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MODERNI USKONNOLLISEEN AIHEPIIRIIN 
LIITTYVÄ KUVA TUTKIMUSKOHTEENA

Tutkimuksen kohteena oleva teos

Pieni, yksityiskokoelmassa sijaitseva, tyyliltään leik-
kisä ja surrealistissävyinen sekatekniikalla toteu-
tettu pariisilaisen nykytaitelijan työ ei äkkiseltään 
vaikuta merkittävältä tutkimuskohteelta. Helposti 
ajatellaan, että kuvien ja visuaalisen viestinnän lä-
päisemässä kulttuurissa1 on mielekästä tarkastella 
vain sellaisia töitä, jotka saavuttavat jollakin tavoin 
näkyvän ja merkittävän aseman eri viestimien kaut-
ta. Näin kuitenkin kadotetaan näköpiiristä visuaali-
sen kulttuurin syviä ilmiöitä, vuosisataisia ja vuosi-
tuhantisia kuvien ja kuva-aiheiden kokonaisuuksia, 
jotka askarruttavat katsojiaan ja saavat aina uusia 
ilmenemismuotoja uusissa yhteyksissä.

Tässä artikkelissa tarkastelemamme Morde-
cai Morehin työ Abraham ja kolme enkeliä ei ole 
yksittäisenä taideteoksena poikkeuksellisen mer-
kityksellinen. Työn kulttuurinen ja uskonnollinen 
merkitys avautuu, kun pohditaan, onko kuva liitet-
tävissä kuvallisiin traditioihin, sellaisiin merkkien 

ja koodien järjestelmiin, jotka ovat pysyneet elävinä 
eri historian vaiheissa ja ovat kenties yhä toiminnas-
sa. Taide – eritoten uskonnollinen taide – toteutuu 
tavallisesti erilaisina toisintoina, parafraaseina ja 
muunnelmina. Teoksen materiaalis-visuaalinen 
muoto tulee merkitseväksi suhteessa kulttuurin 
ja uskonnon traditioihin ja niihin tunnettuihin 
teoksiin, jotka sisältävät samoja tai samankaltaisia 
rakenne-elementtejä ja ilmaisutapoja.2

Mordecai Morehin ura ja tuotanto
Mordecai Moreh syntyi Bagdadissa vuonna 1937 
juutalaiseen perheeseen. Moreh muutti Israeliin 
vuonna 1951 ollessaan 14-vuotias. Vuosina 1955–

_________________________________________________
1 Länsimaisen kulttuurin ”kuvallisesta käänteestä” ks. 

esim. Mitchell 1994, 11–16.
2 Nämä yleisesti tunnetut kuvien tutkimuksen periaatteet 

voidaan rinnastaa esim. Bourdieun käsityksiin siitä, mi-
ten teokset suhteutuvat toisiinsa, tuotanto- ja kulutusolo-
suhteisiinsa sekä tuotantoa määrittäviin sosiokulttuuri-
siin tekijöihin. Ks. Bourdieu 1998, 378–389.
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1959 hän opiskeli Jerusalemissa Bezalelin kuvatai-
deakatemiassa, vuosina 1960–1962 Firenzen kuva-
taideakatemiassa (Accademia di belle arti) Italian 
hallituksen myöntämän apurahan turvin ja vuosina 
1962–1969 Pariisissa l’Ecole nationale supérieure 
des beaux-arts -taidekoulussa. Yksityisnäyttelyitä 
Moreh on pitänyt vuodesta 1960 alkaen Israelissa, 
Yhdysvalloissa ja useissa Euroopan maissa. Lisäksi 
hän on osallistunut lukuisiin biennaaleihin ja näyt-
telyihin Euroopassa, Etelä- ja Pohjois-Amerikassa ja 
Kaukoidässä. Morehin teoksia on monien museoi-
den ja kirjastojen kokoelmissa eri puolilla Israelia, 
Yhdysvaltoja ja Eurooppaa. Uransa aikana hän on 
tehnyt pääasiassa öljymaalauksia ja grafiikkaa. Tai-
teilija asuu ja työskentelee sekä Jerusalemissa että 
Pariisissa.3 Vaikka Morehin tuotantoa tunnetaan 
Suomessa suhteellisen vähän, hänen merkityksensä 
erityisesti graafikkona ei rajoitu pelkästään rans-
kalaiseen tai israelilaiseen kulttuuripiiriin.4 More-
hin grafiikanvedokseen löytyy viittaus esimerkiksi 
Chaim Potokin tunnetussa taiteilijaromaanissa The 
Gift of Asher Lev.5

Morehin teosten tyylin kuvaaminen ja luonneh-
timinen ei ole helppoa. Moreh itse on korostanut 
riippumattomuuttaan tyylivirtauksista.6 Vuonna 
2008 julkaistussa näyttelyluettelossa Moreh määrit-
teli taiteellista ilmaisuaan sekä ottamalla etäisyyt-
tä ensimmäisten taideopettajiensa ”saksalaiseen 
ekspressionismiin” että kuvaamalla pyrkimystään 
”visionäärisempään taidekäsitykseen, joka olisi 
lähempänä surrealismia, mutta sisältäisi kuiten-
kin kiintymyksen tarkkaan ja yksityiskohtaiseen, 
hienostuneeseen tekniseen ilmaisuun”.7 Morehin 
taiteen surrealistinen piirre tarjoaa tärkeän näkö-
kulman hänen töidensä tarkasteluun – on tuskin 
sattumaa, että taideteoriassa juuri surrealismiin on 
liitetty myös mysteerin ja pyhän käsitteitä.8

Morehin teos Abraham ja kolme enkeliä (Abra-
ham et les trois Anges, sekatekniikka paperille), on 
toteutettu vuonna 1987. Se oli ensimmäisen kerran 
esillä yleisölle Pariisissa Galerie Alain de Rothschil-
dissa. Näyttely, jossa teos oli esillä, oli nimeltään 
”Moreh: Thèmes Bibliques et Hébraïques”. Työ kuu-
luu yksityiskokoelmaan Pariisissa.9

