakoinut sitä mitä sen mukana 
kehittyneellä intuitiivisella havainnoinnilla on nyt taiteellisen työsken-
telyn kautta tuotettu. 

Tämä ajatusmalli nojaa syy-seuraussuhteeseen jonka määrittely lop-
putuloksen suhteen on suhteellisen samanlainen, ajatellaanko sitten 
yhtä työskentelykertaa ja sen tapahtumia kuin ajatellessa koko elämän 
varrella tapahtuneiden asioiden suhdetta kyseiseen lopputulokseen. 
Toisaalta taas verrattaessa taiteellista prosessia intuitiiviseen työskente-
lyyn voidaan nähdä jokainen hyvinkin olematon tai tahaton sattumalta 
tapahtuva asia lopputuloksen määräävänä tekijänä. Tämän kautta tai-
teellinen työskentely voidaan nähdä yhtenä prosessina, jonka jokainen 
pienikin palanen vaikuttaa siihen millä tavalla se kehittyy ja miten se 
kehittää sen tekijää. 

Toisin sanoen taiteilija on osastensa summa, johon vaikuttaa koko hä-
nen eletty elämänsä. Mitä laajempi tämä eletyn elämän aines on sitä 
laajemmat on tekijän luovat sovellus alueet ja näin myös uuden taiteen 
tuottamisen mahdollisuudet. Taiteilijana pyrin tarkastelemaan työtäni 
kokonaisuutena, en vain itseni kautta eli omana hengentuotteenani ja 

persoonani laajennuksena, vaan myös ulkopuolisena artefaktina. Tä-
män kautta pyrin reflektoimaan teokseen vaikuttanutta prosessia, myös 
minuun prosessin aikana vaikuttaneiden tapahtumien avulla. Katsoen 
siis kokonaisuutta vuorotellen sisältäpäin ja vuorotellen ulkoapäin. Tä-
män kautta huomaan usein mielenkiintoisia yhteyksiä elämän ja ympä-
ristössä ilmenevien asioiden suhteen. 

Mielenkiintoiseksi tämän reflektion tekee, se että teoksen kautta ha-
vainnoin jonkin asian vaikuttaneen teokseen ja sen kautta myös mi-
nuun ihmisenä. Tällainen tapahtuma ilmenee, esimerkiksi teoksen car-
nival of rust (Kuva nro 26 & 27: 11/2014) kohdalla kun valmiin teoksen 
kautta havaitsen, että teoksen värillinen tunnelma on hyvin lähellä sitä 
maisemaa, joka on tänä hyvin leutona talvena avautunut asuntomme 
ikkunasta (Kuva nro 25.) Maiseman kuvaaminen saa minut myös ym-
märtämään sekä teosta, että maisemaa laajemmin. Niiden kautta voin 
havaita, että oikeastaan niitä yhdistää ihmisen suhde ympäristöön. 
Miten ja minkä vuoksi ihminen jättää jäljen ympäristöönsä, tai miksi 
taiteilija haluaa jättää jäljen, teoksen? Miksi olen siis useita kertoja päi-
vässä katsonut tätä maisemaa ja havahtunut siihen vasta teokseni kaut-
ta? Maisemassa ei sinänsä ole mitään ihmeellistä, risukkoa, heinikkoa, 
lumikinoksia ja niiden vuoroittaisesta sulamisesta ja jäätymisestä muo-
dostuneita jäätyneitä lammikoita. Vasta kuvatessani tätä maisemaa lä-
hemmin havaitsin tämän ihmisen jättämän jäljen, joka ilmeni sinisenä 
ruosteisena tynnyrinä, joka voimakkaasti ottaa kantaa luonnon kanssa. 
Ilman tätä kuitenkin kokonaisuuden sisällöllinen suhde jäisi laihem-
maksi, kun se nyt esiintyy. 

Tällaisella teosten suhteiden ja teoksiin vaikuttavien suhteiden dynaa-
misella soveltamisella ympärillä vaikuttavaan aikaan, uskon kehittäväni 
kerronnallista sisältöä, jossa teos ei niinkään ole tarinan loppukohtaus 
vaan pikemminkin alku. Tämän kautta uskon siirtäväni teoksen myös 
lähemmäksi katsojan muodostaman tarinan alkupistettä. Tästä käytän-
nöstä on myös muodostunut minulle maailmassa olemisen menetelmä, 
jossa taiteellinen työskentelyni ja siitä kumpuava tutkimuksen tekemi-
nen ovat kiinteästi kietoutuneena toisiinsa. Tämä taideteosten ja elä-
män tarkastelu sekä omana kokemuksena että samalla myös ulkopuo-
lisen kokijan silmin on myös tyypillinen työmenetelmä, joka osoittaa 
tutkimuksen sitoutumisen taiteelliseen työskentelyyni. 

Yleisesti ottaen taiteellisessa prosessissani rationaalinen ajattelu keskit-
tyy toiminnan toteuttamiseen, kun taas alitajuinen ja intuitiivinen toi-
minta konkretisoituu tekemiseen ja sen kautta asioiden havaitsemiseen. 
Kun eteneminen ei suju tai kun se tuottaa ei tarkoitettuja seuraamuksia, 
on niihin pakko reagoida toisilla kuin aiotuilla strategioilla, tiedoilla 
tai toimintamalleilla. Anttila on todennut että: ”Sellaisissa tilanteissa 
tekijä siirtyy tarkastelemaan jo tehtyjä asioita ja tuloksia, joita hän ryh-
tyy tietoisesti arvioimaan.” (Anttila 2006, 425). Luovaprosessi näyttää 
perustuvan tekijän olemassa olevan osaamisen varaan. Mitä laajempi 
tämä kokemusmaailma ja materiaalinen sekä tekninen osaaminen te-
kijällä on, sen monipuolisemmin prosessi etenee ja näihin ongelmiin 
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pystytään reagoimaan. Anttilan mukaan intuitiivisen päätöksenteon 
suhdetta luovaan ongelmanratkaisuun voidaan siten pitää taiteilijalle 
keskeisenä ominaisuutena (Anttila 2006, 425). Anttila yhdistää näin 
taiteellisen prosessin keskeiset ongelmaratkaisumallit intuitiiviseen 
ajatteluun ja kumuloituneeseen kokemukselliseen tietoon. Hän esittää, 
että näitä luovassa prosessissa ilmeneviä mahdollisuuksia, muuttuvia 
sisältöjä ja kasvavia asiayhteyksiä voidaan pitää eräänlaisina intuitiivi-
sen ongelmanratkaisun portteina, joiden kautta saatetaan päätyä odot-
tamattomaan, mutta selkeään päämäärään (Anttila 2006, 426). 

4.5 Luova tuote eli Artefakti osana taiteilijan tiedettä 

Tutkijoiden mukaan taiteellisen tutkimuksen yhtenä menetelmä-
nä on pidetty ratkaisua jossa taiteellisesta työskentelystä kehite-
tään itseään ja prosessia tutkiva kokonaisuus (Anttila 2006, 6; 

Mäkelä 2009). Tämä edellyttää sitä, että minulla tekijänä on kykyä ja 
halua analysoida ja reflektoida omaa taiteellista prosessiani. Taiteellisen 
tutkimuksen luonne edustaa persoonallista tutkija otetta sekä kriittistä 
suhtautumista käytännön tekemiseen. Subjektiivisesti orientoituneessa 
taiteellisessa prosessissa tutkimuksellisia keskenään vuorovaikutukses-
sa olevia tekijöitä on kolme; 

1.Luovan työn tekijä. 

2. Luova teko, kaikkine osatekijöineen, kuten materiaalit ja työvälineet. 

3 Luova tuote, eli artefakti. 

Luovan ja ilmaisevan tutkimuksen haaste on tekijän (subjektin), tutki-
musprosessin (luovan tapahtuman) ja teon kohteen (objektin) kriitti-
nen tarkastelu. Tutkimuksessa mikään osatekijä ei saisi nousta muiden 
yläpuolelle, eikä mitään niistä voida tarkastella myöskään toisistaan 
riippumatta. Subjektiivinen teon prosessi on aina läsnä, aivan kuten te-
kijän persoona ja kohde, johon toiminta kohdistuu. Taideteoksen syn-
ty lepää siten taiteilijan ja teoksen välisessä vuorovaikutuksessa, jossa 
kumpaakaan ei ole ilman toista. Luovan taiteellisen tutkimuksen tulisi 
sisältää positiivinen suhde luovana osaamisena ilmenevän innovatii-
visen tuottamisen ja refleksiivisen luovan toiminnan välillä. Luovassa 
prosessissa tapahtuu paljon. Se vaikuttaa minuun tekijänä, prosessin 
kohteeseen eli artefaktiin ja ympäristöön. Taiteilijana ja luovantyön te-
kijänä en säily muuttumattomana työssä saamieni kokemusten jälkeen. 
Kokemukset muuttaa aina sitä tapaa, jolla ajattelen, tunnen ja olen ole-
massa. Tällainen luovan tapahtuman tulos ja ainutkertainen kokemus, 
joka ei ole enää toistettavissa on ristiriitainen perinteisen tutkimuksen 
kentällä. Ainutkertaisuus tarkoittaa taiteellisessa tutkimuksessa jotakin, 
jota ei voida toistaa tai palauttaa. Taiteen tehtävä onkin tuoda näkyville 
sellaista, mikä ei näy. Tutkivan toiminnan perimmäisenä lähtökohta-
na taas voidaan pitää uteliaisuutta, näkemisen ja kokeilemisen halua, 

mutta myös kommunikoinnin tarvetta. Halua ja tarvetta viestiä jotakin 
jostakin – jollekulle. Kommunikoida ja vaikuttaa osana maailmaa. 

Niin tiede kuin taidekin ovat ihmisen toimintaa vaikka ajoittain kum-
pikin niistä nähdään liki jumalallisena. Ikään kuin ne olisi annettu jos-
tain ylhäältä kokemuksemme tuolta puolen toimintoina, joiden avulla 
voimme löytää jotakin. Vilkkan (2003) mukaan, jumalalliseksi tieteen 
ja taiteen tekee se, että ne ovat osa ihmisen olemassaolon historiaa, joka 
ylittää aina yksilön olemassa olon kokemuksen. Linder (2003) pohtii, 
että henkisyys muodostui informalistisen taiteen päämääräksi. Hän 
kirjoittaa että: ”Keskeistä oli intuitiivinen oivallus ja sen hahmottami-
nen, ulkonaisen maailman korvaaminen sisäisellä maailmalla. Tulevien 
sukupolvien tehtäväksi muodostui tänään kuoria se pois, mikä ehkä 
oli sisäistä eilen, mutta mikä tänään oli käynyt  ulkonaiseksi, ja panna 
sen sijalle se mikä tänään on henkisempää ja siksi ensisijaista” (Linder 
2003, 181-182). Tiede ja taide ovat näin enemmän kuin yksilö, ja näyt-
tää siltä, että ne ottavat yksilön haltuunsa toteuttamaan niihin kuuluvia 
tekoja. Vilkka (2003) toteaa, että näennäinen ajattomuus ja kyky ottaa 
yksilö haltuunsa tekee mahdolliseksi ajatuksen jumalallisuudesta (Vilk-
ka 2003, 40). 

Omassa työskentelyssä jumalallisuus ilmenee intuition kautta, joka 
ohjailee ja johdattelee työskentelyä. Samalla se avaa ymmärrystä paitsi 
taiteellisesta prosessista, myös elämästä ja maailmassa olon kokemuk-
sesta. Se tekee taiteen tekemisestä lohdullista. Se tuottaa ymmärrystä ja 
luo selityksen välillä hyvinkin epämääräisen työskentelyn ja tapahtu-
maketjun välille. Jumalallisuus ei omassa työskentelyssäni ilmene us-
konnollisen toimituksen muodossa, joka lähtisi Jumalan kunnioituksen 
esiintuomisesta, vaan ohi vilahtavina oivalluksina tai tunteina siitä, että 
korkeammat voimat ohjailevat ja johdattelevat työskentelyä. Olemas-
saolon kokemus kumpuaa teoksen kautta, kommunikaationa jossa ob-
jekti ja subjekti ovat vuorotellen eksyksissä, hämillään ja toistensa oh-
jailtavina. Teokset tuntuvat ohjeina tai merkkeinä kuljetusta matkasta, 
karttoina joiden kanssa selviää lohduttomissakin olosuhteissa. Mutta 
vain jos luottaa niihin. Niihin sitoutuu olemassaolon keskeinen sisäl-
tö, tekijänsä elämän mitta, sekä intuitiivisen oivalluksen potentiaali. Ne 
eivät ole vain yksittäisiä vaan ne muodostavat ryhmiä, kokonaisuuksia, 
teemoja, polkuja ja ohjenuoria. Kaikella on ollut ja tulee olemaan mer-
kitys ja sidonnaisuus toisiinsa. Eksyksissä, harhaillessa reittiä etsien, ne 
kiiltävät pimeässä reittiä kuvaten, mutta johdattelevat myös kokematto-
mille intuition poluille ja uusiin seikkailuihin. Jos jokin, voidaan tämä 
nähdä kokemuksena jumalallisena, taiteilijan ymmärrystä avaavana. 

Teosten potentiaali on myös kertautuva, se tuottaa luovalle tekijälle 
eteenpäin suuntautuvaa tarvetta, pakottavaa tunnetta, jostain vielä ko-
kemattomasta. Se mikä on koettu tänään ei riitä enää huomenna. Tai-
teellinen työskentelyni on siis kokemuksellista toimintaa, jossa prosessi 
on itsessään keskeinen tekemisen motiivi. Valmistunut produkti on 
joko tyydyttävä tai tyydyttämätön. Tulos, mutta aina vain osa kokonai-
suutta. Lopputuloksella ei siis ole merkitystä, koska valmistunut teos 
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on tekijälleen vain kuljetun matkan kuvaus ja avaus seuraaviin tutki-
muksiin. Siinä missä perinteinen tieteellinen tutkimus pyrkii pysyttele-
mään mukavuus alueella ja toteamaan vain tutkimustulokset, samoilee 
taiteellinen tutkija löydöksen jälkeen jo tämän kautta aukeavalla uuden 
tiedon rajamaalla. Taiteellinen työskentelyni on siis tutkimusta, ei ana-
lyyttistä observointia työhuoneen (metsän) laidalta, vaan päämäärätön-
tä samoilua äärettömän tiedon hämärillä rajamailla (metsässä). 

Merkitys näillä tiedon hämärillä rajamailla samoilusta on pitkälti va-
lintakysymys. Luotanko ensinnäkin johonkin jonka kautta voin saa-
vuttaa jotain uutta ja uskallanko tarttua tällaiseen mahdollisuuteen. 
Taiteellisessa työskentelyssä tämä ilmenee mahdollisesti, jopa niin ra-
dikaalina vaihtoehtona, että pienen intuitiivisen aavistuksen johdosta 
on esimerkiksi tuhottava viikkojen, jopa kuukausien tehty työ, muut-
tamalla  teoksen suuntaa täydellisesti. Tällaisen impulssin analysointi 
näyttää tuottavan rationaalisen ongelman, jonka johdosta intuitiivinen 
tapahtumaketju ei pääse alkamaan eikä täten myös täydentymäänkään. 
Intuitiiviseen impulssiin luottaminen ja reagoiminen nopeasti näyttää 
siten nousevan ensisijaisen tärkeäksi. Tämän ratkaisun oikeaksi osoit-
tamiseen vallitsevalla hetkellä ei toisaalta pystytä esittämään mitään 
keskeistä argumenttia, se vain tapahtuu tai on tapahtumatta. Mikäli 
intuitioon luotetaan, voidaan tehdyt ratkaisut osoittaa tarpeellisiksi tai 
tarpeettomiksi syy-seuraus suhteen kautta jälkikäteen kun teosta ja sen 
tekoprosessia analysoidaan. Mutta vain jos on päädytty tekemään jotain 
ratkaisevaa, jota voidaan arvioida taiteellisen tutkimuksen kentässä

4.6 Poistaminen esteettisenä kokemuksena

Taiteellisessa työskentelyssäni minulla on vaikea eritellä kumpi on 
mieluisempaa niin sanottu esteetön flown mukainen työskentely 
vai esiin pulpahtavan epäkohdan korjaaminen. Tärkeää on ollut 

määritellä mikä on intuitiivista tekemistä ja missä vaiheessa tekemistä 
ohjaa harkinta ja rationaalinen ajattelu. Mielestäni teoksen kaunistele-
misen ja sievistelemisen tarpeella on yhteys rationaaliseen päätöksente-
koon, kun taas harkitsemattomat intuitiiviset teot ohjaavat työskentelyä 
kohti selkeämpään kokonaiskuvaa. Toisaalta voidaan taas ajatella, että 
tällaisen sievistelyn havaitseminen ja siihen reagoiminen ovat tietoi-
suuden tasolle kumpuavia ongelmia, jotka tavallaan vaativat ratkaisun, 
jotta työskentely jälleen etenisi. 

Kuitenkin olen kokenut, että spontaanilla reagoinnilla tällaiseen on-
gelmaan on ennalta arvaamattomampi, mutta oikeaan suuntaan ohjaa-
vampi vaikutus. Käytännössä tämä ilmenee niin, että oivaltavan idean 
saattelemana mieli alkaa sommittelemaan teokseen ylimääräistä kudel-
maa, joka lähes poikkeuksetta johtaa esteettisesti ja sommitelmallisesti 
liian harkitun oloiseen ja näköiseen lopputulokseen. Tähän tilanteeseen 
on useimmiten löytynyt apukeino intuitiivisen impulssin kautta, joka 
on esimerkiksi nostanut esille ajatuksen kirveeseen tarttumisesta ja 

epämiellyttävän kohdan poistamisesta brutaalimmalla tavalla kun sen 
voi vain tehdä. 

Vaikka tämä tapa osoittautuisi harkitsemattomaksi ja oikeastaan mo-
nella tapaa jopa järjen vastaiseksi on se osoittanut esimerkiksi teoksessa 
Round things are boring  (Kuva nro 46: 11/2014) että tällaisella toimin-
nalla on myös merkitystä teoksen kokonaisrakenteen muodostumiseen 
ja näin myös sisällön muodostumiseen. Tässä teoksessa tapahtumaket-
ju oli sellainen, että teoksessa esiintyy neliön muotoisia elementtejä jot-
ka leijuvat teoksen avaruudellisessa tilassa ja muodostavat spiraalimai-
sen teoksen keskelle pakenevan sarjan. Teoksen oikeassa alakulmassa 
olleen isoimman neliön kanssa kuitenkin kävi niin, että se ei oikein is-
tunut kerralla paikoilleen, vaan vaati muita enemmän tiedollista ehos-
tusta. Tästä johtuen se alkoi näyttämään liian sievältä, harkitulta ja ko-
risteelliselta. Päätin siis tarttua kirveeseen ja puukkoon ja pian teoksen 
alakulmassa oli mustaaukko.

Kylmä hiki valui selkää pitkin, mitä olin tehnyt? Impulsiiviseen ratkai-
suun tarttuminen ei sittemmin tuntunutkaan oikealta ratkaisulta. Olin 
käytännössä poistanut viikkojen työn teoksesta, ehkä kevyempi rat-
kaisu olisi ollut kohtuullisempi. Seuraava impulssi kehotti peittämään 
suorakaiteen muotoisen aukon. En halunnut toistaa impulssin aiheutta-
nutta esteettistä vaikutelmaa ja peittää aukkoa laastilla, vaan huomioni 
harhaili työhuoneen lattialla pyöriviin maalaus rätteihin. Huomasin, 
että niissä on maalauksellista sattumanvaraisuutta. Päätin liittää rä-
tinpalasen teokseen (Kuva nro 28.). Tämä täytti aukon ja sointui myös 
teoksen värimaailmaan, olihan sitä käytetty maalauksen aikaisemmissa 
vaiheissa maalin ja siveltimien pyyhkimiseen ja näin siihen oli kertynyt 
teoksen värillistä luonnetta. Kun liitin teokseen ohuita alumiinisia ke-
hyksiä havahduin, että tämä paikattu neliö, joka siis oli sattumanvarai-
sesti muodostunut suorakaiteeksi muodostui nyt kehyksen pienen peit-
tävyyden ansiosta neliöksi. Tiedostamattani olin siis poistanut neliön 
ja luonut sen perusmuodon uudelleen intuitiivisen tapahtumaketjun 
myötä.  
Tällaiseen intuitioon perustuvaan, ”pilaa teoksesi” kutsumaani mene-
telmään minua on rohkaissut jo maalausopintojeni alkuvaiheissa 2001, 
opettajani Eila Ekman-Björkman. Tästä menetelmästä onkin muodos-

Kuva 28. yksityiskohta teoksesta Round things are boring 11/2014, Sekatekniikka MDF levylle, 2 x 116 x 170cm
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tunut keskeinen tukipilari omaan työskentelyyni, sekä omassa opetus-
työssänikin käyttämä fraasi. Öljyvärimaalauksen opettajana olenkin 
huomannut, että taiteilija ennemmin tai myöhemmin ajautuu tilan-
teeseen, jossa teokseen ei olisi enää mitään lisättävää, mutta prosessin 
loppuvaiheen hyvä flow saa aikaan sen, että tekemistä on vaikea lopet-
taa ja näin teokseen alkaa ilmestymään yksityiskohtaisempia asioita ja 
sievisteltyjä yksityiskohtia. 

