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PIA  SIVENIUS

Silman kaanto

Pohtiessaan subjektiin liittyvia kysymyksia ja representaation ongelmia monet
yleensd vain kirjallisiin lahteisiin tukeutuvat ranskalaiset ajattelijat ovat tulkin-
neet myds kuvia. Michel Foucault esitti teoksessaan Le mots et les choses (1966)
tunnetun analyysinsa Velasquezin maalauksesta Hovinaiset (1656 ). Viime aikoina
filosofi Jean-Luc Nancy on ahkerasti viittaillut kuvataiteisiin ja valokuvaan ja esit-
tanyt mm. kiinnostavan tulkinnan Caravaggion maalauksesta Madonnan kuole-
ma (1605-1606) artikkelissaan “Sur le seuil” (Kynnyksella, Nancy 1994). Téssé ar-
tikkelissa esittelen erityisesti psykoanalyytikko Jacques Lacanin mietteitd Hans
Holbein nuoremman maalauksesta Suurl/dhettildéat (1533). Lacan puhui tastd maa-
lauksesta mm. vuonna 1964 pidetyssd seminaarissa, jossa han kasitteli katsetta,
silmaa ja kuvaa. Viime aikaisesta kuvan
teoriaa kasittelevasta kirjallisuudesta
paatellen kuvantutkimuksesta kiinnostu-
neet teoreetikot eivat millddn paase
eroon Lacanin esittamista vaitteistd vaan
palaavat niihin yha uudestaan. kuvan kynnykselle eli katsojaa ja katsojan paikkaa. Kuvantutkijat ovat

Michel Foucault, Jean-Luc Nancy tai Jacques Lacan eivat ole kehitelleet
varsinaista kuvan teoriaa. Mutta kukin heistd pohtii tilan ja kuvan suh-

detta, sita mika tulee esitetyksi littedssd kuvassa ja toisaalta sita mikd jaa

1990-luvulla palanneet heidan analyyseihinsa yha uudestaan.

. o e se L Artikkelissa kasittelen erityisesti Lacanin mietteita Hans Holbein nuo-
Silmén kaanto

remman maalauksesta Suurldhettilaat ja véitan, etta vaikka maalauk-
En Véité, ettd Foucau|t, Nancy tai Lacan sessa on mukana seké perspektiivinen esitys ettd anamorfoosi ne eivat
olisi kehitellyt oman kuvan teoriansa. toimi siing vaihtokuvana vaan siirtymanda. En ole valmis Martin Jayn ta-
Mutta heidan esittamissaan analyyseissa
pohditaan kiinnostavasti tilan ja kuvan
suhdetta, sitd mika tulee esitetyksi lit-
tedssd kuvassa ja toisaalta sitd mika jaa
kuvan kynnykselle eli katsojaa ja katso- ilmeta naytslld. Se ei ole esitettavissd, mutta joissakin tdissa tekniikan
jan paikkaa. Keskustelut sivuavat talla mukanaan pitama fantasia toteuttaa taman tapahtuman, jolle Nancy
hetkelld runsaasti esilld olevaa historial-
lista luotausta, joka pyrkii kirjoittamaan
jos ei nyt aivan nakemisen niin ainakin
perspektiivin historiaa. Esilla on vahvasti si on vahvasti vaikuttanut Roland Barthesin valokuvaa kasittelevaan
ollut ajatus, etta renessanssin perspektii- | teckseen Valoisa huone (1980).

vin kdyttama pakopiste vaatii, ettd maa-
lauksessa oleva nakyma tulee katsotuksi tietystd kohdasta suhteessa kankaaseen
tai kuvaan. Se on paikka, jossa maalari oletettavasti on ollut. Kun kolmiulotteinen
nakyma siirretdan maalauksen littedlle pinnalle, kuva tallentaa my&s tamaén pis-
teen, joka on sijainniltaan maaratty mutta samalla vé&jadmatta representaation
itsensa ulkopuolelle jaava. Perspektiivin mydta on oltava ainakin yksi piste, joka

voin yhdistdmaan anamorfoottista paakalloa persoonattomaan ja dif-
fuusiin katseeseen sinansd vaan katseeseen kuuluu jotakin kuvan ta-

kaista. Inminen katsoo sitd, mitd ei voi ndhda mutta joka kuitenkin voi

on loytanyt kasitteen paasy ja jota Lacan piirittad késitteilldan tuche

(sattuma), fascinum (lumo/lume) ja écran {peite/nayttd). Lacanin analyy-
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Velasquez: Hovinaiset (1656).
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pakenee representointia, nakymatén paikka “jolie” representaatio representoi-
daan.