Teos sijoittuu Morehin tuotannossa osaksi 
hänen sekatekniikalla toteutettuja pienehköjä raa-

mattu- ja uskonnollisaiheisia töitään. Joukko näitä 
teoksia on tarkastelemamme kuvan tavoin toteu-
tettu ympyrän muotoisena. Teosten joukosta löytyy 
ainakin yksi kuva, joka on aihepiiriltään samankal-
tainen kuin Abraham ja kolme enkeliä: aiheena on 
Abrahamin kolme vierasta istumassa pöydän ää-
ressä sekä Abraham ja Saara. Teos ajoittuu vuodelle 
1986, joten sitä voitaneen pitää vuoden 1987 teok-
sen aikaisempana versiona, vaikka sen kompositio 
ja yksityiskohdat poikkeavat huomattavasti vuonna 
1987 valmistuneesta työstä.10

Kuva-analyysin perusteet ja 
tutkimuskysymys
Ajattelemme Juri Lotmanin tavoin, että taide-
teoksen voidaan katsoa olevan ikään kuin uusi taso 
tekstin11 kehkeytymisessä yhä kompleksisemmaksi. 
Kyseessä ei tällöin ole enää pelkkä sanoma lähettä-
jältä vastaanottajalle, vaan teksti alkaa toimia ikään 
kuin sillä olisi muisti. Se saa ”intellektuaalisen jär-
jestäytyneen rakenteen ominaisuuksia”.12 Teksti ei 
ainoastaan siirrä edelleen joskus siihen talletettua 
informaatiota, vaan siinä ja siihen liittyen kehittyy 
uutta. Taideteosta tarkasteltaessa voidaan Lotmanin 
mukaan havaita eräänlainen relaatioiden verkosto, 
jossa teos asettuu erilaisiin suhteisiin ja toimii eri-
laisissa tehtävissä.

Näistä Lotman luettelee 1) lähettäjän ja vastaan-
ottajan kanssakäymisen, 2) kuulijakunnan (katsoji-
en) ja kulttuuritradition kanssakäymisen (kollektii-
vinen kulttuurimuisti), 3) lukijan (katsojan) kanssa-
käymisen itsensä kanssa, 4) lukijan kanssakäymisen 
tekstin kanssa (teksti keskustelukumppanina) ja 5) 
kanssakäymisen tekstin ja kulttuurikontekstin välil-
lä. Suhde kulttuurikontekstiin voi olla metaforinen 
tai metonyyminen. Teos voi olla suhteessa kulttuu-
rikontekstin eri tasoihin ja se voi siirtyä kulttuuri-
kontekstista toiseen.13 Lotmanin luettelosta puuttuu 
esimerkiksi instituutioiden ja yhteisöjen tai laajem-
min sosiaalisen todellisuuden osuus lukijan ja teok-
sen suhteessa ja teoksen kanssakäymisessä eri kon-
teksteissa. Lotmanin päänäkökulma on yksilön ja 
tradition sekä teoksen ja tradition vuoropuhelussa.

Morehin Abraham ja kolme enkeliä toimii ole-
tuksemme mukaan uskonnollisten kuvaelement-
tien kantajana samaan tapaan kuin on nähtävissä 
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8 Ks. esim. Rabinovitch 2002, 43.
9 Mordecai Morehin tyttären Eliad Morehin sähköposti 

27.1.2011.
10 Ks. http://www.moreh.net/p2/thumbnails.

php?album=21. Viitattu 20.12.2010.
11 Käytämme termiä ”teksti” tässä yhteydessä yleisessä 

semioottisessa merkityksessä tarkoittaen sillä merkkien 
muodostamaa kokonaisuutta. Ks. esim. Veivo 2009, 8–9. 
Käytämme termin synonyymeinä vastedes mm. käsittei-
tä ”visuaalinen kudos”, ”visuaalinen kokonaisuus”, jne.

12 Lotman 1989, 153. Veivo (2009, 42, 46) kyseenalaistaa 
artikkelissaan Lotmanin ajatuksen kompleksisen teks-
tin ymmärtämisestä ”persoonan kaltaisena”. Erityisesti 
uskonnollisen kulttuurin tutkimuksessa on perintees-
tä riippuen melko tavallista havaita, että kompleksis-
ten, yhteisöllisesti merkityksellisten tekstien katsotaan 
esiintyvän aktiivisina merkityksiä kantavina ja tuottavina 
toimijoina. Ks. esim. Belting 1994, 6–7; Pentcheva 2006, 
129–136.

13 Lotman 1989, 153–154.

_________________________________________________
3 Israel Museum Jerusalem, http://www.imj.org.il/ 

artcenter/default.asp?artist=274520. Viitattu 12.8.2013; 
Sanford Sivitz Shaman: Life Story, http://moreh.net/e/ 
index.php?option=com_content&task=view&id=12& 
Itemid=27. Viitattu 1.4.2010.

4 Katso näyttelyluettelot osoitteessa http://moreh.net/e/
index.php?option=com_content&task=view&id=22&Ite
mid=34. Viitattu 12.8.2013.

5 Potok 1993, 34: ”Near the door to my uncle’s study was 
a Moreh print. Over a landscape devastated by torrential 
waters in which helplessly bob humans, animals, rodents, 
boats, birds, and trees, a robed figure hangs suspended 
in the air, attached to a stake that is connected at its foot 
to a wheel. The Hebrew words above the center are from 
the Book, of Psalms, ‘Out of the depths I call you, O 
Lord, O Lord, listen to my cry – –.’”

6 http://moreh.net/e/index.php?option=com_content& 
task=view&id=17&Itemid=1. Viitattu 21.12.2010.

7 http://moreh.net/e/index.php?option=com_content& 
task=view&id=21&Itemid=1. Viitattu 21.12.2010.

Kuva 1. Mordecai Morehin teos Abraham ja kolme enkeliä. 
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myöhäisantiikin tiettyjen kuva-aiheiden käytössä14 
tai keskiaikaisten juutalaisten käsikirjoitusten mi-
niatyyrikuvissa,15 joissa yhdistyy erilaisia alun perin 
pakanallisia, juutalaisia ja kristillisiä kuva-aiheita. 
Tulkinnallinen assosioituminen vain yhteen kult-
tuuris-kuvalliseen traditioon ei ole itsestäänselvyys, 
sillä traditiot ovat jo muodostuessaan olleet keske-
nään vuorovaikutuksessa ja kantaneet mukanaan 
varhaisempia vaikutteita. Kuva liittyy aikaisempiin, 
samaa aihepiiriä käsitteleviin teoksiin, kun se sisäl-
tää niiden kanssa yhteisiä visuaalisia elementtejä. 
Koska teos on syntynyt tietyssä historiallisessa ti-
lanteessa ja yhteydessä tiettyihin traditionaalisiin 
kuvaamisen tapoihin, siinä voidaan tunnistaa eri 
uskonto- ja tulkintaperinteistä käsin avautuvia visu-
aalisia elementtejä ja rakenteita.