Tällä tavalla teokset näyttävät ohjailevan minua, vaikka minulla ei ole 
muodostettua kokonaiskuvaa siitä mihin minä teoillani pyrin, mutta 
lopputulos osoittautuu kaikkien näiden sattumien summaksi. Tämän 
kautta voidaan ajatella, että teos on tekijälleen fyysinen ja henkinen 
peili jonka kautta määrittyy paitsi teoksen muodostuminen myös teki-
jän kasvaminen ihmisenä. Tämän peilin kautta voidaan intuition avulla 
heijastaa tietoisuuteen jotain tiedostamattomasta. Näin teos toimii raja-
pintana henkisen ja fyysisen olemassaolon välissä.

4.7 Teosten nimeäminen intuitiivisena prosessina

Teosten nimeämiseen näyttää olevan yhtä monta tapaa kuin on 
tekijöitäkin, mutta nimeämiseen vaikuttavia tekijöitä voidaan 
eritellä tekijöiden intentioiden kautta. Lindgrenin mukaan,  in-

formalistit suosivat antiikin julmaltaruihin ja primitiivisiin uskontoi-
hin viittaavia nimiä, joilla haettiin teoksiin dramaattisuutta, teosten 
oheen rakentuvaa narratiivia (Lindgren 2004, 11). Toiset haluavat teos-
tensa ilmentävän kaiken niihin sitoutuneen informaation itsessään, ja 
teosten nimiksi muodostuu usein nimetön, untitled, 01, jne. Toiset taas 
haluavat viitatta nimellä johonkin teoksen luomiseen vaikuttaneeseen 
tekijään kuten auringonlasku, iltahämärä, ym. Joillekin taas nimeämi-
nen muodostuu tavaksi sitoa teokset historiaan tai filosofiaan ja nimet 
osoittavat tätä yhteyttä, Venus, Minotaurus, Bysant, jne. Vähätellen tai 
korostaen nimellä on teoksen yhteydessä kuitenkin suuri merkitys. Se 
pyrkii ohjailemaan katsojaa tai luomaan katsojan kokemukselle lisäar-
voa. Mielestäni nimeämisessä ei tarvitse kuulua mihinkään koulukun-
taan, vaikka se niin näyttää usein olevankin, Jos siis taiteilija päättää 
lähteä edustamaan nimettömiä teoksia muodostuu siitä helposti vallit-
seva tapa. 

Uskon kuitenkin, että teosten nimeämistä ei tarvitse ottaa niin vaka-
vasti, vaan nimen voi antaa nousta jos se on noustakseen, itsekseen ja 
intuitiivisesti. Teosten nimeämistä voidaan ajatella myös yhtenä tai-
teellisen tutkimuksen tiedon välittämisen muotona, jonka välityksellä 
voidaan välittää katsojalle tutkimuksessa esiin noussutta tietoa. Esimer-
kiksi siten että, maalaus voidaan reflektoida eli monistaa peilikuvana 
toiseksi teokseksi valamalla sen päälle toinen teos. Tässä tapauksessa 
teoksen nimi on esimerkkini mukaan Butterfly effect (Kuvat nro 17 & 
18: 3/2014), joka viittaa peilikuvavaikutukseen. Tässä tapauksessa nimi 
ei ole kuitenkaan noussut esille tarpeesta välittää tätä tietoa vaan se on 
noussut esille intuitiivisesti sen kautta, että teoksessa esiintyy siipimäi-
nen muoto joka peilikuvan ansiosta toistuu toisessa teoksessa. Toisaal-

ta taas tämä nimeäminen on nostanut esille ajatuksen kaaosteoriasta, 
jossa perhosen siiven hento liike saa aikaiseksi ilmavirtauksen joka 
kumuloituu toisella puolen maapalloa hirmumyrskyksi. Näiden teos-
ten kautta on siten ymmärrettävissä, että toista ei ole ilman toista. Sa-
malla tavalla kuin teostakaan ei ole ilman taiteilijaa. Teoksen avatessa 
keskustelua monelta kannalta voidaan kuitenkin olettaa, että katsojalle 
välittyvä tutkimus tieto on se, että maalauksen voi valamalla peilata 
toiseksi teokseksi, joka saattaisi jäädä välittymättä mikäli teoksen nimi 
olisi toinen.
   
Nimeämisessä olen siis käyttänyt intuitiivista prosessia, jonka johdos-
ta olen antanut teosten nimien kohota joko prosessin aikana, tai as-
sosiaation avulla teoksen valmistuttua. Tällä tavalla teoksiin saadaan 
kiinnitettyä hyvin konkreettisella tavalla niissä tekijälleen ilmaantu-
nut informaatio ja suurempaan kokonaisuuteen liittyvä sisältö. Tämä 
sisällöllinen nouseminen toistuu myös teoksien Hokusai (Kuva nro 
29: 3/2014) ja Fukushima (Kuva nro 30: 3/2014) nimeämisen kautta. 
Teoksien ei alun perin pitänyt liittyä mitenkään toisiinsa vaikka niitä 
toki muiden teosten rinnalla työstettiin lähekkäin toisiaan. Näihin ai-
koihin havahduin rappauslaastin mahdollisuuksiin osana maalausta. 
Laastia saattoi lisätä ja poistaa erilaisilla lastoilla joista jäi erilaisia uria 
pinnalle. Laasti tarjosi myös ohuille öljyväri kerroksille hyvän tarttu-
mispinnan. Eräänä kertana laastia näytti jäävän hiukan yli joten hetken 
mielijohteesta putsasin lastaan jääneen massan teoksen reunaan. Tästä 
muodostui aaltoa muistuttava massa, joka näytti vyöryvän kaikessa or-
gaanisuudessaan eteenpäin. Samalla ymmärsin, että aalto viittaa Kat-
sushika Hokusain teokseen Kangawan suuri aalto (1930), josta yleisesti 
on käytetty nimitystä Hokusain aalto. 

Tämän kautta teokseni syvä sini-vihreys mustalla pinnalla viittasi me-
reen ja laastiin raavitut jäljet näyttivät kuvaavan veden voimakasta lii-
kettä. Tämä veden liike näytti jatkuvan myös yhden teoksen pinnalle, 
jonka johdosta päätin laittaa teokset vierekkäin. Samalla hetkellä taju-
sin, että tässä toisessa teoksessa vesi ei enää ole liikkeessä, vaan kaikessa 
kaoottisuudessaan se välittää hyvin samanlaista lohdutonta tuhon nä-
kymää joka oli vuonna 2011 välittynyt verkkokalvoillemme tsunamin 
murskaamasta Fukushimasta. Tiedostamattani olin siis kuvannut abst-
raktilla tavalla luonnon voimien syytä ja seurausta, jotka nyt mielen-
kiintoisella tavalla rinnastuivat myös taide historiaan sekä nykypäivän 
ongelmiin.

Kuitenkaan ilman tämän tyyppistä nimeämistä ja nimeämiseen vai-
kuttavien tekijöiden ilmaisemista jäisi teosten keskeinen sisältö välit-
tämättä. Tietenkin katsojalla on oikeus ja velvollisuuskin muodostaa 
teoksista omanlainen käsitys, jota sitten vertaamalla esimerkiksi näihin 
teosten nimiin, voi hän muodostaa oman käsityksen teoksista ja niiden 
kautta auenneista ajatuksista. Tämän vuoksi en koe tarvetta avata jo-
kaisen työn nimeämiseen vaikuttanutta ajatusten ja intuitiivisen tiedon 
ketjua, vaan katsoja saa itse määritellä näitä teosten sisältöä laajentavia 
tekijöitä.
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Kuvat 29 & 30. Tatu Vuorio, Veteen piirretty viiva Hokusai & Fukushima, 
3/2014, Sekatekniikka MDF levylle, 2 x 34 x 45.5 cm & 2 x 34 x 34cm
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4.8 Väri ilmaisullisena elementtinä

Teoksiin nousseita värejä voidaan tietyllä tavalla arvioida värin 
hahmottamisen ja niiden mieltymyksiin perustuvina tekijöinä. 
Toisaalta taas spontaanin tekemisen yhteydessä ei ole ollut aikaa 

analysoida mitä väriä milloinkin käyttäisi, vaan toiminta on keskittynyt 
niin sanotusti siihen miltä tuntuu. Kaikista mahdollisista väreistä on 
teosten väriharmonia tulkittavissa murrettujen värin harmonian kaut-
ta, joka kaikessa likaisuudessaan sitoo itseensä suomalaisen maiseman 
harmauden. Tämä väriskaala on jo pitkään tuntunut minun työskente-
lylleni luontaiselta ja mieleiseltä, joten en ole nähnyt tässäkään yhtey-
dessä tarvetta lähteä sitä ainakaan tietoisesti muuttamaan. 

Muutamia tällaisia värillisiä impulsseja kuitenkin nousi työskentelyssä 
esille. Yhtenä mielenkiintoisena elementtinä alkoi teoksiin ilmaantua 
tiilenpunaisen kuivapastellin käyttöä (Kuvat nro 21, 48 & 49.). En osaa 
eritellä mistä tämä impulssi kuivapastellin laittamiselle öljyvärimaala-
uksen kohosi, mutta se osoittautui sekä värillisesti, että teknisesti varsin 
toimivaksi tavaksi rikkoa maalauksellisuuden ja piirroksellisuuden ra-
japintaa. Värillisesti sillä olikin varsin miellyttävä luonne murrettujen 
siniharmaiden värimassojen kanssa, olihan se tietysti tavallaan niiden 
vastaväri, mutta toisaalta taas niiden rinnalla hyvin harmoninen. Tek-
nisesti kuivapastelli kiinnittyi maalauspintaan niin, että ilman fiksa-
tiiviakin, se pysyi pinnassa ja irtosi vain vähäisesti päälle maalatessa. 
Samantapainen materiaalinen kestävyys ilmaantui myös liitujauhon 
pirskottamisella märälle ja ohuelle öljyväri kerrokselle. Voisikin olettaa, 
että kuivapastellien sideaine on liitujauho, joka hienon rakenteensa an-
siosta kiinnittyy pintaan varsin lujasti.

Kuten aikaisemmin mainitsin, huomasin valmiiden teosten kautta yh-
teyden luontoon. Tämän kautta havaitsin, että teoksiin tulleet värit ovat 
hyvin lähellä sitä visuaalista kokemusta jonka voi kokea sydäntalvella 
kun aurinko vienosti pilkahtaa vaaleankeltaisena tasaisen siniharmaan 
pilvimassan lävitse ja lankeaa ruskean risukon lävitse vaalealle lumivai-
palle ja jäätyneille siniharmaille pinnoille (Kuva nro 25.). Samalla taval-
la väri näyttää kulkevan esimerkiksi teoksessa Carnival of rust (Kuvat 
nro 26 & 27: 11/2014) jossa tummien viivojen ja naarmujen väleistä 
kellertävä valo puikahtelee ja lankeaa harmaille väripinnoille. Jossain 
määrin voisi jopa luonnehtia, että luontokokemus on välittynyt teok-
seen. Ei suorana inspiraation lähteenä vaan niin, että teoksen kautta ha-
vahdun huomaamaan luonnossa samoja piirteitä kuin teoksessa. Tämä 
voidaan nähdä intuitiivisen oivalluksen käänteisyytenä. 

Teoksessa Rajapinta (Kuva nro 31: 4/2014) on taas havaittavissa suh-
teellisen puhtaiden väripintojen sommitelmallinen kokonaisuus. Joka 
varsin eheänä kokonaisuutena voisi viitata hyvinkin harkittuun som-
mitteluun. Toisin on kuitenkin tapahtunut ja teos on saanut väripin-
tansa intensiivisen ja lyhyen jakson aikana. Tämän työskentelyn aikana 
en ole kertaakaan poistunut teoksen läheisyydestä arvioimaan värimas-

sojen sommittelua, vaan värit on sekoitettu erillisellä levyllä ja levitet-
ty telalla teoksen pintaan. Valitulla välineellä on siten ollut merkittävä 
suhde teoksen sommitteluun. Tätä kautta on myös kehittynyt ymmär-
rys aikaisempien raapimisten ja niiden täyttämisien suhteesta maalin 
levitykseen. Kovalla telalla väri tarttuukin vain pinta rakenteisiin, ja 
millin kymmenesosia syvemmällä olevat kerrokset jäävät täyttymättä.  
Tämän kautta tämä tekniikka pyrkiikin kyseenalaistamaan maalaustai-
teen ja grafiikan rajapintaa. Lisäksi teos on ollut vielä ylösalaisin siihen 
nähden miten se on näyttelyssä ripustettu. Tämä viittaa varsin tasapai-
noiseen sommitteluun, jolloin voidaan todeta, että intuitiivisen tekemi-

Kuva 31. Tatu Vuorio, Rajapinta 4/2014, Sekatekniikka MDF levylle, 2 x 130 x 200 cm
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sen kautta voidaan saavuttaa myös sommittelullinen harmonia. Tieten-
kin täytyy muistaa, että nämä sommittelulliset säännöt on sisäistetty ja 
ne ovat keskeinen osa tiedostamatonta prosessia.

Tässä kappaleessa esittelemieni materiaalien, työskentelytapojen ja 
välineiden vaikuttavuuden suhdetta teoksiin voidaan arvioida teos-
ten kautta. Vaikka minulla tekijänä olisi mahdollisuus eritellä jokai-
sen teoksen kohdalla jokaisen viivan, pinnan ja muodon syntymiseen 
vaikuttavien seikkojen luonne, totean että se ei tuottaisi muuta tulosta 
kuin katsojalle valmiiksi käsitellyn totuuden, jonka puitteissa katsojana 
kokemuksesta nousevalle uudelle tiedolle ei olisi sijaa. Tämän vuoksi 
esittelen teokseni visualisesti osana taiteellista tutkimusta. Kuitenkin 
niin, että osa teoskuvista on liitettyinä prosessiini ja näyttelyitä käsit-
televään osuuteen.

Yhteenvetona voidaan todeta, että rajapinta voidaan nähdä käsit-
teenä, joka kytkee itseensä erilaisten asioiden tekemisen niin, 
että hyvinkin erilaiset asiat ja ilmiöt liittyvät toisiinsa. Tämä kyt-

keytyminen voidaan siten nähdä luovuutena, jossa erilaiset asiat, ilmiöt, 
menetelmät ja materiaalit yhdistyvät toisiinsa muodostaen rajapinnan. 
Rajapinnalla toimiminen voidaan siten nähdä luovana toimintana ja 
tästä toiminnasta syntyvät ilmiöt voidaan taas nähdä rajapintoina. Tai-
teellisen työskentelyni metodeina voidaan nähdä pintojen käsittely eri-
laisilla työvälineillä ja kuvanveiston tekniikoilla sekä maalaaminen eri-
laisilla tekniikoilla ja materiaaleilla. Näiden työskentelymetodien avulla 
olen pyrkinyt kokeilemaan erilaisia mahdollisuuksia liikkua maalaus-
taiteen ja kuvanveiston rajapinnassa. Taiteilijana altistun ja sotkeudun 
maailmaan välineideni välityksellä, olkoon ne sitten tietoja, taitoja tai 
konkreettisia esineitä. Valitut materiaalit ja työvälineet vaikuttavat siten 
taiteelliseen prosessiin, jonka seurauksena muodostuu artefakti. Taiteel-
liseen prosessiin sitoutuu usein subjektiiviseen, sisäiseen pakotteeseen 
liittyvä ilmaisun intressi sekä teknisen toteutuksen ja ilmiön tulkintaan 
liittyviä intressejä. Luovan ajattelun ja intuition tuottama tieto on näin 
peräisin sisäisistä tuntemuksista, elämyksistä, kokemuksista, oivalluk-
sista. Täten taiteen keinoin tuotettu tieto on eri asia kuin kohteen tek-
niseen toteutukseen liittyvä tai olemassa olevien asioiden tulkintaan 
tai niiden kriittiseen pohdintaan liittyvä tiedonhankinta. Valmistunut 
artefakti on joko tyydyttävä tai tyydyttämätön. Prosessin tulos, mutta 
aina vain osa kokonaisuutta. Lopputuloksella ei siis ole merkitystä, kos-
ka valmistunut teos on tekijälleen vain kuljetun matkan kuvaus ja avaus 
seuraaviin tutkimuksiin. Siinä missä perinteinen tieteellinen tutkimus 
pyrkii pysyttelemään mukavuus alueella ja toteamaan vain tutkimustu-
lokset, samoilee taiteellinen tutkija löydöksen jälkeen jo tämän kautta 
aukeavalla uuden tiedon rajamaalla. Taiteellinen työskentelyni on siis 
tutkimusta, ei analyyttistä observointia työhuoneen (metsän) laidalta,-
vaan päämäärätöntä samoilua äärettömän tiedon hämärillä rajamailla 
(metsässä). 
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5. Teokset

Kuva 32. Tatu Vuorio, Vaikka sammakkoja sataisi, 3/2014, 
Betoni, laasti, lehtihopea & öljy MDF levylle,  2 x 16.5 x 22 cm
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Kuva 33. Tatu Vuorio, Every cloud has a silver lining, 3/2014, 
Hopea, betoni, alumiinifolio & sekatekniikkaalumiini MDF levylle, 4 x 22 x 22 cm
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Kuva 34. Tatu Vuorio, Vapaus, 3/2014, 
Sekatekniikka MDF levylle, 2 x 32.5 x 45.5 cm
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Kuva 35. Tatu Vuorio, Raja, 3/ 2014, 
Sekatekniikka MDF levylle, 2 x 65 x 70 cm
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Kuva 36. Tatu Vuorio, Ivory tower, 3/2014, 
Sekatekniikka MDF levylle, 2 x 64.5 x 76 cm
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Kuva 37. Tatu Vuorio, Piiri pieni, 4/2014,
Sekatekniikka MDF levylle, 2 x 130 x 130 cm
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Kuvat 38 & 39. Tatu Vuorio, Rajapinta 4/2014, 
Sekatekniikka MDF levylle, 2 x 130 x 200 cm
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Kuvat 40 & 41. Tatu Vuorio, Rajapinta (toinenpuoli), 4/2014, 
Sekatekniikka MDF levylle, 2 x 130 x 200 cm
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Kuva 42. Tatu Vuorio, Boredom, 8/2014, 
Sekateknikka MDF levylle, 54 x 74 cm
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Kuva 43. Tatu Vuorio, Tower of Babel, 8/2014, 
Pronssi & Sekatekniikka MDF levylle, 2 x 116 x 170cm
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Kuva 44. Tatu Vuorio, Yksityiskohta teoksest Tower of Babel, 
8/2014, Pronssi & Sekatekniikka MDF levylle, 2 x 116 x 170cm
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Kuva 45. Tatu Vuorio, Abyss, 8/2014,
Öljy MDF levylle, 2 x 85 x 110 cm
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Kuva 46. Tatu Vuorio, Round things are boring 11/2014, 
Sekatekniikka MDF levylle, 2 x 116 x 170cm
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Kuva 47. Tatu Vuorio, Yksityiskohta teoksesta Carnival of rust, 11/2014,
Sekatekniikka MDF levylle, 5 x 145 x 245 cm
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Kuva 48. Tatu Vuorio, 
Carnival of rust,11/2014,
Sekatekniikka MDF levylle,
5 x 145 x 245 cm
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Kuva 49. Tatu Vuorio, 
Carnival of rust,11/2014,
Sekatekniikka MDF levylle,
5 x 145 x 245 cm
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Kuvat 50 & 51. Tatu Vuorio,
What goes around comes around,12/2014,
Kuparisulfaatti & sekatekniikka MDF 
levylle, 5 x 153 x 245 cm 
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Kuva 52. Tatu Vuorio, 
What goes around comes around, 
12/2014, Kuparisulfaatti & sekatek-
niikka MDF levylle, 5 x 153 x 245 cm 
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Kuva 53. Tatu Vuorio, 
What goes around comes around, 
12/2014, Kuparisulfaatti & sekatek-
niikka MDF levylle, 5 x 153 x 245 cm 
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Kuva 54. Tatu Vuorio, Yksityiskohta teoksesta What goes around comes around, 12/2014, 
Kuparisulfaatti, liitujauhe & sekatekniikka MDF levylle, 5 x 153 x 245 cm 
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Kuva 55. Tatu Vuorio, Yksityiskohta teoksesta What goes around comes around, 12/2014, 
Kuparisulfaatti, rikkihapotettu kupari & sekatekniikka MDF levylle, 5 x 153 x 245 cm 



88

Kuva 56. Tatu Vuorio, Sheol, 2/2015, 
Sekatekniikka MDF levylle,  2 x 60 x 70 cm
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Kuva 57. Tatu Vuorio, Noumenon, 2/2015, 
Sekatekniikka MDF levylle, 2 x 60 x 82 cm
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6. Näyttelyt

Suomenkielen sanakirjan mukaan, sana Raja on konkreettinen käsite: 
raja itsen ja toisten, maailman ja minun, oman ja vieraan välillä. Suo-
men kielessä raja tarkoittaa sitä, mihin jokin konkreettinen tai kuviteltu 
asia loppuu, ja mistä toinen alkaa. Raja on pyhä, jotain koskematonta, 
raja on jotakin mitä tulee vartioida huolella. Raja määrittää itsemää-
räämisoikeuden, suvereniteetin, identiteetin. Kaikki mikä uhkaa rajoja, 
voidaan kokea kauhistuttavana (Nurmi 1998, 861.) 