Foucault'n ja Nancyn analyysien kohteena olevat maalaukset ovat oivallisia
esimerkkeja epdsuorasta esitystavasta, joka tuo esiin tuon nadkymattdéman paikan.
Néisséd maalauksissa katsoja ikdan kuin sidotaan mukaan kuvaan ja ne vaativat
miettimadn kuvassa ndkymatonta katsojaa ja maalaria yhta lailla kuin esitettavaa
nakyvad “todellisuutta”. Velasquezin maalauksessa esiintyvan maalarin katse pa-
kottaa katsojan tulemaan kuvaan mukaan: katsoja nikee oman nakymattomyy-
tensa tulevan maalarille nakyvéksi ja huomaa muuttuneensa kuvaksi, joka on
ikuisesti itselleen nakymatén. Foucault’n mukaan katsojasta tulee havaittu katso-
ja, joka yhtena hahmona mallin, maalarin ja esitettavan kuninkaan kanssa sijoit-
tuu maalauksen osoittamaan tyhjaan tilaan. (Foucault 1970, 402) Nancy puoles-
taan korostaa sit4, etta katsoja ja8 maalauksen kynnykselle, han on maalauksessa
mutta ei kuitenkaan ole tunkeutunut sinne: "Olemme maalauksessa pysyen edel-
leen kynnykselld — emme sisalld em-
meka ulkona. Ehkdpd me itse olem-
me kynnys, aivan kuten silmamme
mukautuu taulukankaan litteyteen ja
kutoo itsensd sen kangasmate-
riaaliin.” Kun katsoja on itse kynnys,
han voi vastata taulun vaateeseen
ndhda nakymaton.”Nahkaa nakyma-
t6n, ei vain nakyvan tuolla puolen,
sisd- tai ulkopuolella, vaan suoraan,
kynnykselld, kuten sen éljy, kudos ja
variaineskin.” (Nancy 1994, 106)

Nancyn analyysi purkaa ajatusta
tilasta kenttana, jonka sisalla voidaan
laskea ulottuvaisten objektien suh-
teet. Perspektiivin myétahan kehitet-
tiin laskettavissa oleva systeemi sit4
silmalla pitden, ett3 saadaan esite-
tyksi kolme ulottuvuutta kaksiulot-
teisella pinnalla. Kolmiulotteisen ti-
lan materiaalisuuden katsottiin ole-
van pelkistettévissa kaksiulotteiseksi,
varin ja viivan vaikutusten ja suhtei-
den kentdksi. Katsoja voi tuottaa
adekvaatin “kuvan” ainoastaan silla
ehdolla, ettad han jaa itse kuvan ulko-
puolelle. Tietenkin on myés mahdol-
lista Thomas Brockelmanin tavoin
esittad vaite, ettd esimerkiksi tietyt
modernismin teokset rakentuvat kaksiulotteiselle todellisuudelle, jota ei lainkaan
maadritetd esitettavaksi kolmiulotteisessa tilassa olevalle katsojalle (Brockelman
1996, 221).Nancy puolestaan esittad ajatuksen, etta katsoja itse on kynnys ja sa-
malla tavoin taulun materiaalia kuin vari ja kangaskin ja ohittaa nain ajatuksen
sisé- ja ulkopuolen vastakkaisuudesta syvyyden esityksessa. Esiin nousee kysymys
paasysta (I'accés) omalaatuisena ulottuvuutena. “Paasy ei ole sola tai suuaukko.
Se on ulottuvuus, vydhyke, taso.” (Nancy 1994, 115) Kun katsoja on kynnys, ta-
pahtuu tietynlainen avautuminen maalaukselle ja maalauksessa, toteutuu paasy
sen makuun ja valoon.