Olemme tietoisia siitä, että teos, sen viesti ja 
teoksesta saatu kokemus eivät tyhjene tulkintoihin 
ja selityksiin. Foucault kuvaa ongelmaa pohtimalla, 
miten ”kielen suhde maalaustaiteeseen on ääretön” 
ja miten ”näkyvä ja kieli eivät palaudu toisikseen”.16 
Taideteos voi kuitenkin edellä esitetyllä tavalla 
muodostua ikään kuin katsojaa puhuttelevaksi 
subjektiksi, haastaa katsojan ja liittää hänet tulkin-
tojen verkostoon. Olennaista on toisaalta se, että 
Foucault’n esittämä kielen ja näkyvän suhde pide-
tään avoimena,17 toisaalta semioottinen analyysi, 
jossa visuaalinen kudos ymmärretään sekä merki-
tysten tuottamisprosesseina että näiden prosessien 
tuotoksina.18

Uskonnollisten merkkijärjestelmien ja tekstien 
tarkastelussa on varsin ongelmallista tyytyä etsi-
mään tarjolla olevista symboliikan opaskirjoista 
ja kokoomateoksista ikään kuin ”valmiita” tai ”an-
nettuja” merkityksiä, kun kyse on elävän aika- ja 
kulttuurisidonnaisen tekstikokonaisuuden tarkas-
telusta – tekstin, jossa jotkut mahdolliset merkityk-
set vaikuttavat olennaisilta ja tärkeiltä, toiset taas 
perifeerisiltä. Koska merkitysten muodostuminen 
ja häviäminen on osa kulttuurin ja tekstien jatkuvaa 
virtaa, ei jonkin kulttuuriobjektin merkitystä voida 
tarkastella ilman tajua siitä, että merkityksenannon 
prosessien tutkiminen on loputon tehtävä, joka ei 
koskaan tule valmiiksi. Kuitenkin tehtävän toteut-
taminen kaikkine puutteineenkin lisää ratkaisevasti 
ymmärrystämme siitä, miten intertekstuaalisia 

uskonto- ja kulttuuriperinteet ovat, ja kuinka mer-
kityksellisiksi tietyt kuvakokonaisuudet voivat tulla 
eri uskonto- ja kulttuuriperinteiden risteyskohdissa.

C.S. Peircen semioottisessa ajattelussa ”– – mer-
kitys kehittyy ja täsmentyy merkkien toiminnan 
myötä”.19 ”Merkki on siis objekti, joka on yhtäältä 
suhteessa sen objektiin ja toisaalta sen tulkinteeseen 
[interpretant] sillä tavoin, että se saattaa tulkinteen 
suhteeseen objektin kanssa, joka vastaa sen omaa 
suhdetta objektiin.”20 Peirceläisen semiotiikan kiel-
tä käyttäen on siis mahdollista puhua merkkeihin 
liittyvien interpretanttien, tulkinnosten21 (”tulkin-
nallisten tulosten tai vaikutusten”22) tarkastelusta. 
Tietyt tulkinnokset toteutuvat eri tilanteissa, kun 
merkit toimivat käytännössä.23

Semioottisessa tarkastelussa kulttuuriobjektilla 
merkkeineen ja teksteineen on merkitys, se mer-
kitsee, sillä se liittyy olemassa oleviin tuottamisen 
ja tulkinnan sääntöihin ja tapoihin (legisigneihin). 
Se on aina tiettyjen laadullisten ominaisuuksien 
muodostama kokonaisuus (qualisign), ja kaiken li-
säksi yksittäinen, singulaarinen entiteetti (sinsign). 
”Voidaan myös sanoa, että sinsign (eli jokainen 
merkki tai teksti) on kohta, jossa materia ja merki-
tyksenmuodostuksen tavat ja säännöt kohtaavat.”24 
Peirceläisen semiotiikan analyyttiset ideat ja edellä 
kuvatut Lotmanin ajatukset teoksen ja kulttuuri-
kontekstin vuoropuhelusta käsittelevät eri suunnis-
ta ja eri käsittein samaa ilmiötä.

Tässä artikkelissa käytämme Lotmanin teoreet-
tisesta hahmotelmasta kulttuurimuistin käsitettä, 
jolla tarkoitetaan ajatusta teoksen liittymistä kult-
tuurikontekstiin tai paremminkin kulttuurikon-
teksteihin. Kysymme, millä tavoin uskonnolliset, 
lähinnä juutalaiset ja kristilliset tulkinnat ovat lii-
tettävissä Morehin teokseen ja sen kuvaelementtei-
hin sekä pohdimme, mitä uutta teos mahdollisesti 
kehittää ja ilmaisee. Millä tavoin teos sekä kantaa 
uskonnollisen kulttuurin muistia että uudistaa sitä? 
Toinen tärkeä ja yksityiskohtaisemmin semioot-
tinen kysymys on, miten kulttuurinen muisti ra-
kentuu merkkien, niiden objektien ja tulkinnosten 
vuorovaikutuksessa. Pohdimme ja analysoimme 
tarkemmin teoksen rakenteeseen ja kuvaelement-
teihin liittyviä uskonto- ja kulttuuritraditioiden 
potentiaalisia tulkinnoksia ja niiden vaikutuksia 
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merkityksenantoprosessissa. Millaisia merkityksen-
antoja kuvan kokonaisuus ja rakenne-elementit 
sallivat tai mahdollistavat? Käytämme tarkastelussa 
Peircen teoriaa merkeistä ja myös ikonin, indeksin 
ja symbolin tunnettuja käsitteitä,25 emme niinkään 
luokitellaksemme merkkejä, vaan tutkiaksemme 
merkkien käyttöä, ilmenemistä ja toimintaa tekstin 
kokonaisuudessa.26