Teokseni syntyvät rajalle, siihen tilaan, joka avautuu kun olemas-
saoloni täydentää tyhjyyden. Intuitiivinen tapahtuma, jossa ki-
teytyy olemassaolon merkitys. Rajapinta, jonka tavoitteena on 

asettaa ymmärrykseeni jotain mitä ei vielä ollut, heijastaa tietoisuuden 
alueelle jotain tiedostamattomasta. 

Taiteellisessa prosessissa pohdittuja aiheita olivat: Mitkä ovat teoksen 
rajat? Mitä maalauksen takana on? Onko teos tässä ja nyt, olemassa 
subjektiivisesti, objektiivisesti vai toteutuuko taide teoksen ja katsojan 
välisessä kokemuksessa? Mitä tapahtuu kun maalaus siirretään pois sei-
nältä? Onko se enää maalaus? Muuttuuko se veistokseksi vai installaa-
tioksi? Liikkuuko se? Saako siihen koskea? Onko teos tilaan työntyvä 
kappale vai tilasta pakeneva aukko, ikkuna toiseen todellisuuteen?

Keskeistä taiteelliselle prosessilleni on ollut materiaalilähtöinen inspi-
raatio, intuitio sekä näyttelyiden tilojen rajat ja mahdollisuudet. Materi-
aalilähtöisen taiteellisen työskentelyn tuloksena syntyi kolme näyttelyä, 
joilla jokaisella on oma tehtävänsä analysoitaessa taiteellista prosessia ja 
sen kautta valmistuneita produkteja osana taiteellista tutkimusta. Yh-
dessä ja erikseen ne pyrkivät vastaamaan seuraaviin tutkimuksellisiin 
kysymyksiin: 

- Miten ja millä tavalla maalaustaiteen ja kuvanveiston rajapinta 
muodostuu?  

- Miten se esiintyy työskentelyssäni sekä tuottamissani teoksissa ja 
näyttelyissä? 

- Mikä on intuition ja informalismin rajapinta ja miten se ilmenee 
taiteellisessa työskentelyssäni ja sen kautta valmistuneissa artefak-
teissa? 

Taiteelliselle tutkimukselle olennaiseen tapaan teokset tai näyttelyt eivät 
kerro vastauksia suoraan näihin kysymyksiin vaan vastaukset pyrkivät 
määrittymään minun analysoinnin ja tulkinnan kautta sekä visuaalisen 
materiaalin välityksellä jonka olen tähän kirjalliseen osioon liittänyt. 
Tällä tavalla myös vastaanottajan ja teoksien välisessä suhteessa on 
uuden tiedon avautumiselle jatkuva mahdollisuus, ei enää fyysisenä 
kokemuksena vaan tiedollisena ja visuaalisena yhteenliittymänä, tai-
teellisena tutkimuksena. Näyttelyistä ei ole kerätty konkreettista katsoja 
kokemuksiin pohjautuvaa tietoa, vaan näyttelyiden analysointi pohjau-
tuu katsojien kanssa käymiin keskusteluihin sekä pyrkimykseen aset-
tautua itse vastaanottajan rooliin jonka kautta pyrin arvioimaan teoksia 
ja näyttelyitä analyyttisesti katsojana, mutta myös samalla reflektiivises-
ti suhteessa niiden valmistumiseen liittyvään prosessiin. 

Ensimmäistä S-Galerian näyttelyä pyrin analysoimaan informalisti-
seen taiteeseen liittyvän materiaalisuuden näkökulmasta. Minkälaisia 
mahdollisuuksia MDF materiaalista valmistetuilla teoksilla on toimia 
osana informalismin perinnettä? Miten ja millä tavalla maalaustaiteen 
ja kuvanveiston rajapinta muodostuu?  Toista Lume Gallerian näyttelyä 
pyrin arvioimaan suhteessa informalismin kautta muodostuneeseen 
sisällölliseen suhteeseen. Tämän subjektiivisuuden suhdetta pohdin 
rajapinta teeman kautta. Miten rajapinta esiintyy työskentelyssäni sekä 
tuottamissani teoksissa ja näyttelyissä? Tätä teosta pyrin arvioimaan 
tilallisena veistoksena joka fyysisyydellään jakaa tilan kahtia ja tämän 
kautta myös asettaa kokijan subjektiiviseen rooliin suhteessa objektiin 
ja sitä ympäröivään tilaan. Tämän kautta pyrin analysoimaan myös 
teoksen luomaa installaation luonnetta. Kolmatta Design forum sho-
wroomin näyttelyä pyrin analysoimaan suhteessa intuitioon. Mikä on 
intuition ja informalismin rajapinta ja miten se ilmenee taiteellisessa 
työskentelyssäni ja sen kautta valmistuneissa artefakteissa? Miten käy-
tän intuitiota myös näyttelyn ripustuksessa? Samalla tämä näyttely toi-
mii prosessin kokonaisuuden sitovana näyttelynä, jossa oli nähtävissä 
teoksia prosessin eri vaiheista. 
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6.1 Rajapinta S-Galleria 7.4-2.5.2014

Näyttelytilan luonteella ja fyysisillä ominaisuuksilla on luon-
nollisesti oma suhteensa myös teosten luonteeseen ja niiden 
teknisiin mahdollisuuksiin, johon vaikuttaa juuri näyttelytilan 

luomat mahdollisuudet, mutta myös rajoitteet. Lähdin siis suunnitte-
lemaan näyttelyä tämän tilan rajaehtojen puitteissa. Tässä näyttelyssä 
selkeiksi rajaehdoiksi määrittyivät ripustusjärjestelmä sekä tilan ylei-
nen muoto ja olemus. Toisaalta tilaa oli käytettävissä toistasataa neliötä, 
mutta sen muoto oli hyvin pitkä, kapea ja matala, korkeus 2.5m, le-
veys 5m ja pituus 20m. Seinätilaa oli tarjolla runsaasti, mutta ripustus 
järjestelmä ei mahdollistanut kovinkaan suurien tai raskaiden töiden 
ripustamista. 

Sisälläni oli kuitenkin herännyt jonkinlainen tarve suurempien töiden 
tekemiselle. Tuntui, että tällaista tilaa ei pystynyt täyttämään pienillä 
teoksilla. Aloin siis tekemään näitä suurempia töitä tekniikalla joka oli 
muodostunut tähän mennessä keskeiseksi työskentelytavakseni. Puisen 
kehikon levytin ohuella suojalevyllä, jonka päälle pingotin kankaan. 
Kyseessä oli siis yksipuoleinen iso 120x240cm maalauspohja, jonka ri-
pustamiseen ei kuitenkaan näyttänyt löytyvän ratkaisua. Ajattelin, että 
jos muuta ratkaisua ei ilmene asetan teoksen makaamaan lattialle. Tä-
män kautta kehitin siis ongelman, jonka asetin mieleeni hautumaan. 
Tällä näennäisellä ratkaisulla kuitenkin asetin ongelman sellaiseen vii-
tekehykseen, että vastaus löytyisi jos löytyisi. Ongelma sai siten muhia 
intuitiivisen ratkaisun alueella, eikä rationaalisen ongelmanratkaisun 
alueella, jossa ratkaisua lähdetään hakemaan väkinäisellä yrittämisellä.

Vierailin näyttelytilassa useita kertoja hahmotellen mielessäni erilaisia 
ripustuksellisia mahdollisuuksia. Yhdellä kerralla havaintoni harhaili 
nurkassa seisoviin väliseiniin, joita saattoi liikutella katossa olevan kan-
natin kiskon ansiosta. Tila oli niiden avulla mahdollista jakaa pienem-
miksi tiloiksi. Kuten intuitiivisen prosessin kuvauksen yhteydessä mai-
nitsin yhdistyi tämä tieto intuitiiviseen oivallukseen teosten tulevasta 
luonteesta, jonka avulla ymmärsin tilan luomat mahdollisuudet. Näin 
ripustamisesta oli nimenomaisesti tullut ripustusongelman ratkaisu. 
Tästä intuitiivisesta oivalluksesta muodostui siis selkeä loppu prosessia 
määrittelevä teema, johon yhdistyi materiaalinen oivallus MDF levyn 
käytöstä maalausten pohjana. Näiden oivallusten kautta avautui ajatus 
teosten kaksi puoleisuudesta ja maalaustaiteen ja veistotaiteen rajapin-
nan suhteesta. Tästä muodostui myös näyttelyn nimi Rajapinta. Teokset 
eivät näyttäytyneet minulle enää vain maalauksina vaan tilallisina ele-
mentteinä, joita voitiin arvioida niin maalaustaiteen, kuvanveiston kuin 
installaatiotaiteen näkökulmista. 

Liitin heti työhuoneella valmisteilla olevaan teokseen levyn ja kankaan 
myös toiselle puolelle ja ripustin sen roikkumaan katosta (Kuva nro 9.) 
Teoksen olemus ja liike oli kaikessa yksinkertaisessa kauneudessaan jo-
tain ennen kokematonta. Levyn heilahdellessa rauhallisin, kuin hidas-

tetuin liikkein, puolelta toiselle tunsin löytäneeni jotain ainutkertaista. 
Tietenkin tähän vaikutti tekijänä läheinen suhde teokseen ja sitä edel-
täneeseen luovaan ongelman ratkaisuprosessiin, mutta ehkäpä teosten 
vastaanottajat ovat saattaneet kokea myöhemmin samankaltaisia tunte-
muksia kun teos on lähtenyt liikkeelle. Ainakin sain näyttelyn jälkeen 
palautetta galleristilta, joka kertoi useiden ihmisten pitäneen teoksista-
ni ja kehuneet oivaltavaa ja ennennäkemätöntä ripustusta hyvin tilaan 
sopivaksi.

Nyt kun suurempien teosten luonne oli alkanut muodostua ripustuksen 
myötä oli teoksiin ilmaantunut myös sisällöllinen ajatus tämän ja tuon 
puolen rajaavasta pinnasta sekä maalauksen ja kuvanveiston yhdistä-
västä tekotavasta. Tässä vaiheessa prosessi oli kuitenkin edennyt edellä 
mainitulla tavalla, jonka johdosta teokset olisivat olleet laastipintaisia. 
Intuitiivisen oivalluksen myötä auennut mahdollisuus käyttää kokeel-
lista materiaalia maalausten pohjamateriaalina yhdistettynä edellä 
ilmaantuneeseen ripustus oivallukseen avasi työskentelyyni mahdol-
lisuuden työstää kaksi puoleisia maaluksia jotka ripustuksen ansiosta 
myös liikkuisivat. Tämän kautta olin saapunut pisteeseen, joka yhdisti 
laaja-alaisen opitun tiedon ja työskentelylleni ominaisen poistamiseen 
ja lisäämiseen orientoituneen työskentelytavan. Tämän kautta löysin 
vastauksen ensimmäiseen tutkimus kysymykseen. Miten ja millä taval-
la maalaustaiteen ja kuvanveiston rajapinta muodostuu?  Oivallus veis-
tetyn kohdan näkymisestä maalatulla pinnalla piirrosmaisena viivana 
avasi maalaustaiteen ja kuvanveiston mahdollisuuksien rajapinnan. 
Lisäksi veistoksellinen lähestymistapa avasi työskentelyn liikkumisen 
poistamisen ja lisäämisen menetelmiä hyväksi käyttäen. Näiden ilmai-
sukeinojen yhdistyminen tilallisiin teoksiin avasi myös näkemyksen 
teosten sisällöllisestä rajapinnasta, jonka kautta teokset voidaan asettaa 
tilaan staattisiksi maalauksiksi, veistoksiksi tai liikkuviksi installaatioik-
si.

Näyttely ei rakentunut vain näiden katosta roikkuvien teosten varaan, 
vaan seinille ripustettavien teosten kautta tutkin valitun materiaalin 
ilmaisullisia ja teknisiä mahdollisuuksia. Tämän lisäksi näyttelyssä oli 
esillä perinteisiä öljyvärimaalauksia sekä betonilla rapattuja teoksia, 
joidenka esittelyn rajaan tämän tutkimuksen ulkopuolelle. Erilaisten  
lähestymis tapojen kautta halusin kokeilla Miten MDF levystä valmis-
tetut teokset toimivat perinteisesti valmistettujen teosten rinnalla. Toi-
saalta MDF materiaalin veistotekniikoiden, pohjustus- ja laastiteknii-
koiden sekä maalaustapojen kautta etsin ilmaisulleni ominaista tapaa. 
Näitä työskentelytapoja olen havainnollistanut produktio-osuudessa. 
Kokeellisen intuitiivisen työskentelyn, pinnan raapimisen, raastamisen 
ja veistämisen kautta pyrin määrittelemään tekotapojen- ja materiaa-
linrajaehtoja, joiden avulla pyrin hahmottamaan materiaalin mahdol-
lisuuksia. Tämän kokeellisen prosessin myötä avautui myös taiteellisen 
työskentelyni suhde informalismin, jonka sitoutumista ilmaisuuni aloin 
tutkimaan. Prosessin myötä sain tuotettua myös tietoa jonka varassa 
saatoin suunnitella isompien teosten mahdollisuuksia. Maalauksellises-
ti käytin perinteisiä öljyväri tekniikoita, joita soveltamalla kuvanveiston 
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tekniikoihin kykenin ilmaisemaan kehollisen tekemisen ja fyysisyyden 
rajapintaa, mutta myös käsitteellisesti kiteyttämään sitä onko teos tilaan 
työntyvä kappale vai tilasta pakeneva aukko. 

Näyttelyn monista teoksista olen kertonut produktio-osuudessa. Kui-
tenkin Teoksen Piiri pieni (Kuva nro 37: 4/2014) kohdalla havahduin 
työskentelyyn lattialla teos vaakatasossa, kun esimerkiksi isommat 
teokset on pääosin työstetty vertikaali tasossa. Tämän työskentelytavan 
kautta teokseen ja tekemiseen muodostui fyysisempi suhde koska kool-
taan 130 x 130 cm työn ympärillä toimiminen alkoi jo koon puolesta 
hankaloitua ja oli luonnollista siirtyä työskentelemään teoksen päällä. 
Tämän kautta havaitsin myös kehollisen toimintani suhteen, joka välit-
tyi teokseen kehoni rajallisuuden kautta. Tätä rajallisuutta kuvaa teok-
sessa esiintyvä ympyrä, jonka puolikkaat ovat muodostuneet raajani 
toimiessa harppina. Teoksen ympyrä kuvaa siis ennen kaikkea minun 
henkilökohtaista rajaa, jota voidaan pitää teoreettisena ihmisen mu-
kavuus alueena, jolle vierasta ihmistä ei toivota. Fyysinen suhde teok-
seen toi työskentelyyn paitsi sattumanvaraisuutta myös rentoutta sekä 
välinpitämättömämpää suhdetta teokseen. Tällainen työskentely tukee 
intuitiivista tapaa toimia, eikä polven pyyhkäisyllä märkään maalipin-
taan tunnu olevan enää merkitystä, vaan työskentely sitoutuu tekijän ja 
teoksen väliseen suhteeseen, jossa tekijä hyväksyy kaikenlaiset jäljet ja 
merkit jotka välittyvät teokseen tahdonvaraisesti tai sattumalta. Tämän 
teoksen kohdalla lähdin myös kokeilemaan sellakka tekniikan mahdol-
lisuuksia ja teos saikin tämän kautta mystisen syvyyden, joka tietenkin 
on havaittavissa vain fyysisenä kokemuksena. Tässä teoksessa kokeilin 
myös ensikertaa pastelliliitujen toimivuutta ja näin myös piirrosväli-
neen mahdollisuuksia maalauksessa. Tämän kautta pyrin korostamaan 
teoksen kehämäisyyttä. 

Kuten tämän luvun alussa mainitsin, oli näyttelytilan luonteella ja fyysi-
sillä ominaisuuksilla suhde myös teosten luonteeseen ja niiden teknisiin 
mahdollisuuksiin, johon vaikutti juuri näyttelytilan luomat mahdolli-
suudet, mutta myös rajoitteet. Lähdin siis suunnittelemaan näyttelyä tä-
män tilan rajaehtojen puitteissa. Näistä rajaehdoista kuitenkin kumpusi 
intuitiivisten oivallusten sarja joka määritti kyseisen näyttelyn luon-
teen, teosten materiaaliset lähtökohdat sekä prosessin kokonaisuutta 
ohjaavan viitekehyksen. Kokeellisen materiaalin ja ripustuksen ansiosta 
pääsin siis käsiksi maalaustaiteen ja kuvanveiston rajapintaan.

Kuva 58. Tatu Vuorio, S-Galleria
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Kuva 59. Tatu Vuorio, S-Galleria,
Teokset vasemmalta oikealle, 
Piiri pieni, 4/2014, Sekatekniikka MDF levylle, 2 x 130 x 130 cm
Rajapinta, 4/2014, Sekatekniikka MDF levylle, 2 x 130 x 200 cm
Kaikki ilo irti, 3/2014, Sekatekniikka MDF levylle, 2 x 90 x 90cm
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Kuva 60. Tatu Vuorio, S-Galleria,
Teokset vasemmalta oikealle, 
Piiri pieni, 4/2014, Sekatekniikka MDF levylle, 2 x 130 x 130 cm
Rajapinta, 4/2014, Sekatekniikka MDF levylle, 2 x 130 x 200 cm
Raja, 3, 2014, Sekatekniikka MDF levylle, 2 x 65 x 70 cm
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Kuva 61. Tatu Vuorio, S-Galleria



98

Kuva 62. Tatu Vuorio, S-Galleria
Rajapinta, 4/2014, Sekatekniikka MDF levylle, 2 x 130 x 200 cm



99



100

Kuva 63. Tatu Vuorio, Rajapinta, 4/2014,
Sekatekniikka MDF levylle, 2 x 130 x 200 cm
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6.2 Rajapinta Lume Galleria 19.12-9.1.2015

Keväällä 2014 esittäessäni suunnitelmia katosta ripustettavan 
teoksen esittämiseen Aalto Yliopiston taiteiden- ja suunnitte-
lunkorkeakoulun Lume galleriaan en tullut edes ajatelleekseni, 

että teokseni ei ”sopisi” gallerian tiloihin. Perusteluiksi esitettiin turva 
määräyksiä, joiden mukaan gallerian läpikulun johdosta poistumistilaa 
tulisi olla vähintään 1.5metriä. Lisäksi teokseni peittäisi näkyvyyden 
jonka ansoista poistumistie kylttien havaitseminen estyisi. Liikkuvan 
teoksen liikealue tulisi määritellä ja merkitä lattiaan varoitus teipillä. 
Myös liike koettiin turvallisuus riskinä joka saattaisi aiheuttaa vaarati-
lanteen tai jopa tapaturman, kuka olisi vastuussa? 

Näyttelyajan saamisen komplikaatioon ei auttanut aikaisempi tilan-
ne jossa vastaavan tapainen teokseni oli poistettu koulun 8 kerroksen 
Atski galleriasta. Syyksi tällöin nostettiin ripustuksen sopimattomuus 
ja teoksen vaarallisuus julkisen tapahtuman yhteydessä, jossa suurelle 
määrälle ihmisiä oli tarjoilua. Lopulta vaihtoehdoiksi esitettiin tilaa jos-
sa teos ei olisi kenenkään tiellä. Lumegallerian sisäänkäynnin nurkassa, 
se ei olisi kuitenkaan täyttänyt niitä ehtoja joita olin teoksen esittelylle 
määritellyt. Teokseni tarkoitushan oli nimenomaan estää, rajata ja rik-
koa päivittäisiä rutiineja ja normeja, objektina saada subjekti havahtu-
maan, huomaamaan jotain poikkeavaa, ymmärtämään teoksen kautta 
itseä ja ympäristöä uudella poikkeavalla tavalla. 