IMuusio

Jacques Lacan puolestaan kiinnittda huomiota siihen, ettd samanaikaisesti kun ti-
lan representaatio opittiin 1400-luvun ja 1500-luvun taitteessa hallitsemaan ja va-
kiinnutettiin perspektiivin geometriset lait syntyi myés naiden lakien rajoja koet-
televa suuntaus eli kiinnostus anamorfooseihin. Lacan oli saanut késiinsa Jurgis
Baltrusaitisin vuonna 1955 ilmestyneen anamorfooseja kasittelevan teoksen, jos-
sa osoitetaan niiden olleen mita vilkkaimman tutkimuksen ja mielenkiinnon koh-
teena 1500-luvulta 1600-luvulle asti. Anamorfooseja luotiin arkkitehtuurissa ja
maalaustaiteessa ja erityisesti tehtiin optisia “leluja”, joissa esimerkiksi peilipin-
taista sylinteria tietysta kulmasta katsomalla sekavasta viivojen ja vérien rykel-
mastd muodostuu taysin selkea kuva.

Minusta on kiinnostavaa se, etta Lacan kayttda nimenomaan perspektiivista il-
maisua illuusio. Yleensdhan ajatellaan, etta sen avulla voidaan objektiivisesti ja
oikein esittda kuvan eri
osien véliset suhteet.
Lacan korostaa pers-
pektiivin olevan keino
synnyttaa tilailluusio.
Mutta sitd oli edeltanyt
ja sen kipupisteena py-
syi edelleenkin erilaiset
muut keinot, joiden
avulla pyrittiin Lacanin
mukaan tyhjyyden luo-
miseen. “Kiinnostusta
anamorfoosia kohtaan
kuvataan kdadnnekoh-
daksi, jossa taiteilija
kdantaa tilan illuusion
tdysin pdinvastaiseksi.
Hén pakottaa tilailluu-
sion primitiiviseen péaa-
maardan eli muuntu-
maan katketyn todellisuuden tueksi — edellyttden etta taideteos tietyssa mielessa
on aina Asian kiertamista.” (Lacan 1986, 169/141)

En nyt sukella Lacanin Asiaa (la Chose) koskevaan teoriaan syvemmin, totean
vain, ettd Asiaa representoi aina tyhjyys ja “nimenomaan siksi, ettei mikdan muu
voi sitd esittdd — tai tarkemmin sanottuna, koska sitd voi aina esittaa vain jokin
muu” (Lacan 1986, 155/129). Asia on kielen ja symbolisaation ulkopuolelia, sité ei
voi kuvitella tai esittad — paitsi tyhjyys. Anamorfoosi erottaa tyhjyyden luomisen
tilan illuusiosta; se on keino avata ulottuvuus, joka tuhoaa illuusion ja tahtaa itse
asiaan. Lacan kuvaa erésta sylinterianamorfoosia, jossa tulee nakyviin Rubensin
maalaus, seuraavasti: “Kun Rubensin taulu nousee esiin taysin kasittdmattémasta
kuvasta, se paljastaa mistd on kyse: analogisella tai anamorfisella tavalla on kyse
sen jalleenosoittamisesta, ettd me etsimme illuusiosta jotakin, missd illuusio itse
jollain tavoin ylittda rajansa ja tuhoaa itsensa osoittaessaan, ettd se on siind vain
merkitsevana (signifiante).” (Lacan 1986, 163/136) Anamorfoosi tuo esille myos
perspektiivisen ndkemisen rajat, se nayttda mika paikka kuvalla ja sen lumovoi-
malla on merkitsevassa rakenteessa tai sen, ettd jokin merkitsevaan rakenteeseen
kuulumaton voi kuitenkin ilmeta siina.

Anamorfoosi: sylinteri.
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Suurlihettiliat