Varsinaisen semioottisen analyysin ohessa ja 
apuneuvona käytämme perinteistä formaalista ku-
va-analyysiä, joka käsittää teoksen muotopiirteiden 
ja rakenteen tarkastelua.27

KUVAELEMENTIT JA MERKITYKSENANTO

Maalauksen muoto ja rakenne
Morehin teos on pienikokoinen, läpimitaltaan noin 
17 senttimetriä. Työ on muodoltaan pyöreä, mikä 
on jonkinasteinen poikkeus varsin yleisestä suora-
kulmaisesta ikoni- ja taulumaalauksesta. Keski-
aikaisten juutalaisten käsikirjoitusten miniatyyri-
kuvissa pyöreä kuvakehys oli kuitenkin varsin ylei-
nen tapa sijoittaa kuva-aiheita tekstien joukkoon tai 
sommitella laajempia kuvakokonaisuuksia samalle 
sivulle.28

Kuva jakautuu horisontaalisesti kolmeen vyö-
hykkeeseen. Ylimmän vyöhykkeen muodostaa 
puun lehvästö, joka pursuaa erilaisia kukkia ja 
hedelmiä, rypäleterttuja. Ylimpänä on valkoinen 
hahmo: kyyhkynen lehti nokassaan. Lehvästö on 
niin tiheä, ettei sen läpi näy keltaista taustaa. Työn 
keskimmäisessä osassa on hallitsevana keltainen, 
hieman vihreällä sävyttynyt tausta. Tätä taustaa vas-
ten sijoittuvat kaikkien kuvan henkilöiden ylävarta-
lot ja päät sekä puusta roikkuvat viinirypäletertut. 
Taustan väri liittää työn keskiaikaiseen kuvaperin-
teeseen, kultataustaisiin miniatyyrikuviin, mosa-
iikkeihin ja maalauksiin. Maalauksen keskiosaan 
sijoittuva pyöreä (lyhennyksestä johtuen soikea) 
pöytäpinta muodostaa teoksen keskelle vaalean ho-
risontaalisesti levittyvän pinnan, joka liittää kuvan 
päähahmoja reunoillaan toisiinsa. Alimpana vyö-
hykkeenä on harmaanruskea, tasainen maa. Tähän 
vyöhykkeeseen sijoittuvat kuvan henkilöt vyötäröis-
tä alaspäin, pöytä, kissa, jolla on kala suussaan, sekä 
etualalla maassa olevat seitsemän kiveä.

Maalaus jakaantuu keskeltä kuvaa vertikaalisesti 
kahteen osaan. Pöydänjalka ja suuri malja kuljetta-
vat katsetta ylöspäin kohti kyyhkystä. Tämän linjan 
vasemmalle puolelle jäävät enkelit ja kissa, oikealla 
ovat tuolilla istuva urosleijona ja oikealla sivussa, 
rakennelman oviaukossa seisova naarasleijona. 
Leijonat esiintyvät kuvassa ikään kuin inhimillisinä 
toimijoina. Vertikaalinen linja syntyy lisäksi oikeal-
la olevasta punavalkoisesta ovenpielestä.

Varjoja ei maalauksessa juurikaan ole tai ne 
ovat hyvin vähäisiä. Valo näyttäisi tulevan katsojas-
ta käsin oikealta. Esimerkiksi enkeleiden kasvojen 
oikea puoli on tummempi kuin vasen. Myös syvyys-
perspektiivi on lähes olematon. Kuvan perspektii-
vittömyys ja valon käyttö toimivat työssä visuaali-
sina merkkeinä, jotka liittävät kuvakokonaisuuden 
toisaalta keskiaikaisen taiteen perinteeseen, toisaal-
ta 1900-luvun taiteen pyrkimyksiin rikkoa keskeis-
perspektiivin konventiota.29

_________________________________________________
14 Ks. esim. Goodenough 1956a, 21.
15 Ks. esim. Shalev-Eynin 2010, 33–103 laaja esitys juuta-

lais-kristillisestä ”visuaalisesta dialogista” käsikirjoitus-
kuvituksissa.

16 Foucault 2010, 29.
17 Foucault 2010, 29.
18 Veivo 2009, 9.
19 Veivo 2009, 10.
20 Pietarinen & Snellman 2009, 157. Ks. myös Peirce 1986, 

99–100.
21 Interpretant-termin kääntämisessä suomeksi löytyy 

useita eri vaihtoehtoja (esim. tulkitsin, tulkinne ja tulkin-
nos). Käytämme jatkossa termiä tulkinnos.

22 Bergman 2009, 148.
23 Veivo 2009, 10–11.
24 Veivo 2009, 33; Peirce 1986, 101–102.
25 Katso Peircen kuvaus ko. käsitteistä Peirce 1986, 102–

103, 104–115.
26 Ks. Veivo 2009, 15.
27 Ks. Adams 2010, 21–29.
28 Ks. esim. Müller 1998, 22–31, 42–53.
29 Perspektiiviopin synnystä 1400-luvulla ja Brunelleschista 

ks. Honour & Fleming 1982, 319–321. 1900-luvun taide-
käsityksistä ks. esim. Hopkins 2000, 25, 28.
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Abrahamin vieraanvaraisuus uskonnollisen 
taiteen historiassa

Kuva-aihe on varsin yleinen sekä juutalaisessa että 
kristillisessä taiteessa. Se tunnetaan esimerkiksi ni-
millä ”Abrahamin kolme vierasta” tai ”Abrahamin 
vieraanvaraisuus” (kreik. ἡ φιλοξενία τοῦ Ἀβραάμ, 
hepreaksi laajempi jaejakso tunnetaan otsikolla 
 kyseessä on neljäs vuoden kierrossa – פרשת וירא
viikoittain luettavista tekstijaksoista).