Ilmoitin, että tuleva teokseni What goes a round comes a round (Kuva 
nro 50 & 51: 12/2014) tulee esille Lume gallerian käytävään, joka on ai-
nut paikka jossa teos voi täyttää siihen sitoutuvan rajapinnan käsitteen. 
Useiden keskustelujen jälkeen ainoaksi mahdolliseksi ajankohdak-
si teokseni esittämiseen tarjottiin Joululoman ajanjaksoa 22.12.2014 
-09.01.2015 kun Yliopisto olisi suljettu, eikä teoksesta olisi vaaraa ke-
nellekään. Näyttelyn koordinaattori totesi myös, että edellisellä viikol-
la pidettävään publiikkiin hän ei ottaisi teostani missään tapauksessa. 
Vaihtoehdoksi ei kuitenkaan jäänyt kuin sopia tämä ja suhtautua asiaan 
siltä kantilta, että ainakin saisin teoksesta tarvittavat valokuvat. Niiden 
kautta teoksen määrittely ja kokeminen on tietenkin eriasia kuin teok-
sen fyysinen kohtaaminen. Myös ison teoksen tuominen, ripustaminen 
ja vieminen kaupungista toiseen vaatii aina runsaasti aikaa, rahaa ja 
järjestelyitä varsinkin kun vaivan näöstä saatava vastike on vain kuvat 
teoksesta, ei siis oikea näyttely. 

Asetin tähän näyttelyyn vain kyseisen teoksen yksinään, koska halu-
sin tutkia tässä yhteydessä roikkuvan teoksen mahdollisuuksia toimia 
tilassa, maalauksena, veistoksena sekä liikkuvana installaationa. Koke-
muksellisena ja tilallisena teoksena teos toimi varsin hyvin tässä tilassa, 
joka käytävän ominaisluonteeltaan on kulkijaa johdatteleva paikasta A 
paikkaan B. Tämän kautta se pyrki myös vastaamaan kysymykseen mi-
ten rajapinta esiintyy työskentelyssäni sekä tuottamissani teoksissa ja 
näyttelyissä? Tähän rutiininomaisen käyttäytymisen keskeyttämiseen 

teoksella oli vahva rooli. Se käytännössä esti kulkemisen totuttua reittiä 
ja näin asetti itsensä keskelle kokijan havaintoa ja rationaalista ajatus-
ta. Mikä tuo on? Mitä se tuossa tekee? Leijuuko se ilmassa? Putoaako 
se? Mitä sen toisella puolella on? Liikkuuko se? Saako siihen koskea? 
Ihmisten kulkiessa ohi teos pyörähteli ja rinnastui näin sisällöllisesti 
myös oveen. Pääseekö tästä johonkin muuhun todellisuuteen? Se sai 
myös osan katsojista pysähtymään, tutkimaan pintarakennetta ja teok-
sen olemusta. Arvioimaan teosta omien näkemysten kautta, maalauk-
sena, veistoksena tai installaationa. Uskonkin, että teos vastasi näin 
omalla tavallaan siihen mikä voi olla subjektiivinen tai objektiivinen 
rajapinta. Rajapinta on kuitenkin terminä varsin häilyvä ja tulkinnan-
varainen ja jokainen katsoja subjektina muodostaa tämän rajapinnan 
aina uudestaan objektin kanssa. 

Liikkeen kautta teos avasi myös itsestään pinta-alaa suuremman mas-
san joka konkretisoitui pyörimisen kautta. Näin teos sai minut miet-
timään miten teoksen liike vaikuttaa sen kokemiseen. Valokuvatessa 
teosta pitkällä suljinajalla teos piirtää tilaan äärirajojensa muotoisen 
massan, samanlainen silmällä havaittava vaikutus sillä olisi jos se pyö-
risi vauhdilla. Tämän teoksen kohdalla pyörimisen aiheuttama asteit-
tainen siirtyminen päättyisi kuitenkin seinään. Olin jo aikaisemmin 
tiedostanut tämän liikkumisen mahdollisuuden ja harkinnut teoksen 
ripustukseen pyörittävää moottoria. Tämän johdosta teos olisi täytynyt 
asentaa pyörimään akselinsa ympäri, kun nyt se viiden sentin paksui-
sen kehyksen johdosta eteni aina pyörähtäessään tuon matkan. Uskoin 
myös, että staattinen liike ei olisi antanut mitään keskeistä lisäarvoa, 
vaan pahimmillaan vienyt teosta kohti liian harkittua päämäärää. Va-
litsemassani luonnollisessa tavassa oli kuitenkin voimakas jännite ja 
ennalta arvaamattomuus. Teoksen seistessä pystyssä oli siitä vaikea 
määritellä miten se lähtisi liikkeelle. Tähän vaikutti se, että se roikkui 
vastakkaisesta nurkasta jonka varassa se lepäsi.
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Kuva 64. Tatu Vuorio, What goes around comes around, 
12/2014, Kuparisulfaatti & sekatekniikka MDF levylle, 5 x 153 x 245 cm 
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Kuvat 65 & 66. Tatu Vuorio, What goes around comes around, 
12/2014, Kuparisulfaatti & sekatekniikka MDF levylle, 5 x 153 x 245 cm 
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Kuvat 67 & 68. Tatu Vuorio, What goes around comes around, 
12/2014, Kuparisulfaatti & sekatekniikka MDF levylle, 5 x 153 x 245 cm 
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Kuvat 69 & 70. Tatu Vuorio, What goes around comes around, 
12/2014, Kuparisulfaatti & sekatekniikka MDF levylle, 5 x 153 x 245 cm 
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6.3 Rajapinta Design Forum Showroom 12.12-3.1.2015

Design Forum Showroomin (DFS)  näyttely toimi prosessin ko-
konaisuuden sitovana näyttelynä, jossa oli nähtävissä teoksia 
prosessin eri vaiheista. Näyttelyä arvioitaessa pyrin analysoi-

maan näyttelyn suhdetta siihen mikä on intuition ja informalismin ra-
japinta ja miten se ilmenee taiteellisessa työskentelyssäni ja sen kautta 
valmistuneissa artefakteissa? DFS näyttelystä välittyi kokonaisuudes-
saan se mitä taiteellinen prosessini suhteessa rajapinnan teemaan saat-
toi tarjota materialistisesti, ilmaisullisesti, ripustuksellisesti sekä si-
sällöllisesti vastaanottajalle, sekä informalismin perinteelle. Kaikessa 
materiaalisuudessaan se kertoi informalistista tarinaa, ei vain siitä mitä 
informalismi oli joskus ollut vaan myös siitä mitä se voisi vielä olla. Täl-
lä tavalla se sitoi itseensä myös intuitiivisen olemassaolon. Ei vain sen 
kautta mitä seinillä olevat teokset saattoivat kertoa intuitiivisesta työs-
kentelystä vaan myös sitä mitä tilassa roikkuva artefakti saattoi välittää 
intuitiosta, sekä mistä tällainen tarve poikkeavaan ripustamisen saattoi 
kertoa. Uskon että roikkuva teos välitti katsojalle oivaltavaa viestiä siitä 
mitä muuta maalaus voi olla kuin seinällä staattisesti roikkuva artefakti. 

DFS galleriaan avautunut näyttely mahdollisuus isolla ja korkealla tilal-
la sai sinne tulevien teosten tekemiseen erilaista inspiraatiota ja voimaa. 
Tilana se antoi teoksien ympärille ilmaa ja tilaa hengittää. Verrattaessa 
esimerkiksi S-gallerian matalaan tilaan ripustettuja roikkuvia teoksia on 
teosten suhde tilaan ja tilan suhde teoksiin täysin erilainen. Myös Lume 
gallerian ja DFS gallerian roikkuvilla teoksilla näyttää olevan erilainen 
suhde tilaan, mutta myös tilalla näyttää olevan merkittävä rooli teok-
siin. Siinä missä DFS.n teos seisoo ylväänä valkoisessa tilassa pyytelee 
Lume gallerian teos tummassa ympäristössä olemassaoloaan anteeksi. 
Vaikka teokset ovat valmistuneet rintarinnan yhtä suurella huomiolla 
on niiden luonteessa ja materiaalisuudessa mielestäni havaittavissa eri-
laisuutta. Ne ovat elinvoimaltaan ja luonteeltaan erilaisia, kuitenkin niin 
että en ole kumpaankaan tarkoituksella pyrkinyt välittämään toisistaan 
poikkeavaa tunnetilaa, vaan ainoastaan hetkessä ilmenevää intuitiivis-
ta ja ekspressiivistä tekemistä. Tällä näyttääkin olevan konkreettinen 
yhteys nimenomaan tunnetilan vaihteluihin ja niiden tiedostamatto-
maan välittymiseen teoksiin, mutta myös ympäristön mahdollisuuksiin 
tai mahdottomuuksiin ilmaista teoksissa piilevää luonnetta. Uskonkin, 
että samassa tilassa teokset näyttäisivät luonteeltaan samankaltaisina.

Näiden näyttelyiden kautta onkin havaittavissa myös se mikä vaikutus 
tilalla on prosessiin ja teoksen syntymiseen. Uskonkin, että tilalla on 
teoksen muotoutumiseen yhtä suuri merkitys kuin materiaalilla on 
teoksen syntymiseen. Vaikka Lume gallerian teoksen piti olla prosessin 
pääteos, muodostui DFS gallerian roikkuvasta teoksesta materiaalisesti, 
tilallisesti ja ripustuksellisesti keskeisempi teos. Näin näkisin, että DFS 
roikkuva teos oli intuitiota ja informalismia sisällöllisesti yhdistävämpi, 
kun taas Lume gallerian teos pyrki kääntämään informalistisen mate-
riaalisuuden itseensä. Uskon, että taiteellista prosessia voisi verrata ur-

heilulliseen suoritukseen, jossa fyysisen kunnon lisäksi tarvitaan hen-
kistä jaksamista. Jos henkinen tietoisuus onnistumisesta ei ole korkealla 
tasolla ei hyvälläkään kunnolla pärjätä. Kuten edellä mainitsin aiheutti 
Lumegallerian näyttelyn järjestäminen inspiraatiota laskevaa tunnel-
maa, jonka välittymistä teokseen ei mielestäni voi kiistää. 

Näyttelyn seinälle ripustettujen teosten kautta katsojat saattoivat arvi-
oida teosten suhdetta maalaustaiteen ja kuvanveiston rajapintaan sekä 
muodostaa näin näkemystä informalismin vaikutuksesta niihin. Näi-
den perinteisesti seinälle kiinnitettyjen teosten lisäksi tilassa roikkuvan 
teoksen Carnival of rust, (Kuvat 73 &74: 11/2014) kautta he saattoivat 
arvioida maalaustaiteen, kuvanveiston rajapinnan lisäksi installaatio-
taiteen rajapintaa, jota teos toi lähemmäksi ripustuksellaan. Teokseen 
vaikuttaneista tekijöistä ja materiaalisuudesta olen kertonut tarkemmin 
produktio osuudessa. Tilan ja teoksen suhde käytännössä sitoutui toi-
siinsa kun päätin kokeilla erilaista ripustuksen tapaa, sen sijaan, että 
olisin tyytynyt ripustamaan teoksen vain ohuella visuaalisesti vähäelei-
sellä vaijerilla, jota olin käyttänyt edellisissä ripustuksissa. 

Päätin soveltaa ripustuksessa sanontaa sitä mitä ei voi piilottaa tai pois-
taa täytyy korostaa. Päädyin siten intuitiivisen oivalluksen myötä ko-
keilemaan mustaa 10mm paksua köyttä ripustuksessa. Rautakaupan 
köysiosastolla havaintoon kiinnittyi myös knaapi, jota käytetään ve-
neissä ja lipputangoissa köyden kiinnittämiseen. Visio meri henkisestä 
ripustuksesta hiipi mieleen ja päätin ripustaa teoksen siten, että se olisi 
jännitteessä tilaan. Asensin ripustuksen niin, että köysi kulki teoksesta 
katossa olevan pyörivän vetopyörän kautta seinälle kiinnitettyyn knaa-
piin, josta se laskeutui runsaaksi narukeräksi. Tämä mahdollisti teok-
sen siirrettävyyden tilassa, joskin se teoksen raskauden vuoksi jäi var-
sin käyttämättömäksi ominaisuudeksi. Tällä tavalla kuitenkin korostui 
teoksen kuvanveistoksellinen ja installaationalinen ilme. Katsoja saattoi 
kokea, että teos ei vain roikkunut tilassa vaan se oli laitettu roikkumaan. 
Näin se ei viitannut vain paikalla pysyvyyteen vaan myös muutokseen. 

Valokuvatessani teoksia näyttelyssä havahduin myös teosten kehystä-
misen suhteeseen kun katselin teoksien Carnival of rust (Kuva nro 74: 
11/2014) ja Tower of babel (8/2014) suhdetta toisiinsa. Toisen teoksen 
konkreettiset ja toisen teoksen temaattiset kehykset näyttivät toimivan 
sulassa sovussa hyvinkin läheisellä esteettisellä tasolla, vaikka teokset 
oli tehty aivan eri aikaan Tower of babel elokuussa 2014  ja Carnivan of 
rust loka-marraskuussa 2014. Olin ollut aikeissa jättää teoksen Tower 
of babel (Kuva nro 43: 8/2014) pois näyttelystä, koska toinen samanko-
koinen teos oli jo tulossa näyttelyyn. Tässä teoksessa Round things are 
boring (Kuva nro 46: 11/2014) oli kuitenkin metallinen viisarimainen 
uloke joka tarvitsi kuljetuksen aikaisen suojauksen. Tähän toinen sa-
mankokoinen teos, jonka taustapuolella oli muutama sentti tyhjää tilaa 
tarjosi hyvän suojaus ominaisuuden. 

Näin teoksen mukaan tulo oli todella pienen intuitiivisen oivalluk-
sen varassa. Uskon kyllä, että intuitio nimenomaan pyrki ratkomaan 
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tämän pulman niin, että teos tarttui mukaan. En oikein tiedä miksi 
olisin sen edes halunnut jättää pois. Nyt se kuitenkin tarjosi selkeän 
yhteyden isompien teosten kehyksien muodostumisen tarpeelle. Täs-
sä tilassa roikkuva teos ja seinällä oleva teos muodostivat dynaamisen 
suhteen jota vielä korosti roikkuvan teoksen ripustus ratkaisu, jonka 
köysi päättyi seinällä olevan teoksen viereen kiinnitettyyn kiinnikkee-
seen. Yhdessä nämä teokset loivat voimakkaan tilallisen suhteen joka 
näytti jatkuvan seinällä olevan teoksen kautta vielä kauaksi toiseen to-
dellisuuteen. 

Kuvassa (nro 74.) sisällöllistä suhdetta korosti vielä seinällä olevan 
teoksen selkeä horisontti jako ja tähän horisonttiin kaiverrettu syven-
nys jossa oli pieni pronssinen ihmisfiguuri(Kuva nro 44.). Toisaalta saa-
toin tulkita teosten suhdetta siten, että seinällä oleva teos on seinästä 
irrotettu aukko ja roikkuva teos on tämä pala joka siitä on irrotettu. 
Tätä visuaalista seikkaa näytti tukevan juuri molemmissa esiintyvä ke-
hyksellisyys. Nyt kun pohdin näiden teosten suhdetta näyttäytyy ne 
minulle samasta prosessista kasvaneina veljeksinä, ei identtisinä vaan 
pikku ja isoveljenä, tuloksena luovasta intuitiivisesta prosessista. Näen 
että näillä teoksilla on konkreettisempi yhteys kuin esimerkiksi lähes 
identtisillä Lumegallerian ja DFS:n roikkuvilla teoksilla.

Kuva 71. Tatu Vuorio, Design Forum Showroom 
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Kuva 72. Tatu Vuorio, Design Forum Showroom 
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Kuvat 73 & 74. Tatu Vuorio,
Design Forum Showroom 
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Kuvat 75, 76 & 77. 
Tatu Vuorio, Design 
Forum Showroom 
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Kuvat 78 & 79. Tatu Vuorio, Design Forum Showroom 
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Kuvat 80 & 81. Tatu Vuorio, Design Forum Showroom 
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Yhteenvetona voidaan todeta, että taiteelle olennaiseen tapaan 
teokset tai näyttelyt eivät kerro vastauksia suoraan tutkimus 
kysymyksiin vaan vastaukset pyrkivät määrittymään minun 

analysoinnin ja tulkinnan kautta sekä visuaalisen materiaalin välityk-
sellä. Tällä tavalla myös vastaanottajan ja teoksien välisessä suhteessa 
on uuden tiedon avautumiselle jatkuva mahdollisuus, ei enää fyysisenä 
kokemuksena vaan tiedollisena ja visuaalisena yhteenliittymänä, tai-
teellisena tutkimuksena. Kuten tämän luvun alussa mainitsin, oli S-gal-
lerian näyttelytilan luonteella ja fyysisillä ominaisuuksilla merkittävä 
suhde  teosten luonteeseen ja niiden teknisiin mahdollisuuksiin, johon 
vaikutti juuri näyttelytilan luomat mahdollisuudet, mutta myös rajoit-
teet. Näistä rajaehdoista kuitenkin kumpusi intuitiivisten oivallusten 
sarja joka määritti kyseisen näyttelyn luonteen, teosten materiaaliset 
lähtökohdat sekä prosessin kokonaisuutta ohjaavan viitekehyksen. Ko-
keellisen materiaalin ja ripustuksen ansiosta pääsin siis käsiksi maala-
ustaiteen ja kuvanveiston rajapintaan. Tämän kautta saavutin tilanteen, 
joka yhdisti laaja-alaisen opitun tiedon ja työskentelylleni ominaisen 
poistamiseen ja lisäämiseen orientoituneen työskentelytavan. Tämän 
kautta löysin vastauksen ensimmäiseen tutkimus kysymykseeni. Miten 
ja millä tavalla maalaustaiteen ja kuvanveiston rajapinta muodostuu?  
Oivallus veistetyn kohdan näkymisestä maalatulla pinnalla piirrosmai-
sena viivana avasi maalaustaiteen ja kuvanveiston mahdollisuuksien 
rajapinnan. Lisäksi veistoksellinen lähestymistapa avasi työskentelyn 
liikkumisen poistamisen ja lisäämisen menetelmiä hyväksi käyttäen. 
Näiden ilmaisukeinojen yhdistyminen tilallisiin teoksiin avasi myös 
näkemyksen teosten sisällöllisestä rajapinnasta, jonka kautta teokset 
voidaan asettaa tilaan staattisiksi maalauksiksi, veistoksiksi tai liikku-
viksi installaatioiksi. Lume gallerian roikkuvan teoksen avulla pääsin 
kokeilemaan näitä roikkuvan teoksen mahdollisuuksia toimia tilassa, 
maalauksena, veistoksena sekä liikkuvana installaationa. Tämän kautta 
pystyin määrittelemään, että kokemuksellisena ja tilallisena teoksena 
teos toimii varsin hyvin tässä tilassa, joka käytävän ominaisluonteeltaan 
oli kulkijaa johdatteleva paikasta A paikkaan B. Tämän kautta se pyrki 
myös vastaamaan kysymykseen miten rajapinta esiintyy työskentelys-
säni sekä tuottamissani teoksissa ja näyttelyissä? Tähän rutiininomai-
sen käyttäytymisen keskeyttämiseen teoksella oli vahva rooli. Se käy-
tännössä esti kulkemisen totuttua reittiä ja näin asetti itsensä keskelle 
kokijan havaintoa ja rationaalista ajatusta. Mikä tuo on? Mitä se tuossa 
tekee? Leijuuko se ilmassa? Putoaako se? Mitä sen toisella puolella on? 
Liikkuuko se? Saako siihen koskea? Design Forum Showroomin (DFS) 
näyttely taas toimi prosessin kokonaisuuden sitovana näyttelynä, jossa 
oli nähtävissä teoksia prosessin eri vaiheista. Näyttely pyrki vastaamaan 
siihen mikä on intuition ja informalismin rajapinta ja miten se ilmenee 
taiteellisessa työskentelyssäni ja sen kautta valmistuneissa artefakteissa? 
DFS näyttelystä välittyi kokonaisuudessaan se mitä taiteellinen proses-
sini suhteessa rajapinnan teemaan saattoi tarjota materialistisesti, il-
maisullisesti, ripustuksellisesti sekä sisällöllisesti vastaanottajalle, sekä 
informalismin perinteelle. Tällä tavalla se sitoi itseensä myös intuitiivi-
sen olemassaolon. Kaikessa materiaalisuudessaan näyttely kertoi infor-
malistista tarinaa, ei vain siitä mitä informalismi oli joskus ollut vaan 
myös siitä mitä se voisi vielä olla. 
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7. Analyysi informalismin kontekstissa

Tässä luvussa pyrin arvioimaan prosessiani sekä teoksiani tai-
teellisen tutkimuksen kentällä. Samalla peilaan prosessiani 
informalismin viitekehykseen. Koska näyttelyistä ei ole kerät-

ty minkäänlaista muuta konkreettista katsojien ja teosten välisistä 
vuorovaikutteista kertovaa tietoa kuin keskustelujen kautta nousseita 
ajatuksia, olen pyrkinyt itse asettumaan katsojan ja kokijan rooliin ja 
arviomaan teoksiani tästä näkökulmasta. Toisaalta taas olen pystynyt 
peilaamaan omia ajatuksia suhteessa näihin näyttelyiden aikana käy-
miini keskusteluihin katsojien ja kokijoiden kanssa.