Hans Holbeinin maalauksessa Suurldhettildat vuodelta 1533 on mukana seks
perspektiivinen kuvaus ettd anamorfoosi. Naméa kaksi kasittamisen jarjestelmas
ovat tassa maalauksessa niin syvassa ristiriidassa keskenaan, etta kun asettuu koh-
taan, josta perspektiivinen kuva avautuu parhaalla tavalla, muu osa maalausta
muuttuu mahdottomaksi tulkita ja kun liikahtaa kohtaan, josta voi lukea etualal-
la olevan hahmon paékalloksi, muu maalaus hamartyy. Geometrisesta pisteest
katsottuna kaikki nayttda virtaavan silmiemme eteen: mahtimiehet Jean de Din-
teville ja Georges de Selve seisovat ryhdikkaina ja heidan valissaan on esilla tie-
teen ja taiteen voimaa symboloivia vélineita ja esineita. Nayttavan maallisen tur-
huuden edessa on kuitenkin outo soikionmuotoinen lentava hahmo, joka ottaa
katsojan vangikseen tdman ollessa
kdantamassa taululle selkdnsa pois-
tuakseen salista. Se on anamorfootti-
nen paakallo, kuolema, jonka katse
osoittaa subjektin paikan tyhjiksi.
Teresa Brennan puhuu tassa yh-
teydessa kahdesta nakemisen tavas-
ta: passiivisesta ja aktiivisesta. Subjek-
tikeskeisessa perspektiivissa visuaali-
set objektit virtaavat subjektin luo ja
subjekti ottaa ne passiivisesti hal-
tuunsa. Brennan korostaa taman kui-
tenkin tarkoittavan sitd, ettd subjekti
on maailman keskipiste, se ottaa na-
kyman vastaan omasta lahtékohdas-
taan ja nékokulmastaan. Kaja Silver-
manin mukaan silloin on kysymys hal-
lintaan pyrkivastéd ja jopa miehisesta
positiosta. Anamorfoosi puolestaan
pakottaa hylkddmaan keskeisen pai-
kan, jos haluaa nahda jotakin aivan

Holbein: Suurlahettilaat (1533) muuta. Se edellyttda lilkkahdusta eika
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katsoja voi kiinnittyd mihinkaan

. ideaaliseen asemaan. Vain hetkeksi voi kirkastua selkea kuva ja juuri silloin taju-
. @aa oman katoavuutensa.

Kun subjekti miehittaa keskeisperspektiivin omaksumispaikan, se on illuusion
vaikutuskentassé ja vain yksi geometrian maaraama piste. Kaikki ne esineet, jot-
ka ovat avaruudellisesti esitettivissa, tulevat riippuvaisiksi nakékulmasta tai oi-
keastaan ne nayttavat tarkoilta vain, kun osutaan nakékulman paikalle. Norman
Brysonin analyysin mukaan Lacan kayttdd Holbeinin Suurlihettildiden kaksoisna-
kokulmaa vertauskuvana psykoanalyyttisen prosessin dynamiikasta. Subjekti
muovautuu annetuissa kulttuurisissa ehdoissa mutta padkallo osoittaa, miten
subjekti pelkaa, etta sen keskeisasemaa horjutetaan. (Bryson 1988, 105-106) Sub-
jekti elaa itsehallinnan illuusion vallassa, ja kun se valitsee nikékulmansa se voi
tamén nakokulman opastamana liikkua pisteesta toiseen tilassa. Mutta varsinai-
nen draama tulee anamorfoottisesta padkallosta, sen katse maarittaa paikan, jos-
sa subjekti kohtaa kuoleman ja poispyyhkiytymisen mahdollisuuden eli kastraa-
tion.

Martin Jay yhdistaa geometrisen esityksen suoraa paata falliseen katseeseen,
joka pyrkii hallitsemaan kuvallista tayteytts ja esittda anamorfoosin toisenlaisek-
si katseeksi. Lacan korostaa mielestini nimenomaan sit3, ettd katseen alueella



A

{

geometrinen ndkeminen on hyvin pieni osatekija. Saamme hiukan enemman sel-
ville katseen kentdsta tutkimalla myds anamorfoosia, koska nimenomaan se tuo
Holbeinin taulussa esiin jotakin, joka symboloi puutetta ja subjektin mitatointia
eli Lacanin mukaan fallista aavetta. Vaikka molemmat nakemisen tavat olisivat
tarkastelussa mukana, katseesta jaa viela paljon selvittdamatta, enkd mina ole val-
mis Jayn tavoin yhdistdm&an anamorfoottista paakalloa “persoonattomaan ja
diffuusiin katseeseen sinansa” (Jay 1994, 363) vaan katseeseen kuuluu myds jota-
kin joka on nimenomaan kuvan takana. Asian ilmaiseminen on hyvin vaikeaa, sil-
I& sanoessani kuvan takana syntyy heti mielleyhtyma tilallisuudesta tai jostakin
piillomerkityksesta. Tarkoitan silld kuitenkin, ettéd jotakin piirtyy kuvaan, jotain

" jonka suorastaan taytyy piirtya siihen voidakseen ilmetd (vaikkakin vain tahrana).
Se on halu (ndhda).