Kuva-aiheen taustalla oleva kertomus löytyy 
Toorasta, Genesiksen luvusta 18. Sen mukaan Juma-
la vierailee Abrahamin luona Mamren tammistossa 
kolmen miehen hahmossa ja Abraham tarjoaa mie-
hille aterian. Miehet, jotka juutalaisessa traditiossa 
on ymmärretty enkeleiksi, ilmoittavat Abrahamille 
ja Saaralle Iisakin syntymästä. Kuvatyyppi on siis 
lähtökohdiltaan kirjallis-kielellinen: sen muoto ja 
rakenne ovat indeksisiä merkkejä Tooran kerto-
muksen olemassaolosta ja käytöstä. Keskiaikaisessa 
käsikirjoituksessa kuva ja teksti myös usein sijaitsi-
vat samalla pergamenttisivulla. Kuvakokonaisuus 
tulee merkitykselliseksi kuvituksena, visualisointina 
ja osana kirjallista traditiota, jonka jatkumo on pitä-
nyt yllä tiettyjä kuvaamisen tapoja. Toisaalta kuva ja 
teksti liittyvät tiiviisti yhteen: sana synnyttää kuvia, 
kuvat puolestaan muovaavat lukemista ja luetun 
hahmottamista. Sanallisten ja visuaalisten merk-
kien vuorovaikutuksen näkökulmasta Foucault’n 
pohdinta kielen ja kuvan epäsymmetrisestä suh-
teesta tarvitsee vastapainokseen ymmärryksen ku-
van ja kielen läheisyydestä ja merkkijärjestelmien 
vuorovaikutuksesta.

Abrahamin vieraanvaraisuus -aiheesta on tehty 
lukemattomia yksittäisiä teoksia. Aihetta on kuvattu 
myöhäisantiikista ja varhaiskeskiajalta nykypäiviin 
asti, ja siitä löytyy sekä kristillisiä että juutalaisia 
tulkintoja. Tunnetuimpia esimerkkejä ovat kenties 
varhaisin aiheesta säilynyt kuvallinen esitys, Via 
Latinan katakombin 300-luvulta peräisin oleva sei-
nämaalaus, jossa puun alla istuva Abraham vasikka 
vierellään tervehtii kolmea lähestyvää ihmishah-
moa,30 400-luvulta peräisin oleva Rooman Santa 
Maria Maggiore -kirkon sivulaivan mosaiikkikent-
tä, jonka aiheena on vieraat tervetulleiksi toivottava 
Abraham sekä Abraham ja Saara valmistamassa 

ateriaa ja tarjoamassa ruokaa enkeleille, Ravennan 
San Vitale -kirkon mosaiikki 500-luvulta sekä An-
drei Rublevin kuvarakenteeltaan pelkistetty Pyhä 
Kolminaisuus noin vuodelta 1422.

Rublevin maalausta on pidetty yhtenä maail-
man tunnetuimmista uskonnollisista taideteok-
sista.31 Oman versionsa teemasta ovat maalanneet 
myös monet muut tunnetut taiteilijat kuten Ruble-
vin edeltäjä Teofan Kreikkalainen 1378, Jan Provost 
(1465–1520), Georg Pencz (1500–1550), Gérard de 
Lairesse (1641–1711), Rembrandt van Rijn 1656, 
Giovanni Battista Tiepolo 1726–1729, Raamatun 
kuvittajana tunnetuksi tullut Gustave Doré 1866 
sekä Marc Chagall 1960–1966. Nykytaiteilijoista ai-
hetta ovat kuvanneet Chagallin ohella monet muut 
juutalaiset taiteilijat, Morehin lisäksi muun muassa 
Phillip Ratner, Boruch Nachson, Richard McBee 
ja Orna Ben-Shoshan. Lyhyt luettelo osoittaa, että 
kuva-aihe on ollut merkittävä ainakin juutalaisille, 
katolisille, ortodoksisille ja protestanttisille kuvien 
tekijöille ja taiteilijoille. Luettelosta ilmenee samal-
la, että kuva-aiheen käyttö on länsimaisen taidekä-
sityksen kehittyessä alkanut irrota sakraalis-rituaa-
lisesta käyttöyhteydestään katakombeissa, kirkoissa 
ja käsikirjoituksissa ja siirtynyt niiden ohella taide-
gallerioihin ja kokoelmiin, kuten esimerkiksi More-
hin työ osoittaa.32

Keskiaikaisten käsikirjoitusten kuvituksessa 
miniatyyrimaalarit ovat lähestyneet aihetta eri nä-
kökulmista. Yleisimpiä kuva-aiheita ovat Abraham 
palvelemassa enkeleitä, Saara ja enkelit sekä pelkät 
enkelit. Esimerkiksi ranskalaisen 1200-luvun juuta-
laisessa käsikirjoituksessa olevan miniatyyrikuvan 
yläkentässä esitetään Abraham nousemassa istui-
meltaan tervehtimään kolmea vierasta. Alakentäs-
sä puolestaan vieraat istuvat aterioimassa puun 
alla pöydän ääressä siten, että kaksi siivettömistä 
mieshahmoista keskustelee keskenään kolmannen 
ollessa kääntyneenä pöydän vieressä seisovan Abra-
hamin puoleen. Saaran hahmo puuttuu tästä kuva-
kokonaisuudesta.33

Eri toteutuksia samasta teemasta on paljon. 
Olennaista on tunnistaa aiheen jatkuvuus sekä 
juutalaisessa että kristillisessä kuvatraditiossa. Mo-
rehin maalaus ei olisi merkitsevä tietyn taide- ja 
uskonnonhistoriallisen tradition kantajana, ellei 
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sen visuaalisessa kokonaisuudessa olisi havaittavis-
sa riittävästi merkkien samankaltaisuutta suhteessa 
traditioihin aiemmin liittyneisiin ikonisiin ja sym-
bolisiin merkkikokonaisuuksiin.

HAVAINTOJA TEKSTIN OSISTA JA NIIDEN 
MERKKILUONTEESTA

Abraham ja Saara
Pöydän ääressä istuva urosleijona on identifioita-
vissa Tooran kertomuksen ja aiempien vastaavien 
kompositioiden perusteella Abrahamiksi, joka istuu 
pöydän ääressä kolmen enkelivieraan kanssa. Lei-
jona on kohottanut vieraiden edessä maljan. Uros-
leijonan takana ovella seisoo naarasleijona, joka on 
identifioitavissa Saaraksi. Naarasleijona-Saara on 
kuvattu maalauksen oikeaan laitaan oven suuhun 
kuuntelemaan vieraiden ja Abrahamin välistä kes-
kustelua. Saaran sijainti kuvan sivussa rakennuksen 
ovella on erittäin tyypillinen sekä juutalaisille että 
kristillisille esityksille alkaen Santa Maria Maggiore 
-kirkon mosaiikista 400-luvulta. Hahmon sijainti 
kuvakentässä ei erota vaan yhdistää juutalaista ja 
kristillistä kuvatraditiota. Taitelija ei ole muuttanut 
tai kyseenalaistanut hahmon perinteistä sijaintia. 
Leijonat asettuvat kuvaan ihmiskehon esittämiselle 
tyypillisin konventioin.