7.1 Taiteellinen prosessi taiteilijan esteettisenä kokemuksena

Vilkka (2003) kirjoittaa: ”koska taide tutkii olevaa ja sen ulot-
tuvuuksia, on sen esittäminen sidottu olemassaoloon ja sen 
ulottuvuuksiin”… ”Taideteosta ei voi siirtää mediasta toiseen 

sisällön muuttumatta, taiteen lihallisuus on sen esittämisen ehto” (Vilk-
ka 2003, 40). Esimerkiksi öljyvärimaalausta ei voi esittää digitaalisena 
tallenteena ilman, että alkuperäisestä teoksesta häviää jotain. Tämän 
pohjalta teoksieni esittäminen valokuvina tai videoina ei pysty tavoit-
tamaan sitä tilallista kokemusta johon niiden olemassaolo on ollut si-
toutuneena. Vain tilallinen kokemus mahdollistaa sen, että riippuvia 
ja liikkuvia teoksiani voidaan arvioida maalaustaiteen ja kuvanveiston 
rajapintoina. Teosten kohtaaminen tilassa mahdollisti sen, että katso-
jan kokemus avautui myös kokijan roolissa. Liikkuvan objektin jän-
nite saattoi luoda kohtaamisesta ainutlaatuisen ehkä jopa pelottavan 
kokemuksen. Vaaranmomentti konkretisoituu vain teoksen ja kokijan 
kohtaamisena, tätä kokemusta on mahdoton tavoittaa kuvallisesti. Jo 
mittakaavallinen suhde tekee kokemuksen näkemisenkin kaukaiseksi 
konkreettisesta tapahtumasta. 

Taideteos tuo Hannulan (2001) mukaan esiin jo luonnossa itsessään 
piilevän taiteen (Hannula 2001, 204). Tämän kautta ajateltuna taidetta 
voidaan pitää paikalleen asettamisena, rajoihin saattamisena ja äärivii-
voihin tuomisena. Tätä rajaa ei voida käsitellä vain ajallis-tilallisena ja 
ulkoisena esteenä, vaan sellaisena mikä kokoaa ja antaa teokselle ko-
konaisen fyysisen että henkisen hahmon. Hannulan mukaan ”raja on 
se, mikä antaa jonkin ilmetä, loistaa esiin” (Hannula 2001, 209, 209). 
Näin raja vapauttaa kätkeytymättömän. Arvioidessani tätä rajallisuutta 
teoksissani en voi ohittaa sitä seikkaa, että taideteos ei välttämättä ole 

vain tekijän luoma teos, vaan yhtälailla se saattaa olla kokijan intuitii-
vinen havainto jostakin, joka tekijän kautta on määrittynyt taiteeksi. 
Näin ajateltuna objekti kätkee itseensä jotain jonka subjekti muodostaa, 
käsitteellistää, tuo tietoisuuteen. Samalla tavalla kuin taiteilija tulkitsee 
teoksensa ja siihen vaikuttaneen prosessin, sanallistaa olemassa olevan 
tiedon, tekee tapahtumasta tutkimusta. Tämän kautta ymmärrettynä 
aikaisemmin mainitsemani romulaatikosta löytämäni objekti on arte-
fakti. Se on jopa koko taiteellisen tutkimukseni yhteen sitova teos, pro-
sessin seurauksena kehittynyt havaitsemisen muoto. Onko siis tämän 
objektin  havaitsemisen kautta kehittynyt havaitsijassa se mitä infor-
malismi parhaimmillaan voi tarjota vastaanottajalleen? Kyvyn havaita 
ympäristöä intuitiivisesti?

7.2 Tekijä, teos ja vastaanottaja

Voidaanko teoksien kautta arvioida sitä mikä on maalaustaiteen 
ja kuvanveiston rajapinta? Voiko maalaus olla rajapinta tämän 
(fyysinen tila) ja tuon (henkinen tila) välissä? Miten käy kun 

maalaus poistetaan sen omasta ympäristöstä, eli seinältä? muuttuu-
ko se veistokseksi? rajapinnaksi maalaustaiteen ja kuvanveiston välil-
lä? Muuttaako esittämisen tapa teoksen fyysistä luonnetta? Kasvaako 
teoksen sisällöllinen henkisyys kun katsoja päästetään kurkkaamaan 
teoksen taakse? Vai onko se vain kaksi puoleinen maalaus joka ei ole 
seinällä? Kun teokseen lisätään liikkeen elementti, muuttuuko se instal-
laatiotaiteeksi, muuttaako se samalla katsojan suhtautumista teokseen? 
Voidaanko tämänkaltaista teosta siis kategorisoida, vai pitäisikö jokai-
sen kokijan muodostaa oma näkemyksensä ja yhteytensä teokseen? 
Määritellä se oman näkemyksen kautta. Mitä tuo teos minulle katsojana 
merkitsee? Mistä se kertoo? Mitä se kertoo minusta? Miten se muuttaa 
suhtautumistani taidetta sekä muita teoksia kohtaan?

Anttila (2006) toteaa, ”että esteettisen  prosessin kokonaistapahtumana 
voidaan pitää tekijän, teoksen ja vastaanottajan vuorovaikutuksen suh-
detta. Tässä vuorovaikutuksessa teos on jotakin, jonka tekijä ”antaa” ja 
vastaanottaja ”saa”, ja teos ”sijoittuu” niiden välille” (Anttila 2006, 102). 
Sekä tekijä, että vastaanottaja osallistuvat omalta osaltaan taiteelliseen 
tapahtumaan omista lähtökohdistaan. Vastaanottajalla on oikeutensa 
määritellä teos vain omien lähtökohtiensa kautta, ilman, että se olisi si-
donnainen teoksen tekijän määritelmiin siitä mitä hän on teoksella ha-
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lunnut ilmaista. Sekä tekijällä, että vastaanottajalla on oma yksilöllinen 
kokemuksensa, sosiaalihistoriansa, yhteisöllinen maailmansa sekä ai-
kakautensa. Niillä on sekä rakenteelliset että syy – seuraus – suhteensa 
sekä vaikutuksensa esteettiseen että taiteelliseen kokonaistapahtumaan. 
Konteksti missä kohtaaminen tapahtuu muodostaa viitekehyksen, jos-
sa katsoja tai kokija muodostaa oman tulkintansa ja teoksen konstru-
oinnin omassa mielessään. Taideteos asettuu näin aina uudestaan eri 
kontekstiin. 

Vaikka katsoja näkisi teoksen useita kertoja on näiden kertojen välis-
sä tapahtunut muutosta sekä hänen suhteessaan teokseen, että myös 
itseensä. Teokset eivät näin ole ympäristöstään irtileikattuja kokonai-
suuksia tai osasia vaan ne ovat yhteydessä toisiin vastaavan kategorian 
teoksiin ja alati muuttuvaan aikaan ja käsitykseen. Näin kaikki kyseisen 
teosryhmän teokset ovat linkittyneenä myös toisiinsa ja niitä vertail-
laan aina suhteessa toisiinsa. Anttila (2006) toteaa, että ”kuvataitees-
sa on pohdittu sitä, että voisiko teoksen sisältämä käsite välittyä jopa 
suoraan katsojille, taideteoksen kokijoille. Oikean ja osuvan käsitteen 
löytyminen ja esittäminen ilman suhdetta sen ympärillä muuttuviin 
käsitteisiin on kuitenkin näyttäytynyt lähes mahdottomana haasteena” 
(Anttila 2006, 142). 

Taiteellinen suoritus tässä tapauksessa maalaus / veistos, edellyttää, että 
sen vastaanottaja voi jollakin tavalla henkisesti ja fyysisesti ottaa osaa 
taideteoksen kokemiseen. Tuota tietoa ei voida ilmaista sanoin, eikä 
sitä voida välittää muullakaan tavalla kuin vastaanottajan sisäisen koke-
muksellisuuden ja sen muodostavan käsitemaailman kautta. Rajapinta 
teosten kohdalla olen pyrkinyt tulkitsemaan teosten vaikutusta katsojiin 
ja taiteen kokijoihin asettautumalla ajoittain tekijän osan ulkopuolelle, 
tarkkailemaan teoksiani katsojan silmin. Sekä muodostamaan yleistä 
näkemystä näyttelyiden aikana havaitsemieni käyttäytymismallien sekä 
käymieni keskusteluiden perusteella. Näkisin, että teosteni kohdalla 
kokijan ymmärrys ja teoksen määrittely asettuvat ristiriitaiseen tilan-
teeseen. Määriteltäessä esimerkiksi teoksen Carnival of rust (Kuvat nro 
73-81: 11/2014) luonnetta suhteessa katsojan kokemukseen huomasin, 
että roikkuva teos osoittautuu ensi näkemältä tauluksi, joka on perin-
teestä poiketen ripustettu seinältä keskelle tilaa. Huomion kiinnittyessä 
sanaan ripustettu, muuttuu se käsitteellisesti sanansa mukaiseksi, teos-
han tosiaan riippuu katosta narun varassa, joka katon kautta kulkee sei-
nällä olevaan kiinnikkeeseen. Voiko teos tipahtaa? Mikä on tämä jänni-
te, joka muodostuu teoksen ja tilan välille tämän erikoisen ripustuksen 
ansiosta? Kokijan mielenkiinto saattaa nostaa esiin myös kysymyksen 
teoksen takana aukeavasta tilasta. Mitä on maalauksen takana? Teoksen 
kaksi puolta nostaa teoksen sisällön uuteen ulottuvuuteen ja haastaa 
katsojan pohtimaan teoksen luonnetta. 

Minusta näyttää siltä, että katsojaa kiinnostaa, mitä teoksen takana on. 
Se ei välttämättä tarkoita sitä, mitä teoksen takana fyysisesti on, mutta 
sisällöllisesti kysymys vaikuttaa kutkuttavalta. Tekijänä täytyy myöntää, 
että se on myös yksi oman mielenkiintoni keskeisistä kysymyksistä. Mi-

nusta myös näyttää siltä, että katsoja olettaa, että siellä ei ole mitään, 
koska kukapa jaksaisi maalata teoksen taustankin? Uteliaisuuden saat-
telemana he kuitenkin näyttävät kurkistavan toiveidensa, halujensa ja 
odotustensa kanssa teoksen taakse todetakseen että siellähän on toinen 
teos. Uskon, että he välittömästi alkavat arvioimaan kumpi puoli teok-
sista on kiinnostavampi tai mieluisampi? Tämän kaksi puoleisuuden 
kautta teos asettaa itsensä pois maalauksen kehyksistä. Jonka jälkeen 
sitä on vaikea arvioida ainoastaan maalauksena vaan teosta täytyy alkaa 
suhteuttamaan veistosten kenttään ja arvioida suhteessa muihin veis-
toksiin ja tilaan. 

Yhtäkkiä teos pyörähtää ympäri ja hetkessä suhde paikallaan pysyvään 
veistokseen näyttää muuttuvan henkilökohtaisemmaksi ja jännittäväm-
mäksi. Katsoja asettautuu keskelle fyysistä veistosinstallaatiota, jonka 
muuttuvan luonteen kautta hänen täyttyy muodostaa myös uudelleen 
suhteensa sekä itseensä, että  kehonsa suhde teokseen. Uhkaako teos 
minua? onko se vaarallinen? kaatuuko se minun päälleni? Vai haluai-
sinko pyörähdellä sen kanssa ympäri? Lyhyen tutustumisen aikana teos 
ja vastaanottaja ovat käynyt läpi laajan suhteen muodostamisen piirilei-
kin, jossa kokijalla subjektina on ollut täysi työ määritellä teoksen luon-
netta sekä omaa suhtautumistaan ja ymmärrystään siihen. Siinä missä 
teos on livennyt määrittelyistä on kokijan täytynyt laajentaa käsitystään 
maalauksista, veistoksista, installaatioista sekä peilata niiden suhdetta 
omaan kokemukseensa ja olemassaoloonsa. 

Uskon, että kokija on muuttunut ihmisenä ja samalla on muuttunut hä-
nen suhtautumisensa taiteeseen. Oletan, että teoksen yleisen luonteen 
määrittelyn ohella kokija ei ole voinut välttyä siltä, että hänen on täy-
tynyt samalla myös muokata suhdettaan teokseen sen pintarakenteen 
kautta. Ehkä se on jopa auttanut häntä ymmärtämään, että kaikki ei ole 
sitä miltä se aluksi näyttää. Teoksen pinta on saattanut asettaa kokijan 
havaintoa jo lähemmäksi jonkinlaista rajapinnan käsitteen roolia, jonka 
kautta vastaanottajan on jälleen arvioitava teoksen olemuksen suhdetta 
omaan käsitykseensä siitä missä kulkee maalauksen ja veistoksen raja? 
Koen, että arvioidessaan teosta maalaustradition suhteen täytyy koki-
jan perustella itselleen missä todella kulkee maalauksen ja veistoksen 
raja. Voidaanko teosta enää arvioida maalauksena jos sen pintarakenne 
ulottuu pintaa syvemmälle? Vai voidaanko teos nähdä veistoksena? Vai 
onko se tulkittavissa maalaukseksi jossa on reliefimäinen pinta?  Mitä 
taas teoksen kehys kertoo? Eikö se sido teoksen vahvasti maalaustai-
teen perinteeseen, vaikka onkin olemassa vain rakenteellisista syistä? 
Mikä on perinteisen kehystämisen syy tai tarve? Eikö se perinteisissä-
kin maalauksissa ole nähtävissä irrallisena osana tai koristeena, joka ai-
noastaan määrittää teoksen ja seinän rajan. Määrittääkö teokseni kehys 
siten teoksen ja tilan välistä rajaa? 
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7.3 Rajapinta teoksien arviointi informalismin kontekstissa

Pietilän (1959, 146) mukaan informalistisella taiteella pyrittiin kiin-
nittämään katsojan huomio teoksen pintaan, jonka tavoitteena oli 
luoda teoksen ja katsojan välille äärimmäisen intiimi tapahtuma. 

Hänen mukaansa myös, tapahtuman luonnetta pyrittiin korostamaan 
vielä odottamattomuuden ja outouden tunnelmilla. Sinisalon (1982, 
30) mukaan näitä outouden tunnelmia pyrittiin ilmaisemaan lyyrisyy-
den keinoin, siveltimenvetojen spontaanisuudella, maalin valutuksilla, 
erilaisilla tahroilla ja kalligrafiaa muistuttavilla kirjoituksilla ja mer-
keillä. Lindgrenin (2002, 97) mukaan lyyrisessä tekotavassa materiaali 
nousi itsessään keskeiseksi määreeksi. Lyyrisessä informalismissa teok-
sen pinta saattoi ollakin varsin monokromaattinen ja ilmeetön, mutta 
se näytti sisältävän usein erittäin hienovivahteista tekstuuria. Tällaista 
kaksinaista läheltä ja kaukaa eri tavalla aukeavaa visuaalisuutta ilmaisi-
vat esimerkiksi monet Kimmo kaivannon teokset. Sinisalon (1982, 30) 
mukaan puhtaan informalistisen teoksen määreiksi voitiinkin määri-
tellä teosten olemuksen väreileminen eli se, että ne saattavat kauempaa 
näyttää hyvinkin monokromaattisilta, mutta läheltä tarkasteltuna taas 
eläviltä ja herkkävireisiltä. Useinkaan informalistisissa maalauksissa ei 
näytetty käytettävän kirkkaita tai puhtaita värejä, vaan ne noudattivat 
varsin maanläheistä väriasteikkoa, kuten harmaan, ruskean, mustan ja 
valkoisen variaatioita. Sinisalon (1990, 185) mukaan toinen keskeinen 
ominaisuus lyyrisessä informalismissa oli maisemallisuus. Monet Ahti 
Lavosen valkoisen ja hopean kausien teoksista näyttävät edustavan juuri 
tällaista uutta maisemakäsitystä. Näytti siltä, että taiteilijat loivat maise-
mansa abstraktein keinoin jonka kautta voitiin olettaa, että katsoja voisi 
myös vaeltaa katseellaan näissä uusissa abstrakteissa maisemissa, ikään 
kuin mielessään astua sisään näihin maisemiin. Sinisalon (1990, 185) 
mukaan tällä uudenalaisella maisemakuvauksella  pyrittiin avaamaan 
käsitystä uudesta laajasta maisemasta – avaruudesta eli makrokosmok-
sesta sekä pienimpiä yksityiskohtia tarkastelevasta mikrokosmoksesta. 
Toisaalta taas maisemallisena elementtinä taiteilijan omasta sisäisestä 
mielen maisemasta. 

Arvioitaessa omia teoksiani yleisesti informalismin kentässä voidaan 
todeta, että materiaalisista lähtökohdista teoksillani on hyvät lähtökoh-
dat toimia lyyrisen informalismin perinteen jatkeena. Maalauspohjan 
materiaaliksi valikoitunut läpivärjätty MDF korostaa jo itsessään tum-
man ja mystisen olemassaolonsa kautta teosten materialistista suhdet-
ta informalistisiin teoksiin. Käyttämäni materiaalin suhde ympäristön 
kuormittumiseen, puuteollisuuden muutoksiin ja materiaalien kierrä-
tys tarpeisiin kertoo omalta osaltaan samaa tarinaa nykypäivän muo-
dossa, jota informalistit pyrkivät teoksillaan välittämään. Materiaalien 
kierrätys tarpeen myötä muodostuneella uudismateriaalilla on siten 
avantgardistista luonnetta. Materiaalin sitoutuminen tähän aikaan tar-
joaa konkreettisen suhteen informalismin perimään, mutta myös oman 
aikani kuvaamiseen, samalla tavalla kuin aikaisemmin, jolloin kokeelis-
ten materiaalien kautta pyrittiin kuvaamaan sitä aikaa ja sen muutoksia. 

Informalismi ei kuitenkaan langennut minimalismiin vaan vähäelei-
simmätkin monokromaattiset teokset nojasivat maalaustaiteen ja sen 
materiaalisuuden perinteeseen. Materiaalin lisääminen on aina valinta, 
toisaalta olisin voinut esittää myös pelkän materiaalin ripustettuna tai 
keskittyä vain pintarakenteeseen veistostekniikoita hyödyntäen. Tällai-
sen esittäminen ja perustelu olisi yhtälailla riittänyt kuvaamaan raja-
pinta teemaa. Miksi siis halusin edetä monivaiheisen prosessin kautta 
kohti tuntematonta lopputulosta? Ehkä siihen voisi vastata, että kokei-
lun halusta. Näin saattaa monikin taiteilija vastata kysymykseen miksi 
tekee taidetta. Näin voidaan nähdä myös informalistisen taiteen kehi-
tyksessä käyneen. Ajattelen että silloiset teokset ovat syntyneet puhtaas-
ta kokeilun halusta, materiaalien viehätyksestä ja tekemisen kiehtovuu-
desta, niin kuin myös minun taiteellisessa prosessissani. 

Tämän monivaiheisen prosessin ansiosta aukesi siis suhteeni informa-
lismiin, joka sitoi taiteellisen työskentelyni moninaisia ilmaisutapoja 
yhteen. Suhdettani informalismin perinteeseen tulisi arvioida suhteessa 
tekemiseni motiiveihin eikä ensisijaisesti suhteessa teosten samankal-
taisuuteen tai materiaalisiin yhteyksiin. Taiteilijat työskentelevät tietys-
sä ajassa ja suhteessa ympäristöönsä ja näin myös toistensa tekemiseen, 
imien tietoisia ja tiedostamattomia vaikutteita omaan työskentelyynsä. 
Tiedostamattoman tekemisen kautta inspiraation yhteys saattaa paljas-
tua vasta vuosiakin myöhemmin, mutta on vain ymmärrettävä, että ih-
misen on nykyaikaisen informaatiotulvan keskellä vaikea keksiä mitään 
absoluuttisen uutta vaan luovuus on asioiden yhdistelyä tietoisesti tai 
tiedostamatta. 

Arvioidessani nyt teoksieni suhdetta suomalaisten informalistien teok-
siin nousee esiin mielenkiintoinen yhteys Kimmo Kaivannon teok-
siin, joiden reunoja rajaa maalauksellinen kehys (Kuva nro 82.). Kun 
ensikerran vuonna 2006 avasin Kimmo Kaivannon teoksia esittelevän 
kirjan, tunsin syvää yhteenkuuluvuuden tunnetta. Johtuiko se sitten 
Kaivannon teoksista vai sillä hetkellä värähtäneestä intuition ja infor-
malismin luonteessa minussa? Kaikessa tiedostamattomuudessaan 
tällaisen voimakkaan yhteyden näyttäytyminen tuntui ennekokematto-
malta ja vielä ihmeellisemmältä tuntuu nyt havaita teoksisamme myös 
sisällöllisesti vaikuttava samankaltaisuutta. Tällä havainnon ja tun-
teellisen vaikuttumisen suhteella näyttää siten olevan suhde intuitiivi-
seen prosessointiin, jonka alaisena tällainen voimakas kokemus lähtee 
kasvamaan tiedostamattoman mielen sopukoissa, saaden kymmenen 
vuotta myöhemmin aikaan ja esille jotain, joka ehkä oli jo muodostu-
nut paljon aikaisemmin. 