Katse

Monista taideteoksista
voi l6ytaa todisteita yllat-
tdvastd katseesta ja pers-
pektiivin ja representaa-
tion lakien sotkemisesta.
Ne voivat ndyttaa, etta
katsomme sitad, mita ei
voi nahda. Toisaalta tai-
de-esine saattaa nayttaa
meille sellaista, mita
emme halua nédhda, kun
se pakottaa katseensa
meidan paallemme. Hol-
beinin maalaus on esi-
merkki katseen monen- VYksityiskohta Suurlahettiladt-maalauksesta: anamorfinen paakallo.
tumisesta. Paakallo esit-
- 143 tietoisuuden subjektin “mitatdintia” taulun keskeisella kentéalla. Tietoisuuden
subjektilla Lacan tarkoittaa subjektia, joka sanoo "néaen itseni nadkemassa itseni”.
j Tomdn anamorfoosin myota representaation sisaan kaivertuu subjekti katoavuu-
. dessaan tai darellisyydessaan. Taulun ndkeminen edellyttds siirtymaa paikasta
| toiseen, silmaysta tai katseen heittymista, joka tarjoaa paasyn kuvaan.
“Geometrinen perspektiivi kykenee kartoittamaan vain tilaa, ei ndkemista”,
vaittda Lacan ja vertaa sita sokean tapaan hahmottaa maailmaa keppinsa koske-
tuksella. Geometrisen perspektiivin avulla voi saada vain pienen hipaisun néke-
misen kentastd. Mutta Holbeinin taulussa on Lacanin mukaan manifestisti esilla
jotakin, joka osoittaa meidan olevan subjekteina kirjaimellisesti sanottuna kut-
suttuja tauluun ja meidat esitetdan siind kiinnijdaneina. Siind paljastuu jotakin
katseen sykkivasta, haikaisevasta ja levittdytyvasta toiminnasta. “Holbeinin maa-
lauksessa etualalla kelluva erikoinen objekti, joka on siina katsottavana, on otta-
massa — ja sanoisinpa melkein ottamassa ansaansa — katsovan eli meidat.” (Lacan
1973, 86/92) Lacan viittaa tdman jalkeen Maurice Merleau-Pontyn ajatukseen néa-
kevan ja ndkyvan ristisidoksesta, mutta korostaa valon ja katseen ensisijaisuutta.

| Ennen kuin “naen” itseni esimerkiksi peilistd, minua katsotaan. Olen nakyvissa.

| Maailmassa on olemassa jotakin joka katsoo jo ennen kuin on ndké, samaan ta-
!\. paan kuin kieli on olemassa ennen puhuvaa. Kysymys ei valttamatta ole nahdysta
katseesta vaan katseesta, joka kuvitellaan toisen kentalle.
"Kun tama katse ilmaantui, subjekti yritti sopeutua siihen. Subjektista tulee
tdma pistemdinen (punctiforme) objekti, olemisen kafoamispiste, johon subjekti
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yhdistad oman heikkoutensa. Kaikkien niiden objektien joukossa, joiden parissa
subjekti voi tunnistaa riippuvuussuhteen, missi han halun rekisterisss on, katse
my®&s osoittautuu tavoittamattomaksi. Tdman vuoksi katse jaa enemman kuin mi-
kaan muu objekti vadrintunnistetuksi ja ehka juuri sen vuoksi myds subjekti niin
onnellisena symboloi omaa katoavaa ja pistemaista piirtoaan (trait) illuusiossa sii-
ta, etta on tietoinen itsestaan nakemass itsensa — jossa katse jaéd heittymatta
(s'elide).” (Lacan 1973, 79/83)

Nékeva ei ole vain maailmassa, silmé ei yksinkertaisesti vain ole tilassa vaan se
on uponnut valoon. Kuten kieli my6s katse on olemassa subjektia ennen, ja sub-
jektia “katsotaan kaikilta puolilta” vaik_ké;s_g _i_tslanafcvs_gq_\/‘a_ﬂinVyhde'sté pisteesta.