Ainoa merkittävä tradition uudelleenmuovaus 
tapahtuu siinä, että ihmishahmot on korvattu lei-
jonilla. Morehin tuotanto sisältää runsaasti eläin-
aiheisia teoksia; hänen tuotannolleen on tyypillistä 
kuvata ihmisiä eläinhahmoina. Abraham esiintyy 
leijonana myös esimerkiksi Iisakin uhrausta kuvaa-
vassa Morehin työssä vuodelta 1986.34

Vuonna 2008 julkaistussa näyttelyluettelossa 
Moreh kommentoi tapaansa käyttää eläinhahmoja 
töissään. Morehin mukaan niiden käyttö mahdollis-
taa laajemman ja monimuotoisemman, suorastaan 
ajattoman ja universaalin ilmaisun.35 Myös juuta-
laisissa keskiaikaisissa käsikirjoitusminiatyyreissä 
eläinhahmojen käyttö on tavallista. Ihmishahmo-
jen kuvaaminen eläinpäisinä oli tyypillistä etenkin 
1200–1300-lukujen askenasijuutalaisten käsikirjoi-
tusten kuva-aiheissa, ja monenlaiset hybridiolennot 
kuuluivat käsikirjoitusten koristuksiin.36 Toisin 
kuin monet keskiajan hybridiolennot, Morehin 

leijonaihmiset kuitenkin assosioituvat Israelin his-
toriaan. Myös Jan Provostin maalaamana pidetyssä 
teoksessa Abraham, Saara ja enkeli (n. 1500) on 
kuvattu leijona, mutta leijona on teoksessa erillinen 
visuaalinen merkki, ei kukaan kertomuksen henki-
löistä.

Morehin työssä Saara-figuuri erottuu kasvoil-
taan huomattavan vaaleana taustaansa vasten, var-
talo on keltaisen vaatteen peitossa. Esitystapa mah-
dollistaa jopa erilaiset egyptisoivat tulkinnat, joissa 
kissahahmo voidaan liittää muinaisegyptiläisiin 
kissakultteihin ja -muumioihin.37 Valkoinen väri 
mielletään monissa kulttuureissa puhtauden, täy-
dellisyyden ja synnittömyyden väriksi.38 Keltainen 
vaatetus muistuttaa Louvressa sijaitsevan Gérard de 
Lairessen samanaiheista maalausta. Keltaista väriä 
on käytetty ilmaisemaan esimerkiksi hyvettä, järkeä, 
arvoa ja ylhäisyyttä.39

Juuri kyseisten visuaalisten merkkien ja ra-
kenteen yksityiskohtien tarkastelussa ilmenee yksi 
olennainen visuaalisiin merkkeihin liittyvä ongel-
ma. Katsojan oletetaan jollakin tavoin pystyvän 
hahmottamaan, mitkä tulkinnokset ovat välttämät-
tömiä, mitkä mahdollisia, mitkä perifeerisiä, mitkä 
koomisia tai mahdottomia. Tekstin ja merkkikoko-
naisuuksien intertekstuaalisuus ja traditioiden ja 
koodistojen tuntemus ohjaavat merkkien suhdetta 
niiden objekteihin ja tulkinnoksiin, mutta myös 
villit ja oudot merkityksenannot ovat periaatteessa 

_________________________________________________
30 Ks. Kogman-Appel 1999, kuva ja kuvateksti sivulla 79.
31 Murray 1998, 544; Piispa Arseni 2005, 55.
32 Morehin teos sijaitsee yksityisessä kokoelmassa.
33 Ks. Müller 1998, 10–11.
34 Ks. esim. http://www.moreh.net/p2/displayimage.

php?album=21&pos=4. Viitattu 20.12.2010.
35 http://moreh.net/e/index.php?option=com_content&tas

k=view&id=21&Itemid=1. Viitattu 21.12.2010.
36 Ks. Shalev-Eyni 2010, 46, 79–83.
37 Ks. esim. Biedermann 1993, 132: ”Kissajumalatar Bastet 

oli aikaisemmin hahmoltaan naarasleijona. Kissoja myös 
muumioitiin. Egyptin kuvataiteessa esiintyi naishahmo-
ja, joilla oli kissan pää.”

38 Biedermann 1993, 393; Lempiäinen 2002, 379–380.
39 Lempiäinen 2002, 389–390.
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mahdollisia. Tulkinnoksia vaihtamalla samoja teok-
sia voidaan lukea jopa vastakkaisiin suuntiin. Kun 
kulttuurikonteksti vaihtuu, muuttuvat myös tulkin-
nokset ja merkkien objektisuhteet.

Esimerkiksi Morehin työssä asetelman sivussa 
seisova kissafiguuri korostaa ainoan feminiinisen 
hahmon erillisyyttä muusta sommitelmasta ja tekee 
näin kyseisestä merkkikokonaisuudesta kiintoisalla 
tavalla ambivalentin. Naispuolinen hahmo mahtuu 
juuri ja juuri kuvakenttään. Esittääkö ja toisintaako 
kuva naisen syrjäistä asemaa niin Abrahamin puo-
lisona kuin ylipäänsä uskonnollisuudessa vai koros-
taako se naisen erityistä ja ainutlaatuista merkitystä 
Jumalan palvelijattarena? Asetelma ei ole saman-
lainen kaikissa kyseisen kuva-aiheen toteutuksissa. 
Abraham ja Saara voivat esiintyä yhdessä pöydän lä-
hellä. Joistakin toteutuksista Saaran hahmo puuttuu 
kokonaan, ja kaikkein tunnetuimmassa kristillises-
sä aiheen esityksessä, Rublevin ikonissa, ainoastaan 
enkelit ovat läsnä. Ihmishahmot on poistettu niin, 
että katsoja asetetaan seisomaan pöydän edessä, ja 
hänestä tulee näin osa merkkijärjestelmän kokonai-
suutta – ei ulkopuolinen tarkkailija. Tavallisimmin 
Saaran hahmo toimii kuitenkin osana kuvaa, mutta 
tapahtumien sivuosaa. Kuva toiminee näin raama-
tullisen tekstin tulkinnoksena ja kommentaarina.