Nyt havahtuessani tähän huomion tarkoitukseen, aukaisee se ajatuksen 
siitä, miten taiteellinen kehitys kulkee historiallisena jatkumona osin 
tiedostamattomien ja osin tiedostettujen suhteiden avulla. Tarve rajata 
kuvapintaa kehysmäisesti on esiintynyt omassa työskentelyssäni jo sel-
västi aikaisemmin kuin nyt käsiteltävässä rajapinta teoskokonaisuuden 
yhteydessä käsiteltävä kehysmäisyys. Oikeastaan nyt ajateltuna, ensim-
mäinen kerta kun kehyksen rajautuminen kuvapinnalle on ilmennyt on 
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Kuva 82. Kimmo Kaivanto, Auringonlasku 1968, öljy, 197x149cm, Kuntsin 
kokoelma, Vaasa, Kuva Lasse Koivunen

Kuva 83. Mark Rothko, No.61 Rust and blue, 1953, Öljy, 115 cm x 92 cm, 
Kuva Museum of Contemporary Art, Los Angeles US

Kuva 84. Tatu Vuorio, Henkäys ja pois on, 2009, öljy, 127 x 72 cm 

ollut silloin kun erään remontissa olleen koulun jätelavalta löytyneisiin 
ikkunan kehyksiin olen alkanut maalaamaan teosta henkäys ja pois on 
(Kuva nro 84, 2009). Maalauksen lähtökohtana on ollut lapsuuden ys-
täväni draaginen menehtyminen, hukkuminen hyiseen mereen omissa 
polttareissa. Lähdin työstämään teosta tunteen pohjalta. Ensiksi täytin 
kankaan lapsenomaisesti värikkäillä öljypastelliliiduilla, jonka jälkeen 
peitin kuvapinnan dragediaan liittyneellä synkällä maisemallisuudel-
la. Lopuksi lisäsin öljyväriliidulla horisonttiin elämänviivaa kuvaavan 
viimeisen auringonlaskun. Lohduttomuudesta huolimatta halusin vie-
lä lisätä pienen keltaisen pisteen taivaalle, muistuttamaan synkkinäkin 
aikoina olemassa olevasta toivosta. Maalaamalla käsittelin suruani, 
mutta samalla kiteytin, kehystin ja ikuistin muiston ystävästäni. Kehyk-
sen saapuminen kuvapinnalle on siten ollut materiaalin ja tunteikkaan 
prosessin määrittelemä ominaisuus, jossa kehykselle pingotettu kangas 
liimaantuu kehykseen ja rajautuu maalausvaiheessa itsestään esille. 
Ominaisuus on siten sidonnainen tekniseen toteutukseen, mutta myös 
intuitiiviseen havaitsemiseen. 

Uskoisin, että se monelle muullekin taiteilijalle on ilmestynyt samalla 
tavalla. Harvemmin isommissa teoksissa käytettään profiloituja puuse-
pän valmistamia kiilapuita, joihin kangas ei liimaannu samalla tavalla. 
Kaivantokaan ei ole ensimmäinen joka on kehysmäisyyttä käyttänyt 
vaan esimerkiksi abstraktin taiteen uranuurtaja Mark Rothko (1903-

1970) on käyttänyt tätä visuaalista tehokeinoa jopa maneerimaisesti 
(Kuva nro 83.). Uskoisin, että Kaivanto on ollut myös tietoinen Atlantin 
toisella puolella vaikuttaneesta abstraktin taiteen murroksesta ja vaikut-
teita ei ole haettu vain eurooppalaisesta informalismista. Omassa työs-
kentelyssä esiin noussut kehysmäisyys siis ilmeni puhtaasti teknisen 
ratkaisun seurauksena, toisaalta en voi myöskään kieltää tietoisuutta 
Rothkon tyylistä ja uskon, että se on myös vaikuttanut siihen reaktioon 
kun kehys on alkanut muodostua itsestään siveltimen osuessa reunuk-
seen. Kysymys on siis jälleen havainnoinnin ja intuition reaktiosta. 
Olisihan sitä ollut yhtä suuri mahdollisuus olla huomioimatta kyseistä 
impulssia ja jatkaa tekemistä kuin mitään ei olisi tapahtunutkaan. Mie-
lestäni tämä herkistynyt reaktio on ensisijaisen olennainen abstraktissa 
materiaalilähtöisessä tekemisessä, jossa intuitiiviset impulssit ohjaavat 
tekemistä. 

Nyt kun  arvioin tätä kehysmäisyyttä ja sen suhdetta omaan työsken-
telyyni näyttäytyy tämä kehysyhteys myös omassa työskentelyssäni 
laajempana kokonaisuutena. Pienoisveistoksissani kehysmäisyys on 
ollut jopa keskeinen osa ilmaisuani, joten yhteys kehyksien keskeisyy-
teen näyttäytyy keskeisenä sisällöllisenä teemana taiteessani. Asioiden 
ja erilaisten ilmaisutapojen linkittymisellä ja toisiinsa vaikuttavuudella 
näyttää olevan suurempi merkitys, jota ei tule ajatelleeksi tai huomioi-
tua taiteellisen työskentelyn keskellä. 
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Yhteenvetona voidaan todeta, että teoksiani tulisi arvioida fyy-
sisenä kokemuksena. Koska vain tilallinen kokemus mahdol-
listaa sen, että riippuvia ja liikkuvia teoksiani voidaan arvioida 

maalaustaiteen ja kuvanveiston rajapintoina. Nyt kuvien muodossa ne 
esiintyvät katsojalle vain staattisina kangastuksina niiden todellisesta 
olemuksesta. Teosten kohtaaminen tilassa mahdollisti sen, että katso-
jan kokemus avautui myös kokijan roolissa. Liikkuvan objektin jännite 
saattoi luoda kohtaamisesta voimakkaan kokemuksen. Tätä kokemusta 
olen pyrkinyt havainnollistamaan edellä asettumalla itse kokijan roo-
liin ja verbalisoimalla kokemusta kuvamateriaalin yhteyteen. Tällä en 
kuitenkaan kykene muuttamaan sitä, että tekijällä ja vastaanottajalla on 
oma yksilöllinen kokemuksensa, sosiaalihistoriansa, yhteisöllinen maa-
ilmansa sekä aikakautensa. Niillä on sekä rakenteelliset että syy – seu-
raus – suhteensa sekä vaikutuksensa esteettiseen että taiteelliseen koko-
naistapahtumaan. Konteksti missä kohtaaminen tapahtuu muodostaa 
viitekehyksen, jossa katsoja tai kokija muodostaa oman tulkintansa ja 
teoksen konstruoinnin omassa mielessään. Taideteos asettuu näin aina 
uudestaan eri kontekstiin. Uskon kuitenkin, että liittäessäni verbaali-
sen tutkimustiedon visuaalisen materiaalin yhteyteen saattaa katsojalla 
olla mahdollisuus kokea jonkin asteista vaikutusta, jota fyysiset teokset 
ilmaisivat. Näin katsoja tai kokija saattaa muuttua ihmisenä ja samalla 
saattaa muuttua hänen suhtautumisensa taiteeseen. Oletan, että teosten 
yleisen määrittelyn ohella kokija ei ole voinut välttyä siltä, että hänen on 
täytynyt samalla myös muokata suhdettaan maalaustaiteeseen sekä ku-
vanveistoon. Voidaankin olettaa, että teoksillani on hyvät mahdollisuu-
det toimia informalismin kentässä sekä jatkaa lyyrisen informalismin 
perinnettä. Suhdettani informalismin perinteeseen tulisi kuitenkin ar-
vioida suhteessa työskentelyni motiiveihin eikä ensisijaisesti suhteessa 
teosten samankaltaisuuteen tai materiaalisiin yhteyksiin. 
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8. Analyysi

Siukonen (2002) pohtii, että perusolettamukseltaan taiteellisen 
tutkimuksen lähtökohta on se, että se tuottaa sekä korkeatasois-
ta tutkimusta että korkeatasoista taidetta (Siukonen 2002, 105). 

Mutta, eikö merkityksellisen tutkimuksen tai merkityksellisen taiteen 
tekeminen ole jo yksistään vaativa urakka, saati sitten niiden yhdistä-
minen? Tutkimuksen merkityksellisyyttä on totuttu arvioimaan omalle 
alalleen tuottaman tiedon kautta. Tällä uuden tiedon tuottamisen tar-
peella on ensisijaisesti tavoiteltu aiemman tietämyksen laajentamista 
tai aikaisemman tiedon paikkaamista. Mutta voidaanko taiteelliselta 
tutkimukselta olettaa tällaista hyötyä? Sisältyykö tutkimalla tehtyyn 
taideteokseen jotain hyödyllisempää kuin tavalliseen taideteokseen? 
En usko, että taiteellisen tutkimuksen kautta tehdyillä taideteoksilla on 
mitään parempia tai huonompia ominaisuuksia kuin muilla tavoin teh-
dyillä taideteoksilla. Olisiko siis niin, että taiteellisen tutkimuksen hyö-
ty on loppujen lopuksi sanallistamisessa? Tämä sanallistaminen taas 
voidaan nähdä joko prosessin ohella tai jälkikäteen tapahtuvana. Siinä 
missä ohessa tapahtuva tai jälkikäteen suoritettava prosessointi eroavat 
toistaan ei kuitenkaan näytä vaikuttavan siihen asiaan, että taiteellinen 
tutkimus on tekijän omista lähtökohdista kumpuavaa oman työskente-
lyn ja siitä seuraavien teosten reflektointia, suhteessa aiempaan alalla 
esiintyneeseen tietoon.  

8.1 Tutkimustulokset

Tarkastellessani taiteellista tutkimustani voin todeta, että luovassa 
työskentelyssä keskeisintä näyttää olevan rohkeus ja uteliaisuus, 
joiden avulla voidaan työskennellä kokeellisesti. Kokeellisen 

työskentelyn kautta muodostuu luonnostaan uutta tietoa prosessista 
jota voidaan analysoida suhteessa valmistuneisiin teoksiin. Tällaisen 
tutkivan taiteellisen työskentelyn avulla voidaan sitoa työskentely osak-
si taiteellista tutkimusta, uuden tiedon tuottamista. Taiteellisen tutki-
muksen ensisijain tarve ei tällöin tarvitse olla systemaattinen tiedon 
keruu, vaan korkealaatuinen taiteellinen työskentely, joka tuottaa pro-
sessin myötä tutkittavaa visuaalista materiaalia, tietoa joka on sanallis-
tettavissa. Tutkivan taiteilijan suhde prosessiin määrittyy työskentelyyn 
subjektiivisen tai objektiivisen suhteen kautta. 

Kuten produktiota käsittelevässä luvussa olen pyrkinyt määrittelemään, 
esimerkiksi taidemaalarin ja kuvanveistäjän taiteelliseen työskentely 

tavan suhteita taiteelliseen tutkimukseen. Siinä missä maalaaminen 
voidaan nähdä tuottavana, uutta tietoa lisäävänä toimintana, havaitta-
vaksi saattamisena - kuvanveistäjä kaivaa, etsii ja tutkii tietoa materi-
aalin sisältä. Kuvanveistäjän roolia taiteellisessa työskentelyssä voidaan 
täten nähdä teoriassa astetta tutkimuksellisempana. Kuvanveistäjänä 
orientoidun työskentelyyn etsivästi, prosessiin eläytyen, tiedon muru-
sia kaivaen. Kun taas maalarina tavoittelen prosessin myötä nousevaa 
teosta, jonka analyyttisellä arvioinnilla voin muodostaa tutkimuksellis-
ta tietoa. Taiteellisessa työskentelyssäni nämä erilaiset suhtautumisen-
tavat ilmenevät erilaisten materiaalivalintojen, työskentelyvälineiden ja 
työskentelytapojen sekä niiden keskinäisten vuorovaikutussuhteiden ja 
sovellusmahdollisuuksien muodossa. Näiden mahdollisuuksien kautta 
olen pyrkinyt muodostamaan sekä tietoa prosessista, että konkreettisia 
taiteellisia teoksia havainnon ja tutkimuksen kohteiksi. 

Taiteellisessa työskentelyssäni on ollut merkityksellistä hyväksyä ris-
kinotto ja virheiden tekeminen jonka kautta olen kyennyt avartamaan 
edelleen taiteellista näkemystäni, intuitiivista oivaltamistani, uuden op-
pimista sekä taiteilijaksi kasvamista. Tämän myötä olen ymmärtänyt, 
että kirjoittaminen sekä taiteellisen tutkimuksen prosessointi on yhtä-
lailla intuitiivista toimintaa siinä missä taiteellinen työskentely ja teos-
ten tekeminen. Sen kautta olen alkanut ymmärtämään myös prosessia 
kokonaisuutena, en vain taiteellisena työskentelynä ja sen tutkimisena, 
vaan taiteellisena tutkimuksena, jonka eri osia ovat työskentely, teos, 
tutkimus, analysointi ja sanallistaminen. Asioiden ja erilaisten ilmaisu-
tapojen linkittymisellä toisiinsa ja vaikuttavuudella keskenään näyttää 
siis olevan suurempi merkitys, jota ei tule ajatelleeksi tai huomioitua 
taiteellisen työskentelyn keskellä. 

Intuitiivinen tajunnan aines johdattelee työskentelyä. Taiteilijalle intui-
tiiviset ajatukset ilmaantuvat oivalluksina, kokonaisuuksien palasina, 
jotka saattavat tuntua taivaan lahjoilta. Tutkimukseni valossa voidaan 
todeta, että nämä ulkopuoliset ohjautumiset näyttävät olevan tiedos-
tamattoman intuitiivisen prosessoinnin tuloksia ja tuotoksia, meidän 
oman sisäisen ohjauksen tuloksia. Alitajunta näyttää ohjaavan meitä 
jatkuvasti tiedostamattamme. Näiden joskus epämiellyttävienkin ohjai-
lujen, tunteiden, oivallusten, tiedon tai tulosten hyväksyminen ja ym-
märtäminen saattaa kuitenkin avata yhteyttä suurempiin oivalluksiin. 
Tämän sisäisen ohjaus auttaa meitä myös inhimillistämään meidän 
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omaa välillä luonnottomaltakin tuntuvaa prosessia, sekä saattaa sitä 
myös yhteen suhteessa edeltävään taiteelliseen tutkimukseen ja sen pii-
rissä tapahtuneeseen taiteelliseen työskentelyyn. 

Taiteellisessa työskentelyssäni olen havainnut, että intuitiivinen suhde 
elämiseen ja ympäristöön tuottaa ennen kokemattomia oivalluksia ja 
yhteen sattumia. Näitä tapahtumia olen pohtinut intuitiivista prosessia 
käsittelevässä luvussa. Arvioitaessa  näitä pieniä jatkuvasti ohikiitäviä 
hetkiä ja niihin tarttumista voidaan todeta, että ainut tapa ottaa jota-
kin niistä talteen ja hyödyntää osana taiteellista prosessia, on hyväksyä 
tämä elämän epämääräinen impulssien virta. Uskonkin, että intuitii-
vinen olemassaolo eli vaistojen varassa toimiminen vaikuttaa kaikessa 
tekemisessämme ja kaikkeen ympärillämme, ilman että siihen tarvitsee 
konkreettisesti keskittyä. Tämän sisäisen ohjauksen ja opitun tiedon ja 
taitojen yhteenliittymällä selviämme niin pyörällä ajamisesta kuin tai-
teellisesta työskentelystä. 

Uskon, että ainut tapa käyttää väärin tätä meidän sisäistä intuitiivista 
ohjausta on liiallinen järkeily, asioiden pohtiminen, syiden tai seuraus-
ten puntaroiminen ja riskien välttely. Siinä missä jätämme määrittele-
mättä paikasta A paikkaan B tapahtuvan pyöräilyn mahdolliset tapah-
tumat, uhkat tai toiveet alistumme vaistojenvaraiselle intuitiiviselle 
toiminnalle, opitun taidon käytölle, spontaanille havainnoinnille ja rea-
goinnille. Näkisinkin, että elämäni ja siten myös taiteellinen työskente-
lyni perustuu olemisen hyväksymiselle, impulssien havainnoimiselle ja 
niiden mukana etenemiselle. Ei riskien välttelylle, miellyttävän taiteel-
lisen prosessin tavoittelulle tai taidekentälle hyväksyttävän lopputulok-
sen valmistamiselle. Näenkin sekä taiteellisen prosessin, että taiteellisen 
produktion, materiaalien, välineiden ja tekotapojen puitteissa tapahtu-
vana määrittelemättömänä seikkailuna, uuden oppimisena ja kasvun 
paikkana. Kasvulla en kuitenkaan tarkoita taiteilijana taitavammaksi 
tai etevämmäksi kasvamista tai parempaa työskentelyä, vaan herkkyy-
den kasvua, pyrkimystä lapsen omaiseen asioihin suhtautumiseen sekä 
itseni ymmärtämiseen. 

Tämän prosessin myötä olen havainnut, että esimerkiksi konkreetti-
nen läheisyys ison teoksen kanssa näyttää edistävän teoksen ja tekijän 
välistä intuitiivista suhdetta. Tämän läheisyyden fyysisen ja henkisen 
ulottuvuuden ansiosta on ollut mahdoton arvioida työskentelyn vai-
kutusta suhteessa teoksen kokonaisuuden muodostumiseen. Yleisesti 
taiteellisessa prosessissa havainnolle on annettu suuri merkitys, teosta 
siis arvioidaan näkökyvyn kautta suhteessa tehtyihin tai tekeillä oleviin 
muutoksiin. Tällainen työskentely on siten enemmän tai vähemmän ra-
tionaalista pohtimista kun taas ison teoksen välittömässä läheisyydessä 
työskentely näyttää vähentävän rationaalisen tekemisen suhdetta. Täl-
laisessa työskentelyssä näkökyky hämärretään tietoisesti ja avaudutaan 
intuitiivisen oivaltamisen- sekä sattumanvaraisuudenalueelle. Myös 
lattialla työskentelyssä on havaittavissa samanlaista teoksen ja tekijän 
välistä fyysistä vaikuttavuutta. Vaikka näillä työmenetelmillä voidaan 
hämärtää havainnon suhdetta, ei se kuitenkaan poista sitä tosiasiaa, että 

työskentely tapahtuu edelleen havainnon, käden ja mielen yhteenliitty-
män kautta. 

Edellä mainittujen prosessista nousseiden subjektiivisten huomioi-
den lisäksi olen saanut tuotettua havaittavaksi ja analysoitavaksi myös 
objektiivisia tuloksia, joita voidaan arvioida suhteessa informalismin 
perinteeseen. Vuosien kokemus taiteen tekemisestä ja sen kentällä toi-
mimisesta on avannut havainnointia erilaisten teosten tyyleihin, ma-
teriaaleihin ja tekotapoihin. Jos teosten tyylit tässä yhteydessä rajataan 
abstrakteiksi, materiaali ja työskentelytapa levymäiselle pinnalle tapah-
tuvaksi, voidaan todeta, että harvemmin näkee  materiaalin mahdolli-
suuksia haastavia teoksia, joissa olisi esimerkiksi käytetty materiaalin 
veistosominaisuuksia hyväksi. Kuitenkin maalaustaiteessa on informa-
lismista alkaen eletty aikaa, jossa pelkällä tasopinnalla toimiminen ei 
ole riittänyt, vaan materiaalin fyysistä olemusta on lähdetty kasvatta-
maan osana teoksen fyysistä luonnetta. Yleisempää tämän fyysisyyden 
tavoittelussa on näyttänyt olevan maalauksellisuus, pinnan kasvattami-
nen teoksesta ulospäin, tekijää ja katsojaa kohden. 

Omassa taiteellisessa työskentelyssä taas materiaalilähtöinen oivallus 
veistetyn kohdan näkymisestä maalatulla pinnalla mustana piirrosmai-
sena viivana avasi maalaustaiteen ja kuvanveiston mahdollisuuksien 
rajapinnan. Tämän kautta veistoksellinen lähestymistapa avasi työs-
kentelyyni mahdollisuuden liikkua poistamisen ja lisäämisen menetel-
miä hyväksi käyttäen, sekä teoksen sisälle päin, että ulos päin, tekijää 
kohden. Tällaisen rajoja rikkovan työskentelyn kautta olen päässyt uu-
delleen määrittelemällä maalaustaiteen ja kuvanveiston materiaalisia ja 
sisällöllisiä suhteita, jonka kautta on kehittynyt minulle omalaatuinen, 
tekninen, materiaalinen ja sisällöllisen ilmaisu, jota voidaan arvioida 
osana informalistisen taiteen perinnettä ja ideologiaa. Edellä mainitse-
mieni oivallusten lisäksi, näitä omalaatuisia ilmaisumuotoja ovat olleet 
esimerkiksi, havainto suolan kiteytymisen muodostavasta kideraken-
teesta, jonka kautta olen päätynyt käyttämään teoksissani myös suolaa 
ja kuparisulfaattia. 