" Samalla subjekti on Lacanin sanoin kuin “tahra” (tache), joka pistd4 silmaan

“maailman spektaakkelissa”. Siksi subjekti kokee katseen uhkaksi, johon se tosin

, Voi vastata riemukkailla naamioilla eli tarjoamalla itsensd nahtavaksi. Lacan ei in-
nostu subjektikasityksestd, jossa korostetaan nakemisen ja itsetietoisuuden sub-

jektia ("naen itseni ndkemassa itseni”). Han my®&s kyseenalaistaa representaation
subjektin herruuden (“tdma representaatioihin liittyva ‘se kuuluu minulle’ aspek-

i ti, joka tuo vahvasti mieleen omaisuuden”). Sen sijaan hanta kiinnostaa subjektin

kyky vastata katseeseen, ndyttdytya valepuvuissa ja naamioituneena eli kyky tulla
naytolle.

Tullessaan nahdyksi ndhdessaén, kuvatuksi kuvatessaan ja nayksi nakyessaan
representaation subjekti joutuu naytdlle moninaisessa asemassa. Lacan kuvaa
tata tunnetussa kaaviossaan, jossa subjektin geometrisesta pisteest lahteva kol-
mio asetetaan objektista Idhtevan kolmion kanssa paallekkain, ja toteaa: “Mina
en ole yksinkertaisesti vain pistemainen olento, joka piirtyy esiin siind geometri-
sessa pisteessd josta kasin perspektiivi tajutaan. Epailemattd on niin, etta silmani
syvyyksissd maalautuu taulu. Taulu on varmastikin minun silméassani. Mutta mina,
mina olen taulussa.” (Lacan 1973, 89. Englanninnoksessa on téassa kohtaa virhe,
joka on saanut paljon hamminkia aikaan. Sen mukaan “mina en ole taulussa” kts.
s. 96.) Subjekti on siis myds objektin katseen alaisena, valon valokuvaama, kat-
seen kuvaama. Tai kuten Stuart Schneiderman asian tiivistaa: “Minusta tulee kuva
— ei sifloin kun minut nahdaan, ei silloin kun mina naen itseni eikd etenkaan sil-
loin kun nden itseni ndkemassa itseni — kun minun ulkopuolellani oleva katse te-
kee minusta ndkyman (scene). On hiukan harhaanjohtavaa sanoa, etts tama kat-
se ottaa minut kiinni. Pikemminkin jokin nayttaa itsensa talle katseelle, joka ta-
vallisesti ei paljastu.” (Schneiderman 1988, 23)

Lacanin esittdma kaavio on synnyttényt lukuisia tulkintoja, joihin ei tassa yh-
teydessa voi syventya (kaaviosta enemman esim. Sivenius 1995). Tulkinnoissa poh-
ditaan esimerkiksi Lacanin nidkemysten suhdetta Foucault'n ja Merleau-Pontyn
teorioihin. Haluan sen sijaan esittaa pari huomiota Lacanin ajatusten vaikutuk-
sesta Roland Barthesin valokuvaa kasittelevasn teokseen Valoisa huone (1980).

Pisto

Valokuvaa kasittelevéssa artikkelissaan Margaret Iversen osoittaa vakuuttavasti,
etta vaikka Barthesin Valoisa huone on omistettu Jean-Paul Sartren teokselle
L'Imaginaire se avautuu kuitenkin parhaiten, jos sit3 lukee suorana jatkona Laca-
nin nédkemista koskeville ajatuksille. Lacanin katsetta kasittelevi seminaari on
mainittu Barthesin kirjan lahdeluettelossa ja jo ensimmaisilla sivuilla Barthes viit-
taa valokuvan tapahtumaluonteisuuteen eli sen kaikkivaltaiseen satunnaisuu-
teen, Tilanteeseen, Kohtaamiseen ja Reaaliseen, joista Lacan kayttaa ilmaisua
tuché. Tuché viittaa Aristoteleen Fysiikassa tehtyyn kausaalisuutta koskevaan
erotteluun tykhe (sattuma) ja to automaton (itsestaan tapahtuva). Tuchén Lacan
maarittelee kohtaamiseksi reaalisen kanssa, mahdottomuudeksi jonka subjekti



kokee traumana. Se on merkityksenmuodostuksen ulkopuolella. Automaton on
merkitsijdiden verkosto, jossa subjekti on tekemisissé symbolisen rekisterin kans-
sa. Lacanin termein valokuva voidaan joko yhdistda annettuun merkitsijoiden
verkkoon tai se voi olla sattuman kaltainen. Barthesin termein puolestaan voi-
daan sanoa, etté valokuva on joko kesy eli esteettisten ja empiiristen tapojen hil-
litsema tai hullu. (lversen 1994, 453)