Leijona on merkkinä osa pitkää kulttuurista 
jatkumoa. Leijonan ja ihmisen sekaolento on erään 
varhaisimman ihmisen valmistaman paleoliittisen 
veistoksen aiheena.40 Egyptin sfinksit ovat huo-
mattavasti myöhäisempiä. Kerubi, raamatullinen 
henkiolento, palautuu muodoltaan assyrialais-
babylonialaiseen sekaolentoon, jolla on ihmisen 
pää, kotkan siivet ja osaksi leijonan, osaksi härän 
ruumis. Kristillisessä taiteessa evankelista Markusta 
edustava kerubi on esitetty leijonahahmoisena.41

Leijonaa on pidetty eläinten kuninkaana ja ylei-
sesti (hallitsijan) vallan, herruuden ja rohkeuden 
vertauskuvana. Raamatussa myös Israelin kansaa ja 
erityisesti Juudaa on nimitetty leijonaksi (ks. esim. 
1. Moos. 49:8–10; 4. Moos. 23:24).42 Ensimmäisen 
kuningastenkirjan (10:18–20) maininnan mukai-
sesti Salomon valtaistuin kuvattiin kahdentoista tai 
neljäntoista leijonan koristamaksi sekä juutalaisessa 
että kristillisessä taiteessa.43 Keskiaikaisten juuta-
laisten käsikirjoitusten kuvituksissa leijona esiintyy 

esimerkiksi espanjalaisessa raamattukäsikirjoituk-
sessa vuodelta 1476 lepäämässä ja kantamassa se-
lässään menoraa, seitsenhaaraista kynttilänjalkaa.44

Abrahamin esittäminen leijonana on edellä 
kuvattua taustaa vasten uskonnollisesta ja kulttuuri-
sesta koodistosta nouseva tapa ilmentää patriarkan 
merkitystä. Abrahamin ja Saaran jälkeläisissä to-
teutuvat Israelin erityisasema ja Juudan kuninkuus. 
Maalaus kuitenkin poikkeaa Abrahamia esittävän 
hahmon osalta Raamatun kerronnasta: maalauk-
sessa urosleijona istuu pöydän ääressä, ikään kuin 
tasavertaisena pöytäseurueen jäsenenä, kun taas 
Tooran kertomuksessa ja useimmissa aiheeseen 
liittyvissä kuvaesityksissä Abraham jää puun alle tai 
enkelten ateriapöydän viereen seisomaan ja palvele-
maan vieraita. Enkelit ja Abraham istuvat Morehin 
kuvassa saman pöydän ääressä ja jakavat yhteisen 
aterian ja ilmeisesti myös maljan, joka muistuttaa 
sekä sapattiaterian että pääsiäisaterian maljaa.

Maalauksessa Leijona-Aabrahamilla on va-
sempaan käsivarteen ja otsaan nauhalla kiedottu 
juutalainen raamatunlausekotelo (tefillin),45 jota 
käytetään rukoiltaessa. Kyseessä on kuvaan har-
kiten sijoitettu anakronismi, myöhäisempi pe-
rinne, joka ilmenee muun muassa Exoduksen ja 
Deuteronomiumin säädöksissä.46 Sama koskee 
Abrahamin päällä olevaa rukousviittaa (tallit).47 
Kuva elementteineen ei siis assosioidu yksinomaan 
raamatulliseen patriarkkojen aikaan, vaan teoksen 
aikaulottuvuus on limittäinen: samassa kuvassa on 
merkitystä antavina mahdollisuuksina yhtä aikaa 
läsnä muinainen kerronnallinen menneisyys ja eri 
uskonnonhistorian traditiokerrostumat. Leijona-
Abrahamin hahmo saa tällöin merkityksiä juuta-
laisuuden edustajana. Kuva avautuu metaforisesti 
esittämään juutalaista kansaa toteuttamassa uskon-
toaan ja kohtaamassa Jumalan lähettiläitä.

Eräs juutalaisen tradition mahdollistama tul-
kinta avautuu myöhemmästä kabbalistisesta perin-
teestä.48 Sana leijona (hepr. אריה) voidaan ymmär-
tää tarkoittavan myös kuuluisaa 1500-luvun kabba-
listista rabbia Isaac Luriania.49 Lurianin hahmona 
leijona liittää kuuluisan kabbalistin Tooran kuvaa-
maan tapahtumaan asettamalla hänet patriarkan 
paikalle ja asemaan. Kyseinen merkityksenanto on 
mielenkiintoisella tavalla tekstuaalis-kuvallinen. 
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Kuvaa katsotaan nimen ja tekstin aiheuttamien as-
sosiaatioiden lävitse. Lopputuloksena on tulkinta 
kuvasta kabbalistisena kokemuksena ja kabbalisti-
sen mystiikan kuvauksena.

Tulkinnan tasosta riippuen kuvan voi siis ym-
märtää joko Tooran kertomuksen kuvituksena, 
kollektiivisen juutalaisuutta edustavan hahmon 
esityksenä tai suuren kabbalaa opettaneen rabbin 
visuaalis-tekstuaalisena piilokuvana tai sitten näi-
den tulkintojen päällekkäisenä kokonaisuutena. 
Kristillisessä merkityksenannossa Abraham toimii 
monoteistisen uskon ja Kristuksen esi-isänä.50 Mi-
kään kuvan yksityiskohdissa ei sinänsä edellytä, että 
kuva sallisi vain yhden tulkinnoksen ja objektisuh-
teen.