Tämän kautta on myös avautunut muiden vastaavien ei tyypillisesti 
maalaustaiteen perinteessä käytettyjen materiaalien mahdollisuudet 
osana maalauksen visuaalisia mahdollisuuksia. Osa näistä työskente-
lyn kautta esiin nousseista kokeellisista ratkaisuista varmasti näyttää 
kestävyytensä ja toimivuutensa vasta vuosien kuluttua, kun niiden 
vaikutuksia ja kestävyyttä pystytään arvioimaan realistisessa perspek-
tiivissä. Sama kestävyyden ja pysyvyyden kysymys nousee myös isojen 
riippuvien teosten muodossaan pysymisen kautta, jos teoksia esimer-
kiksi pidettäisiin pitkään kulmikkain roikkumassa, saattaisi teos jäädä 
kierteelle. Ilman tämän kaltaisia riskejä ja avonaisia kysymyksiä taiteel-
linen työskentelyni ei kuitenkaan olisi tutkimusta. Keskeisempää onkin 
ollut, että luova työskentely on johdatellut minut oivaltaviin yhteyksiin 
ja hyvinkin kokeellisiin ratkaisuihin, joihin päätymisellä voidaan osoit-
taa työskentelyn suhdetta intuitiivisen työskentelyn ja informalismin 
perinteeseen. Näitä työskentelyni ja teosteni suhteita sitovia tekijöitä 
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intuitioon ja informalismiin on esimerkiksi ollut se, että näyttelyssä ti-
lan suhde teokseen on avautunut yhtä merkittävänä tekijänä kuin ma-
teriaalin suhde teokseen. 

Teoksen Carnival of rust (Kuva nro 26 & 27: 11/2014) kohdalla on 
myös havaittavissa teoksen vaikutus tekijän havainto kokemukseen ja 
ymmärrykseen taiteellisen prosessin intuitiivisesta luonteesta. Tämän 
teoksen yhteydessä on myös havaittavissa intuitiivisen tiedonkeruun 
luonne osana intuitiivista työskentely prosessia, jossa päädyn ruostut-
tamaan teoksen kehyksen. Teoksen näytteille asettamisessa on myös 
nähtävissä intuitiivisen oivalluksen kautta muodostunut ymmärrys ti-
lan suhteesta teokseen ja teoksen suhteesta tilaan ja muihin teoksiin. 
Tämän kautta on kehittynyt uudenlainen tapa sitoa maalaustaiteen ja 
kuvanveiston rajapinnalla toimiva teos myös lähemmäksi installaatio-
taiteen kenttää. Tällä uusia sisällöllisiä rajapintoja luovalla ripustuksella 
uskon myös olevan käsitteellinen rooli, jonka puitteissa on myös muut-
tunut käsitykseni näyttelyn ripustuksesta. Jonka ansiosta teosten ripus-
taminen näyttelyksi on muuttunut näyttelyn ripustamiseksi teokseksi.

8.2 Johtopäätökset

Taiteellinen tutkimus on siis toimintaa jossa yhdistyy taiteelli-
nen työskentely ja tutkimuksellinen ote tekemiseen. Jokainen 
taiteilija on peruslähtökohdaltaan tutkija, kysymys tutkimuk-

sellisuuden toteutumiseen muodostuukin siitä kerätäänkö prosessissa 
ja teoksissa ilmenevä tutkimuksellinen aineisto reflektoitavaksi. Perus-
olettamuksena taiteellisen tutkimuksen lähestymistavassa on, että ke-
hitteillä olevien artefaktien kautta voidaan havaita jotain, joka muuten 
jäisi havaitsematta. Tämän pohjalta artefakteihin sitoutunut tieto eroaa 
monista muista lähestymistavoista. Artefakteja ei tulisi kuitenkaan pi-
tää tutkimuksen todisteina, vaan pyrkimyksinä esittää prosessiin liit-
tyviä asioita. Artefaktit itsessään eivät kuitenkaan pysty sisältämään 
tietoa, vaan tieto täytyy kiinnittää niihin verbaalisin keinoin. Siinä mis-
sä perinteinen tieteellinen tutkimus pyrkii pysyttelemään mukavuus 
alueella ja toteamaan vain tutkimustulokset, samoilee taiteellinen tut-
kija löydöksen jälkeen jo tämän kautta aukeavalla uuden tiedon raja-
maalla. Taiteellinen työskentelyni on siis tutkimusta, ei analyyttistä ob-
servointia työhuoneen (metsän) laidalta, vaan päämäärätöntä samoilua 
äärettömän tiedon hämärillä rajamailla (metsässä). 

Taiteellinen tutkimukseni sitoutuu vahvasti Informalismin päämääriin, 
jonka johdosta taiteellisen tutkimukseni teoreettiseksi viitekehykseksi 
olen asettanut informalismin, vaikka se ei perinteisesti täytäkään teo-
reettista määritelmää. Informalismi voidaan kuitenkin nähdä selkeänä 
tyylillisenä isminä, mutta myös sisällöllisenä suuntauksena, joka sitoi 
itseensä uuden näkemyksen taiteesta, maailmassa olemisesta sekä sen 
kuvaamisesta. Mielestäni informalismi täyttää opinnäytteelle vaaditun 
teoreettisen viitekehyksen. Jatkotutkimuksessa se vaatisi kuitenkin sy-

vempää perehtymistä sekä laajemman filosofisen viitekehyksen, kuten 
fenomenologian, jonka nyt rajasin tutkimuksesta pois. 

Taiteellisessa työskentelyssä intuitio näyttäytyy apukeinona teoksen ja 
tekijän vuorovaikutteisessa suhteessa, jossa teos ohjaa tekijäänsä myös 
aistillisten havaintojen ulkopuolisessa intuitio suhteessa. Taiteen kei-
noin tuotettu tieto on siis intuitiivista. Omassa prosessinani sekä tai-
teellisessa työskentelyssä näyttää olevan selkeitä suhteita intuitioon 
sekä informalismiin. Prosessiin suhtautuminen ja heittäytyminen on 
näkynyt johdattelevana prosessina, jonka kautta prosessi on muodos-
tunut hyvin lähelle informalistisen taiteen määritelmää. Tämän kautta 
olen ymmärtänyt sen kuinka tärkeää on luottaa intuitiiviseen virtaan ja 
antaa asioiden tapahtua omalla painollaan. Tämän kautta voisin luon-
nehtia, että rajapinta ilmenee työskentelyssäni henkisen sekä fyysisen 
olemassaolon välillä ja tästä suhteesta kumpuaa teos, joka voi mahdolli-
sesti toimia myös tämän rajakokemuksen välittäjänä. Taiteellinen työs-
kentely voidaan siten nähdä tekijän ja teoksen rajatila kokemuksena, 
jossa teos tuo esille tekijän tiedostamatonta tajunnan ainesta. Uskon-
kin, että intuitio on se henkinen pääoma joka prosessissa ilmenee ju-
malallisena voimana. Sen sijaan että se tulisi jostain ulkopuolelta kuten 
taivaasta se näyttää kumpuavan minusta itsestäni. 

Produktio osuuden puitteissa rajapinta voitiin nähdä käsitteenä, joka 
kytkee itseensä erilaisten asioiden tekemisen niin, että hyvinkin erilai-
set asiat ja ilmiöt liittyvät toisiinsa. Tämä kytkeytyminen voidaan siten 
nähdä luovuutena, jossa erilaiset asiat, ilmiöt, menetelmät ja materiaalit 
yhdistyvät toisiinsa muodostaen rajapinnan. Rajapinnalla toimiminen 
voidaan siten nähdä luovana toimintana ja tästä toiminnasta syntyvät 
ilmiöt voidaan taas nähdä rajapintoina. Pohtiessani rajapinnan mää-
rittymisestä suhteessa informalismiin voin todeta, että informalismin 
kautta rajapinta viittaa abstrakteihin teoksiin ja äärikokemukselliseen 
työskentelyyn, siis jonkun ennalta määrittämättömän ja ulkopuolisen 
kohtaamiseen. Tämän pohjalta informalismin juuret nojautuvatkin 
syvälle ihmisen perimmäiseen olemassaoloon ja maailmassa olemisen 
kokemukseen ja sen esittämiseen. Uskon että teoksillani olen saavutta-
nut rajapinnan käsitteellisen viitekehyksen. Tämä on nähtävissä sekä 
teosteni materiaalisuuden, että näyttelyiden ripustuksellisuuden kautta. 

Materiaalisilla valinnoilla on ollut minun prosessini rajapinnan mää-
rittymiseen keskeinen rooli, mutta yhtä merkittävää on ollut myös 
näyttelytilojen suhde valittuun teemaan. Materiaalia työstämällä olen 
pystynyt liikkumaan teoksen rajapinnalla, mutta teoksia asettamalla 
tilaan olen pystynyt esittämään rajapinnan konkreettisena käsitteenä, 
fyysisenä kokemuksena. Tämän esittämiseen ja kokemukselliseen koh-
taamiseen jokaisella näyttelytilalla on ollut omanlainen vaikutuksensa. 
Näyttelytilan luonteella ja fyysisillä ominaisuuksilla on siten ollut mer-
kittävä suhde teosten luonteeseen ja niiden teknisiin mahdollisuuksiin, 
johon on vaikuttanut juuri näyttelytilan luomat mahdollisuudet, mutta 
myös rajoitteet. Näistä rajaehdoista on kuitenkin kummunnut intui-
tiivisten oivallusten sarja joka on määrittänyt näyttelyiden luonnetta, 
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teosten materiaalisia lähtökohtia sekä prosessin kokonaisuutta. Kokeel-
lisen materiaalin ja ripustuksen ansiosta olen siis päässyt  käsiksi maa-
laustaiteen, kuvanveiston ja installatiotaiteen rajapintaan. 

Ensimmäisen S-Gallerian näyttelyn kautta löysin vastauksen ensim-
mäiseen tutkimus kysymykseeni. Miten ja millä tavalla maalaustai-
teen ja kuvanveiston rajapinta muodostuu? Oivallus veistetyn kohdan 
näkymisestä maalatulla pinnalla piirrosmaisena viivana avasi maalaus-
taiteen ja kuvanveiston mahdollisuuksien rajapinnan. Lisäksi veistok-
sellinen lähestymistapa avasi työskentelyn liikkumisen poistamisen ja 
lisäämisen menetelmiä hyväksi käyttäen. Näiden ilmaisukeinojen yh-
distyminen tilallisiin teoksiin avasi myös näkemyksen teosten sisällöl-
lisestä rajapinnasta, jonka kautta teokset voidaan asettaa tilaan staat-
tisiksi maalauksiksi, veistoksiksi tai liikkuviksi installaatioiksi. Lume 
gallerian roikkuvan teoksen avulla pääsin kokeilemaan näitä roikkuvan 
teoksen mahdollisuuksia toimia tilassa, maalauksena, veistoksena sekä 
liikkuvana installaationa. Tämän kautta pystyin määrittelemään, että 
kokemuksellisena ja tilallisena teoksena teos toimii varsin hyvin täs-
sä tilassa, joka käytävän ominaisluonteeltaan oli kulkijaa johdatteleva 
paikasta A paikkaan B. Tämän kautta se pyrki myös vastaamaan ky-
symykseen miten rajapinta esiintyy työskentelyssäni sekä tuottamis-
sani teoksissa ja näyttelyissä? Tähän rutiininomaisen käyttäytymisen 
keskeyttämiseen teoksella oli vahva rooli. Se käytännössä esti kulkemi-
sen totuttua reittiä ja näin asetti itsensä keskelle kokijan havaintoa ja 
rationaalista ajatusta. Mikä tuo on? Mitä se tuossa tekee? Leijuuko se 
ilmassa? Putoaako se? Mitä sen toisella puolella on? Liikkuuko se? Saa-
ko siihen koskea? Design Forum Showroomin (DFS) näyttely taas toimi 
prosessin kokonaisuuden sitovana näyttelynä, jossa oli nähtävissä teok-
sia prosessin eri vaiheista. Näyttely pyrki vastaamaan siihen mikä on 
intuition ja informalismin rajapinta ja miten se ilmenee taiteellises-
sa työskentelyssäni ja sen kautta valmistuneissa artefakteissa? DFS 
näyttelystä välittyi kokonaisuudessaan se mitä taiteellinen prosessini 
suhteessa rajapinnan teemaan saattoi tarjota materialistisesti, ilmaisul-
lisesti, ripustuksellisesti sekä sisällöllisesti vastaanottajalle, sekä infor-
malismin perinteelle. Tällä tavalla se sitoi itseensä myös intuitiivisen 
olemassaolon. Kaikessa materiaalisuudessaan näyttely kertoi informa-
listista tarinaa, ei vain siitä mitä informalismi oli joskus ollut vaan myös 
siitä mitä se voisi vielä olla. Näyttelyissä teosten kohtaaminen tilassa 
mahdollisti sen, että katsojan kokemus avautui myös kokijan roolissa. 
Liikkuvien objektin jännite saattoi luoda kohtaamisesta voimakkaan 
kokemuksen.

Kaiken kokeellisen ja mielenkiintoisen tekemisen ohella kehittynyt 
taiteellinen tutkimus suhteessa intuitiivisen työskentelyn epämääräi-
syyteen on luonut merkittäviä haasteita saattaa taiteellinen työskente-
ly havaittavaan ja verbaaliseen muotoon. Orientoituminen tutkimuk-
sellisuuteen taiteellinen työskentely edellä on tuottanut sen haasteen, 
että tutkimuksellista dataa ei ole syntynyt järjestelmällisesti, vaan tieto 
olemassa olevasta tutkimuksellisesta tiedosta on täytynyt muodostaa 
suhteessa prosessissa ilmenneisiin oivalluksiin, haasteisiin ja uuden op-

pimiseen. Tämän lisäksi teoksiin sitoutunut tutkimuksellinen tieto on 
täytynyt reflektoida suhteessa prosessissa ilmenneisiin seikkoihin sekä 
näyttelyiden kautta auenneisiin ajatuksiin. Myös näyttelyiden osalta 
selkeä tiedon keruu esimerkiksi katsojilta olisi taannut selkeämmän ja 
helpommin käsiteltävän tiedon, jota vertailemalla omiin kokemuksiin 
ja ajatuksiin olisi saatettu saada tutkimuksellisempaa sekä validimpaa 
tietoa teosten sisältämästä tieto aineksesta. 

Tämä ei kuitenkaan ole ollut tavoitteenani, vaan olen tyytyväinen siihen 
tulokseen jonka voin tämän kirjallisen osion myötä muodostaa osaksi 
omaa taiteilijana toimimista, sekä tarjota sen havaittavaksi ja käsiteltä-
väksi myös muille. Toisaalta taas monen kymmenen taideteoksen teke-
minen ja kolmen näyttelyn järjestäminen on ylimitoittanut maisterin 
tason opinnäytteelle asetetut vaatimukset. Näiden teosten tuottaminen 
ja näyttelyiden järjestäminen ei ole kuitenkaan tuottanut mitenkään 
poikkeavasti haastetta. Vaikka prosessin myötä valmistuneet teokset 
ovat kookkaimpia mitä olen tähän asti tehnyt. Sen lisäksi on huomioita-
va että varsinkin isojen roikkuvien teosten valmistamisessa olen saanut 
hyödyntää monipuolista osaamistani. Taiteellisen työskentelyn lisäksi, 
näiden teosten rakenteellinen tekeminen onkin vaatinut muotoilullista 
osaamista ja uuden opettelua metallintyöstön ja puuntyöstöstä alueil-
la, sekä sinnikkyyttä ongelmien ratkaisemisen suhteen. Vaikka kaikki 
tämä on piilossa teoksen kehyksen sisällä, on se tuottanut minulle te-
kijänä paljon uutta tietoa rakenteellisesta tekemisestä. Teosten taiteelli-
nen tekeminen on ollut hyvinkin kokeellista ja näyttelyiden ripustukset 
myös haasteellisia. Tällä kaikella on kuitenkin ollut yhteinen päämäärä 
ja tekijää eteenpäin vievä vaikutus.

Tästä taiteen tekemisestä taiteen vuoksi prosessista siirtyminen analy-
soivan tutkijan rooliin ei tietenkään ole tapahtunut itsestään. Haasteel-
lista onkin ollut ymmärtää taiteellinen tutkimus minua itseä hyödyttä-
vänä toimintana sen sijaan, että taiteellisen tutkimuksen avulla pyrkisin 
selittelemään työskentelyäni. Tämän kautta on kuitenkin kehittynyt 
ymmärrys taiteilijalle ominaisesta tavasta toimia tutkimuksen kentällä 
ja muodostaa sanallista tietoa osana visuaalisen materiaalin valmista-
mista. Tätä verbaalisen tiedon tuottamisen roolia ei ole voinut kuiten-
kaan erottaa tekijästään vaan siihen on täytynyt suhtautua osana taiteel-
lista työskentelyä. Tämän verbalisoinnin ja tutkimuksellisen aineksen 
yhdistäminen laajaan ja monivaiheiseen taiteelliseen työskentelyyn on 
tuottanut varsin laajan visuaalisen ja verbaalisen tiedon määrän, jota on 
ollut ajoittain hankala hallita.

Mitä siis opittiin? Työskentelymenetelmien ja reflektoinnin kautta ta-
pahtuvaa oppimista arvioitaessa voidaan todeta, että paljon materi-
aalista, teknistä sekä sisällöllistä ymmärrystä on tapahtunut suhteessa 
tutkimukselliseen otteeseen. Kaikki tämä uusi tieto on pääasiallisesti 
kiinnittyneenä tekijän kokemukseen ja työskentelytapoihin. Prosessi 
on toiminut uusien sisällöllisten suhteiden kehittymisen alueena niin 
taiteellista prosessia kohtaan kuin elämää sinänsä. Tällä sisällöllisyydel-
lä sekä tiedollisen että tiedostamattoman kokemisen alueilla, voidaan-
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kin nähdä olevan erityinen merkitys minulle tekijänä. Vaikka tämä 
tieto on saatu tallennettua tutkimukseen visuaalisesti ja verbaalisesti, 
voidaan olettaa, että ilman kokemuksellisuutta lukijan on vaikea tavoit-
taa esittämääni rajapintaa.

Uskonkin, että taiteellinen tutkimus täytyisi esittää osana esillä olevaa 
tutkimuksen kohdetta, eli näyttelyä. Näin sanallistettu tekijän tieto ja 
kokemuksellinen kokijan havainto saataisiin yhdistettyä. Näin kuiten-
kaan harvemmin käy ja taiteellinen tutkimus usein jatkuu siitä mihin 
taiteellinen työskentely loppui. Nyt kuitenkin näiden tiedollisten ja tai-
dollisten muutosten kautta taiteelliseen työskentelyyni kiinnittyy sel-
keämpi suhde taiteelliseen tutkimukseen. Niin kuin aikaisemmin on 
todettu muuttaa tutkimus aina ensisijaisesti tekijäänsä. Taiteellisessa 
työskentelyssä se muutos ei kuitenkaan ole vain projektisidonnainen, 
vaan läpi elämän kestävä muutoksen tila. 