Iversen ottaa myos esille Holbeinin maalauksen osoittaakseen vastaavan sisal-
l6llisen yhteyden Lacanin ajattelun ja Barthesin studium ja punktum -erottelun

vélilla. Suurldhettildissé on kuvattuna ero, joka vallitsee ndkemisen suvereenin ;
subjektiuden (studium) ja katseen objektiksi sattumisen (punktum) valilla. Vakiin-

tuneesta paikasta katsoessaan katsoja voi jakaa suurlahettildiden rehvakkuuden,
mutta jokin ja& kasittamattomaksi kelluessaan etualalla. Tsma jokin nousee ku-
vasta kuin nuoli ja pistad, se on erdanlainen tahra tai tapla kuvassa (seka Lacan
etta Barthes kayttavat termia tache). Sita ei voi kuvata valonsateilld, joiden voi
ajatella kulkevan suoraan, vaan se kietoo valoon, joka on “taittunut, diffuusi, se
tulvehtii ja tayttda — on syytd pitad mielesss, ettd silmamme on malja — ja tulvii
myds yli” (Lacan 1973, 87-88). Barthesin sanoin on valoa, joka voi olla ruumiillinen
véline ja kuin yhteinen iho (Barthes 1985, 87). Esineita ja kohteita voi ndhda mut-
ta samalla tulee kiedotuksi valoon ja joutuu katseen ymparéimaksi.

Myds Hal Foster yhdistda Lacanin traumaattisen pisteen, tuché, Barthesin ka-
sitteeseen punktum. Foster on kuitenkin enemmén kiinnostunut pakosta, jolla
traumaattinen kohtaaminen on pakko toistaa. Han tulkitsee Andy Warholin t6ita
nimenomaan erdanlaisena toiston peite/ndytténa (screen), joka samanaikaisesti
peittda ja paljastaa mahdottoman kohtaamisen reaalisen kanssa. Naytén funktio-
na on neuvotella katseen laskemisesta kuten neuvotellaan aseiden laskemisesta.
Punktumia kuitenkin luonnehtii juuri se, ettd se pistaa esiin ei valttamatta jonakin
siséll6llisend yksityiskohtana (kuten Barthes ajatteli) vaan Fosterin mukaan esi-
merkiksi tekniikan myéta. Warholilla se toimii nimenomaan toiston, varittamisen,
sotkemisen, repimisen keinoin. Erityisen kiehtovana Foster pitdad Warholin teosta
Ambulanssionnettomuus (1963), jossa toistona esitetyssd alemmassa kuvassa on
outo reikd. Se on aukko (trou), joka tuo esiin jotain josta Lacan kayttéa sanaleik-
ki& troumatic, repeytyman reaalisen kudoksessa (Foster 1996, 136).

Mielestani tekniikan ja tekemisen mukanaan pitaman fantasian esittdminen
tuo mukaan tapahtuman, jota edella kutsuin Nancya seuraten paasyksi. lhminen
katsoo sitd, mita ei voi nahda ja kuvan esiripun taakse han kuvittelee vaikka mil-
laisen ldsndolon magian. Kysymys on tapahtumasta tai siirtymasta, jossa tekniikan
mukanaan pitdma fantasia saa ilmenemaan peite/naytdn toiminnan ja paasy ku-
vaan mahdollistuu. Juuri saman teki anamorfoosi Holbeinin teoksessa, enkd mal-
ta olla viittaamatta muotoyhtaldisyyteen Warholin repedmén ja anamorfoottisen
padkallon valilla.