Uskon, että se mitä olen tästä prosessista oppinut ja mitä opittavaa se 
voi tarjota muille on se, että kaikessa monimutkaisuudessaan ihmisen 
intuitiivinen ajattelu ohjaa meitä mielenkiintoisille poluille, joissa yh-
distyvät niin mennyt kuin tuleva, henkinen ja fyysinen olemassaolo, 
tieto sekä taito, mutta vain tekemisen kautta. Jos passiivisesti jäämme 
odottamaan elämältä jotain suurenmoista, saatamme pettyä huomaa-
maan, että mitään ei ehkä tapahdukaan. Jos taas toimimme aktiivisesti 
valitsemallamme kentällä havahdumme huomaamaan näitä sisäisen 
ohjauksemme vihjeitä ja ohjeita. Uskon, että näin voimme saavuttaa  
suuremman tietoisuuden itsestämme, ehkä joskus vielä jotain suu-
rempaa, mutta ainakin intuitiivisen työskentelyn mielekkyyden. Pablo 
Picasso (1881–1973) on maininnut, että ”en etsi vaan löydän.” Tällä 
hän tarkoitti sitä, että ei etsi rationaalista vastausta vaan antaa intui-
tion kummuta itsestään. Tämän hyväksymällä saatamme huomata, että 
emme tee taideteoksia vaan ne tulevat meidän luoksemme, meidän 
kauttamme. 
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9. Yhteenveto

Taiteellinen tutkimus on siis toimintaa jossa yhdistyy taiteelli-
nen työskentely ja tutkimuksellinen ote tekemiseen. Jokainen 
taiteilija on peruslähtökohdaltaan tutkija, kysymys tutkimuk-

sellisuuden toteutumiseen muodostuukin siitä kerätäänkö prosessissa 
ja teoksissa ilmenevä tutkimuksellinen aineisto reflektoitavaksi. Perus-
olettamuksena taiteellisen tutkimuksen lähestymistavassa on, että ke-
hitteillä olevien artefaktien kautta voidaan havaita jotain, joka muuten 
jäisi havaitsematta. Taiteellisessa työskentelyssä tulisikin kunnioittaa 
siitä itsestään kumpuavaa intuitiivisen työskentelyn voimavaraa jon-
ka ansiosta myös taiteella on merkittävä rooli tutkimuksen kentällä. 
Tutkija-taiteilijana voidaan asettua joko subjektiivisesti tai objektii-
visesti artefaktia reflektoimaan. Yleisesti taiteellisessa tutkimukses-
sa tutkimuksellisuus kuitenkin sitoutuu artefaktin tekemiseen, jonka 
kautta voidaan tutkia sekä subjektiivista prosessia, että objektiivista 
lopputulosta. Tämän pohjalta artefakteihin sitoutunut tieto eroaa mo-
nista muista lähestymistavoista. Artefakteja ei tulisi kuitenkaan pitää 
tutkimuksen todisteina, vaan pyrkimyksinä esittää prosessiin liittyviä 
asioita. Artefaktit itsessään eivät kuitenkaan pysty sisältämään tietoa, 
vaan tieto täytyy kiinnittää niihin verbaalisin keinoin. Artefaktin esit-
tämisen tavalla ja sen yhteyteen liitetyllä verbaalisella tiedolla voidaan 
edesauttaa tutkimuksellisen tiedon välittymistä. Tutkittavan tiedon 
suhde tulisi sitoa teoreettiseen viitekehykseen, jonka avulla se pyritään 
asettamaan suhteeseen aikaisempiin tutkimuksiin ja alalla valitseviin 
näkemyksiin. Taiteellisen tutkimukseni kautta esiin nousevaa tietoa ei 
voidakaan määritellä absoluuttisena totuutena siitä miten ja millä ta-
valla teoksiini sitoutunut tieto avautuu minulle tekijänä tai katsojalle 
kokijana. Vaan toteutuakseen tämä abstrakti tieto vaatii ennen kaikkea 
verbaalisen kiinnittymiskohdan. Taiteellisen tutkimuksen avulla olen 
pyrkinyt ensisijaisesti selvittämään itselleni mitä tämä tieto on ja miten 
se ilmenee. Tämän kautta olen kyennyt muuttamaan tämän havaitun 
tiedon verbaaliseen muotoon, jonka avulla tämä tieto voidaan myös 
jakaa katsojien ja kokijoiden kanssa. Tällä tavalla verbalisoimalla arte-
faktiin sitoutunutta tietoa voidaan myös tulkita suhteessa siihen mitä se 
on herättänyt toisissa kokijoissa. Vaikka taiteellinen tutkimus on alis-
teista normaalitutkimuksen metodeille ja verbalisoinnille, sisältää se 
aivan omanlaatuisen lähestymistavan ja tiedon välittämisen luonteen. 
Taiteellinen tutkimukseni sitoutuu vahvasti Informalismin päämääriin, 
jonka johdosta taiteellisen tutkimukseni teoreettiseksi viitekehykseksi 
olen asettanut informalismin, vaikka se ei perinteisesti täytäkään teo-

reettista määritelmää. Informalismi voidaan nähdä selkeänä tyylillisenä 
isminä, mutta myös sisällöllisenä suuntauksena, joka sitoi itseensä uu-
den näkemyksen taiteesta, maailmassa olemisesta sekä sen kuvaami-
sesta. Muuttuneen ilmaisutavan lisäksi informalismiin näytti nousevan 
selkeä teoreettisuus joka pyrki määrittelemään teoksen valmistamiseen 
ja sen ilmaisuun liittyviä rajaehtoja. Informalistiselle ilmaisutavalle kes-
keiseksi muodostuikin käsitys siitä, että informalistisen teoksen omi-
naisuus määrittyy vahvana henkisenä ja fyysisenä olemassaolon kuva-
uksena, jonka pyrkimyksenä oli primäärin olemassaolon kokemuksen 
kuvaaminen. 

Suuri askel suomalaisessa taiteessa informalismin myötä oli siirtyminen 
perinteisestä esittävästä maalaustavasta ei-esittävään. Se, että maalauk-
selle riitti aihepiiriksi pelkkä materiaalinen maalauksena oleminen, oli 
meillä uudenlainen ajatus maalaustaiteesta. Suomalaisessa informalis-
missa rajapinta viittasi jo itsessään äärikokemukseen, tai jonkun ennal-
ta määrittämättömän ja ulkopuolisen kohtaamiseen. Tämän pohjalta 
informalismin juuret nojautuvatkin syvälle ihmisen perimmäiseen ole-
massaoloon ja maailmassa olemisen kokemukseen. Tämä on mahdol-
listanut abstraktille tekemiselle vankan sisällön, jonka kautta näitä ole-
massaolon kokemuksia on saatettu esittää ja reflektoida. Informalismi 
on siten avannut väylän tiedostamattoman olemassaolon kuvaamiselle, 
johon on ollut luonteva liittää maailmassa olon tunne ja luonnon läsnä-
olo. Informalistiset taiteilijat uskoivat ja kokivat työskentelyprosessissa 
ulkopuolista jumalallista ohjausta, jonka kautta informalistisen taiteen 
tekeminen voitiin nähdä jo itsessään rajapinnan kokemisena. Tässä 
tapahtumassa taiteilija näytti lainaavan kehonsa jollekin suuremmalle 
voimalle, jonka avustuksella teos pyrki konkretisoimaan luonnon ja 
ihmisen olemassa olon vuorovaikutusta. Omassa prosessinani sekä 
taiteellisessa työskentelyssä näyttää olevan selkeitä suhteita informalis-
miin. Prosessiin suhtautuminen ja heittäytyminen on näkynyt johdatte-
levana prosessina, jonka kautta prosessi on muodostunut hyvin lähelle 
informalismin ideologiaa. Kuinka taiteilijan on heittäydyttävä muutok-
sen pyörteisiin, ajan hermoon ja hyväksyttävä välillä painostavankin 
prosessin johdattelevuuden merkitys. Tämän kautta olen ymmärtänyt 
sen kuinka tärkeää on luottaa intuitiiviseen virtaan ja antaa asioiden ta-
pahtua omalla painollaan. Tämän kautta henkisen olemassaolon suhde 
työskentelyyn on myös kasvanut entisestään. Uskonkin, että tällä in-
formalismissa keskeiseksi nousevalla jumalallisella kosketuksella ja oh-
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jauksella on keskeinen suhde myös minun taiteelliseen työskentelyyni. 
Tämän kautta voisin luonnehtia, että rajapinta ilmenee työskentelyssäni 
henkisen sekä fyysisen olemassaolon välillä ja tästä suhteesta kumpuaa 
teos, joka voi mahdollisesti toimia myös tämän rajakokemuksen välit-
täjänä. Uskonkin, että intuitio on se henkinen pääoma joka prosessissa 
ilmenee jumalallisena voimana. Sen sijaan että se tulisi jostain ulkopuo-
lelta kuten taivaasta se näyttää kumpuavan minusta itsestäni. 

Intuitiivista prosessia määriteltäessä voidaan nähdä, että intuitio on 
erottamaton osa ihmisen ajattelua ja yhdessä rationaalisen ajattelun 
kanssa se muodostaa ajattelun perustan. Taiteellisessa työskentelyssä 
intuitio näyttäytyy apukeinona teoksen ja tekijän vuorovaikutteisessa 
suhteessa, jossa teos ohjaa tekijäänsä myös aistillisten havaintojen ul-
kopuolisessa intuitio suhteessa. Taiteen keinoin tuotettu tieto on siis 
intuitiivista. Se lähtee tekijän sisäisistä pakotteista, ilmaisu intresseis-
tä, ilmiön tulkinnoista ja teknisien toteutuksien rakenteisiin liittyvistä 
intresseistä. Luovan ajattelun ja intuition tuottama tieto on siten peräi-
sin tekijän omista sisäisistä tuntemuksista, elämyksistä, kokemuksista 
ja oivalluksista. Intuitiivinen työskentely näyttää siten konkretisoivan 
informalismin aatetta. Taiteilijan yhteys maailmassa olemisen mysti-
seen voimaan näyttää toteutuvan puhtaimmillaan intuitio välityksel-
lä. Puhdas oivallus tuntuu voimakkaalta sisäiseltä kokemukselta, joka 
ei ole verrattavissa mielikuvituksen rajalliseen kykyyn tuottaa ideoita. 
Puhuttaessa jonkun suuremman voiman kosketuksesta tai ohjauksesta 
päädytään usein keskusteluun intuitiosta. Intuitio konkretisoi mysti-
sellä tavalla tekijän mennyttä ja tapahtuvaa olemassaoloa, johdatellen 
tekemistä epämääräisten yhteyksien kautta oivaltaville poluille. Vahva 
intuitiivinen kokemus mielletään usein jumalalliseksi tai itsestä ulko-
puoliseksi. Kokemukseni perusteella näyttää siltä, että intuitio kum-
puaa kuitenkin tekijän sisäisistä voimavaroista. Taiteellinen työskentely 
voidaan siten nähdä tekijän ja teoksen rajatila kokemuksena, jossa teos 
tuo esille tekijän tiedostamatonta tajunnan ainesta. Tällainen kokemus 
on mahdollistanut sen, että teokset tuntuvat syntyvän itsestään, ilman 
suurempia ponnisteluita. Tämän kautta on myös nähtävissä, että 
vastaukset mahdollisiin kysymyksiin näyttää olevan aina hyvin lähellä, 
ne täytyy vain havaita. Omassa taiteellisessa työskentelyssä käytän siis 
intuitiota tiedostaen sekä tiedostamattani. Tämä ilmenee siten, että 
olen huomannut luovassa ongelman ratkaisussa lisääntyvän paineen. 
Paineen lisääntyminen ei itsessään saa aikaiseksi ratkaisua ongelmaan, 
vaan paineen kasvaessa mielen valtaa ahdistus, josta näyttää kum-
puavan intuitiivinen vastaus mieltä painaviin kysymyksiin. Tällaista 
intuition ilmenemisen muotoa ja alitajunnan johdattelevuutta oli ha-
vaittavissa myös prosessini myötä avautuneessa teosten ripustamiseen 
vaikuttaneessa prosessissa sekä käyttämäni maalauspohja materiaalin 
esiin tulossa. 

Produktio osuuden puitteissa rajapinta voitiin nähdä käsitteenä, joka 
kytkee itseensä erilaisten asioiden tekemisen niin, että hyvinkin erilaiset 
asiat ja ilmiöt liittyvät toisiinsa. Tämä kytkeytyminen voidaan siten 
nähdä luovuutena, jossa erilaiset asiat, ilmiöt, menetelmät ja materiaalit 

yhdistyvät toisiinsa muodostaen rajapinnan. Rajapinnalla toimiminen 
voidaan siten nähdä luovana toimintana ja tästä toiminnasta syntyvät 
ilmiöt voidaan taas nähdä rajapintoina. Taiteellisen työskentelyni 
metodeina voidaan nähdä pintojen käsittelyä erilaisilla työvälineillä 
ja kuvanveiston tekniikoilla sekä maalaamista erilaisilla tekniikoilla ja 
materiaaleilla. Näiden työskentelymetodien avulla olen pyrkinyt kokei-
lemaan erilaisia mahdollisuuksia liikkua maalaustaiteen ja kuvanveis-
ton rajapinnassa. Taiteilija valitsee tai välineet valitsevat taiteilijan. Tai-
teilija altistuu ja sotkeutuu maailmaan välineidensä välityksellä, olkoon 
ne sitten tietoja, taitoja tai konkreettisia esineitä. Valitut materiaalit ja 
työvälineet vaikuttavat taiteelliseen prosessiin, jonka seurauksena muo-
dostuu artefakti. Valmistunut artefakti on joko tyydyttävä tai tyydyt-
tämätön. Prosessin tulos, mutta aina vain osa kokonaisuutta. Loppu-
tuloksella ei siis ole merkitystä, koska valmistunut teos on tekijälleen 
vain kuljetun matkan kuvaus ja avaus seuraaviin tutkimuksiin. Siinä 
missä perinteinen tieteellinen tutkimus pyrkii pysyttelemään muka-
vuus alueella ja toteamaan vain tutkimustulokset, samoilee taiteellinen 
tutkija löydöksen jälkeen jo tämän kautta aukeavalla uuden tiedon raja-
maalla. Taiteellinen työskentelyni on siis tutkimusta, ei analyyttistä ob-
servointia työhuoneen (metsän) laidalta, vaan päämäärätöntä samoilua 
äärettömän tiedon hämärillä rajamailla (metsässä). 

Esittämieni näyttelyiden pohjalta voidaan todeta, että taiteelle olen-
naiseen tapaan teokset tai näyttelyt eivät kerro suoria vastauksia tut-
kimus kysymyksiin vaan vastaukset pyrkivät määrittymään minun 
analysoinnin ja tulkinnan kautta sekä visuaalisen materiaalin välityk-
sellä. Tällä tavalla myös vastaanottajan ja teoksien välisessä suhteessa 
on uuden tiedon avautumiselle jatkuva mahdollisuus, ei enää fyysise-
nä kokemuksena vaan tiedollisena ja visuaalisena yhteenliittymänä, 
taiteellisena tutkimuksena. Ensimmäisen S-Gallerian näyttelyn kaut-
ta löysin vastauksen ensimmäiseen tutkimus kysymykseeni. Miten ja 
millä tavalla maalaustaiteen ja kuvanveiston rajapinta muodostuu? 
Oivallus veistetyn kohdan näkymisestä maalatulla pinnalla piirrosmai-
sena viivana avasi maalaustaiteen ja kuvanveiston mahdollisuuksien 
rajapinnan. Lisäksi veistoksellinen lähestymistapa avasi työskentelyn 
liikkumisen poistamisen ja lisäämisen menetelmiä hyväksi käyttäen. 
Näiden ilmaisukeinojen yhdistyminen tilallisiin teoksiin avasi myös 
näkemyksen teosten sisällöllisestä rajapinnasta, jonka kautta teokset 
voidaan asettaa tilaan staattisiksi maalauksiksi, veistoksiksi tai liikku-
viksi installaatioiksi. Lume gallerian roikkuvan teoksen avulla pääsin 
kokeilemaan näitä roikkuvan teoksen mahdollisuuksia toimia tilassa, 
maalauksena, veistoksena sekä liikkuvana installaationa. Tämän kautta 
pystyin määrittelemään, että kokemuksellisena ja tilallisena teoksena 
teos toimii varsin hyvin tässä tilassa, joka käytävän ominaisluonteel-
taan oli kulkijaa johdatteleva paikasta A paikkaan B. Tämän kautta se 
pyrki myös vastaamaan kysymykseen miten rajapinta esiintyy työs-
kentelyssäni sekä tuottamissani teoksissa ja näyttelyissä? Tähän ru-
tiininomaisen käyttäytymisen keskeyttämiseen teoksella oli vahva roo-
li. Se käytännössä esti kulkemisen totuttua reittiä ja näin asetti itsensä 
keskelle kokijan havaintoa ja rationaalista ajatusta. Mikä tuo on? Mitä 
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se tuossa tekee? Leijuuko se ilmassa? Putoaako se? Mitä sen toisella 
puolella on? Liikkuuko se? Saako siihen koskea? Design Forum Sho-
wroomin (DFS) näyttely taas toimi prosessin kokonaisuuden sitovana 
näyttelynä, jossa oli nähtävissä teoksia prosessin eri vaiheista. Näyttely 
pyrki vastaamaan siihen mikä on intuition ja informalismin rajapinta 
ja miten se ilmenee taiteellisessa työskentelyssäni ja sen kautta val-
mistuneissa artefakteissa? DFS näyttelystä välittyi kokonaisuudessaan 
se mitä taiteellinen prosessini suhteessa rajapinnan teemaan saattoi tar-
jota materialistisesti, ilmaisullisesti, ripustuksellisesti sekä sisällöllisesti 
vastaanottajalle, sekä informalismin perinteelle. Tällä tavalla se sitoi it-
seensä myös intuitiivisen olemassaolon. Kaikessa materiaalisuudessaan 
näyttely kertoi informalistista tarinaa, ei vain siitä mitä informalismi 
oli joskus ollut vaan myös siitä mitä se voisi vielä olla. Näyttelyissä teos-
ten kohtaaminen tilassa mahdollisti sen, että katsojan kokemus avautui 
myös kokijan roolissa. Liikkuvien objektin jännite saattoi luoda kohtaa-
misesta voimakkaan kokemuksen.

Koska vain tilallinen kokemus mahdollistaa sen, että riippuvia ja liikku-
via teoksiani voidaan arvioida maalaustaiteen ja kuvanveiston rajapin-
toina. Tuottaa nyt kuvien ja verbaalisen tutkimuksen muodossa esiinty-
vä aineisto lukijalle vain staattisen kangastuksen teosten ja näyttelyiden 
todellisesta olemuksesta. Teosten kohtaaminen tilassa mahdollisti sen, 
että katsojan kokemus avautui myös kokijan roolissa. Liikkuvan objek-
tin jännite saattoi luoda kohtaamisesta voimakkaan kokemuksen. Tätä 
kokemusta olen pyrkinyt havainnollistamaan tutkimuksessani asettu-
malla itse kokijan rooliin ja verbalisoimalla kokemusta kuvamateriaalin 
yhteyteen. Tällä en kuitenkaan kykene muuttamaan sitä, että tekijällä ja 
vastaanottajalla on oma yksilöllinen kokemuksensa, sosiaalihistorian-
sa, yhteisöllinen maailmansa sekä aikakautensa. Niillä on sekä raken-
teelliset että syy – seuraus – suhteensa sekä vaikutuksensa esteettiseen 
että taiteelliseen kokonaistapahtumaan. Konteksti missä kohtaaminen 
tapahtuu muodostaa viitekehyksen, jossa katsoja tai kokija muodostaa 
oman tulkintansa ja teoksen konstruoinnin omassa mielessään. Tai-
deteos asettuu näin aina uudestaan eri kontekstiin. Uskon kuitenkin, 
että liittäessäni verbaalisen tutkimustiedon visuaalisen materiaalin yh-
teyteen saattaa katsojalla olla mahdollisuus kokea jonkin asteista vai-
kutusta, jota fyysiset teokset ilmaisivat. Näin katsoja saattaa muuttua 
ihmisenä ja samalla saattaa muuttua hänen suhtautumisensa taiteeseen. 
Oletan, että teosten yleisen määrittelyn ohella kokija ei voi välttyä siltä, 
että hänen täytyy samalla myös muokata suhdettaan maalaustaiteeseen 
sekä kuvanveistoon. Voidaankin olettaa, että teoksillani on hyvät mah-
dollisuudet toimia informalismin kentässä sekä jatkaa lyyrisen infor-
malismin perinnettä. Suhdettani informalismin perinteeseen tulisi kui-
tenkin arvioida suhteessa työskentelyni motiiveihin eikä ensisijaisesti 
suhteessa teosten samankaltaisuuteen tai materiaalisiin yhteyksiin. 

Uskon, että se mitä olen tästä prosessista oppinut ja mitä opittavaa se 
voi tarjota muille on se, että kaikessa monimutkaisuudessaan ihmisen 
intuitiivinen ajattelu ohjaa meitä mielenkiintoisille poluille, joissa yh-

distyvät niin mennyt kuin tuleva, henkinen ja fyysinen olemassaolo, 
tieto sekä taito, mutta vain tekemisen kautta. Jos passiivisesti jäämme 
odottamaan elämältä jotain suurenmoista, saatamme pettyä huomaa-
maan, että mitään ei ehkä tapahdukaan. Jos taas toimimme aktiivisesti 
valitsemallamme kentällä havahdumme huomaamaan näitä sisäisen 
ohjauksemme vihjeitä ja ohjeita. Uskon, että näin voimme saavuttaa 
suuremman tietoisuuden itsestämme, ehkä joskus vielä jotain suu-
rempaa, mutta ainakin intuitiivisen työskentelyn mielekkyyden. Pablo 
Picasso (1881–1973) on maininnut, että ”en etsi vaan löydän.” Tällä 
hän tarkoitti sitä, että ei etsi rationaalista vastausta vaan antaa intui-
tion kummuta itsestään. Tämän hyväksymällä saatamme huomata, että 
emme tee taideteoksia vaan ne tulevat meidän luoksemme, meidän 
kauttamme. 

Kuva 85. Tatu Vuorio, Carnival of rust,11/2014,
Sekatekniikka MDF levylle, 5 x 145 x 245 cm
Työhuoneella seinälle ripustettuna 2015
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