Fascinum

Lacanin mukaan kuvan takana on katse, objekti, reaalinen, joiden kanssa maalari
luojana ryhtyy vuoropuheluun. Taydellinen illuusio ei ole mahdollinen ja vaikka
se olisi mahdollinen, se ei vastaa reaalista koskevaan kysymykseen silla reaalinen
on aina takana ja tuolla puolen - houkuttelemassa. Reaalista ei voi esittda, se on
symbolisen negatiivi, myttyyn mennyt kohtaaminen, kadotettu objekti. Mutta
katseelle on ominaista se, etta siihen sisaltyy “ruokahalua” ja se vaatii silmanruo-
kaa. Silmaa kasiteltiin edelld nimenomaan geometrisen nikemisen pisteena. Se
edusti tietoista, itsereflektoivaa tiedon subjektia. Katsetta kasittelevan esityksen-
sa lopussa Lacan alkaa kuitenkin arvoituksellisesti puhua silmasta elimena, jota
luonnehtii pahuus. Paha silméa on késite, joka on historiallisesti meille varsin tuttu
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ja Lacan yhdistaa sen nimenomaan Augustinuksen tarinaan lapsuudestaan. Au-
gustinus katsoo veljedan aitinsa rinnoilla ja tuntee kateutta. Syyna ei ole se, etta
hén edelleen tarvitsisi ditinsa rintaa vaan tuon nayn herattdama puhdas kateus. In-
vidia, kateus juontuu Lacanin mukaan etymologisesti ndkemistd tarkoittavasta
verbistad videre. Kateus syntyy siitd, ettd katsoo “itseensad sulkeutuvan tayteyden
kuvaa” (Lacan 1973, 105/115), toista joka n&yttda omistavan objekti a:n eli sen
mistd subjekti on muodostuakseen subjektiksi joutunut elimenéd eroamaan. Voi-
daksemme ymmartaa jotakin kuvan kyvysté kiehtoa meits, meldan on siirryttava
alueelle, jossa katse tekee silmén talla tavoin epatorv0|sek5|

Tama alue on kesyttamisen aluetta, jossa kuvan tékija haluaa nayttaa kat-
seensa ja antaa silmalle ruokaa. Jokaisen kuvataiteilijan tyyli on niin “erityinen,
ettd tunnette katseen lasndolon.” (Lacan 1973, 93/101) Samalla katsojan silman
ruokahalu vaatii tyydytystaédn ja nakeminen tuottaa kuvan viehatyksen. Kyseessa
on siis ndyttdmisen ja nadkemisen toiminta, liike ja pysahdys. Kuvan tekija vie
eleensa (nayttamisen) loppuun ja saa katseen jahmettymaan ihastuksesta. Paha
silmé on fascinum (lume): viehéatys ja lumouksen alle joutuminen. Lume toimii

myds fantasiassa, joka on subjektin itsensa tuottama halun visuaalinen kasikirjoi-. .

Jus. Fantasian avulla subjekti yllapitaa haluaan mutta samalla se toimii pysahty-
“neena kuvana, joka suojelee subjektia. Samoin kuin filmi voidaan pysayttaa jottei
tarvitse ndhda jotakin traumaattista kohtausta, my6s fantasia voi tarjota stillku-
van, joka peittaa poispyyhkiytymisen mahdollisuuden eli kastraation.

Tarina kilpailusta, jota Zeuksis ja Parrhasios kavivdt maalaustaidosta, kertoo
tastd. Zeuksiksen maalaamat viinirypaleet houkuttelivat luokseen lintuja, jotka
luulivat niita syotaviksi. Parrhasios puolestaan maalasi muuriin verhon niin elaval-
|4 tavalla, ettd Zeuksis kysyi: “Mita olet maalannut sen taakse?” Linnut antoivat
periksi houkutukselle mutta ihmistd petettiin. Eldin saadaan ansaan suhteessa
pintaan mutta ihminen suhteessa siihen, mika on pinnan “takana”. Lacanin mu-
kaan ihmisen osalta on kyse nimenomaan silman pettdmisesta sen halutessa néh-

da. IThmistéd houkuttaa verho joka peittdessdan nayttaa. Saman tekee myods Hol-

beinin Suurléhettildét, se on sitd mitd muutkin kuvat: katseen ansa. Lopuksi pyy-
taisin lukijaa katsomaan "Valoisan huoneen avauslehdelld olevaa kuvaa, joka on
myos sen ainoa varikuva.
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