Kolme enkeliä
Kolme vierasta on kuvattu vierekkäin, kiinni toi-
siinsa. Siivet on ryhmitelty symmetrisesti siten, että 
kolme siipeä asettuu vieraiden kummallekin puolel-
le. Juutalaisessa eksegeesissä enkelihahmot esittävät 
Jumalan läsnäoloa ja toimintaa siten, että kunkin 
lähettilään katsotaan edustavan tiettyä Jumalan 
toiminnan muotoa. Tunnettu tulkinta juutalaisessa 
traditiossa nimesi enkelit Mikaeliksi, Gabrieliksi ja 
Rafaeliksi. Rabbiinisessa opetuksessa Mikaelin teh-
tävä oli ilmoittaa Iisakin syntymästä, Gabriel saapui 
hävittämään Sodoman ja Rafael parantamaan Abra-
hamin, joka oli toipumassa ympärileikkauksestaan. 
Enkeleistä ainoastaan Gabriel ja Rafael jatkoivat 
Sodomaan, missä Rafael pelasti Lootin läheisineen 
ennen kaupungin tuhoa.51

Kristillisessä ikonografiassa enkelit ovat saaneet 
eri aikoina ja eri kulttuuripiireissä toisistaan poikke-
avia merkityksiä. Bysantin kuvamaailmassa enkelit 
tulkittiin Pyhän Kolminaisuuden ikonina siten, et-
tä tavallisesti katsojasta käsin vasemmalta oikealle 
hahmojen ymmärrettiin kuvaavan Isää, Poikaa ja 
Pyhää Henkeä. Ikoni liittyi kirkkovuodessa erityi-
sesti helluntaihin.52 Andrei Rublevin kuuluisassa 
maalauksessa enkelien eleet, asennot ja väritys 
voidaan ymmärtää nimenomaan itäisen kristikun-
nan kolminaisuusopin visuaalisena ilmauksena.53 
Lännessä puolestaan oli tavanomaista ajatella Ab-
rahamin vieraita Marian ilmestyksen esikuvana: 
toivathan enkelit viestin Iisakin, lupauksen lapsen 

syntymästä. Myöhempi vastauskonpuhdistuksen ja 
barokin taidetraditio käytti kuva-aihetta erityisesti 
laupeudenteon ja muukalaisille osoitetun vieraan-
varaisuuden visuaalisena merkkinä.54

Värien merkitys on mahdollista yhdistää Mo-
rehin työssä sekä kristillisen uskonnollisen taiteen 
koodistoon että juutalaisen kabbalistisen perinteen 
tarjoamiin mahdollisuuksiin. Tarkastelemme seu-
raavaksi lyhyesti molempia. Tapa, jolla Moreh on 
kuvannut enkelien vaatteet, muistuttaa läheisesti 
kristillistä ikonografiaa. Vasemman puoleisella 
enkelillä on keltainen tai kultainen väritys, keskim-
mäisellä punainen ja oikean puoleisella vihreä. Hy-
vin samantyyppinen väriasetelma löytyy Rublevin 
1400-luvun maalauksesta, joskin Rublevin kuvassa 
vasemmanpuoleisen hahmon väritys ei ole varsinai-
sesti keltasävyinen vaan heleän monivärinen.

_________________________________________________
40 http://www.showcaves.com/english/explain/ 

Archaeology/Loewenfrau.html. Viitattu 14.1.2011.
41 Kerubeista ks. Arendzen 1908; Souvay, 1909.
42 Lempiäinen 2002, 284–288.
43 Ks. esim. Shalev-Eyni 2010, 52–55. Kristillisessä perin-

teestä Salomon valtaistuimesta tuli neitsyt Marian sym-
boli. Ks. esim. Biedermann 1993, 397.

44 Müller 1998, 104–105.
45 Ks. Werblowsky & Wigoder 1997, 679–680. 
46 Ks. esim. 2. Moos. 13:9,16; 5. Moos. 6:8; 11:18.
47 Ks. 4. Moos. 15:38–39. Vrt. Werblowsky & Wigoder 

1997, 668.
48 Ks. esim. Wigoder 2002, 559–563.
49 Kiitämme juutalaisen ja kabbalistisen tulkinnan osalta 

Juha Matti Haartia, jonka kanssa käymämme keskus-
telu avasi tärkeitä näkökulmia erityisesti kabbalistiseen 
perinteeseen. Isaac Lurianista (1534–1572) ks. Wigoder 
2002, 483–486.

50 Ks. esim. Howlett 1907.
51 Ks. esim. http://www.ou.org/torah/article/hashems_

agents_and_their_various_missions#.Ugn7xhZfe9M. 
Viitattu 13.8.2013. Sivulla rabbi Bernie Fox esittelee Ras-
hin tunnettua selitystä. Shelomo Yitshaki (1040–1105) 
tunnetaan nimellä Rashi. Hänen Pentateukin kommen-
taarinsa sai merkittävän aseman juutalaisuudessa. Wigo-
der 2002, 634–635.

52 Ouspensky & Lossky 1999, 200; ks. myös Onasch & 
Schnieper 2007, 142–144.

53 Poikaa ja Henkeä kuvaavat enkelit ovat kumartuneet 
kohti Isän enkelihahmoa. Hahmojen tulkinnasta ks. 
esim. Ouspensky & Lossky 1999, 202 sekä viite 8 s. 205.

54 Kuva-aiheeseen liittyvistä teemoista ks. Réau 1956, 131–
132.
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Vasemmalla olevan enkelin keltainen väritys on 
mahdollista tulkita viittauksena kultaan ja valoon. 
Kabbalistisessa tulkinnassa lähimmäksi osuu val-
koinen rakkauden värinä.55 Punainen puolestaan 
liitetään ankaraan tuomioon, vihreä harmoniaan 
ja kauneuteen.56 Kabbalistisen perinteen pohjalta 
on luontevaa ajatella, että enkelten värisymbolit 
merkitsevät heidän tehtäviään. Kunkin kertomuk-
sen kolmesta enkelistä voidaan myös ajatella olevan 
yksi sefirot,57jumalallisen olemuksen mystinen ema-
naatio. Kabbalistisessa mystiikassa ne muodostavat 
tavallisesti kymmenosaisen rakenteen.58 Kabbalisti-
sessa tulkinnassa Mikael, Gabriel ja Rafael vastaavat 
kolmea emanaatiota, rakkautta (חסד – oikea käsi 
ja hyvyyden lähde), voimaa (גבורה – vasen käsi, 
myös laki ja tuomio) ja kauneutta (תפארת – edel-
lisiä yhdistävä sydän, jumalallinen laupeus). Näitä 
edustavat myös kolme patriarkkaa, Abraham, Iisak 
ja Jaakob.59

Keltaista pidetään lännessä tavallisesti kirkol-
lis-liturgisessa käytössä kullan ja auringon, valon 
ja taivaallisen loiston värinä.60 Kullasta tuli us-
konnollisessa perinteessä Jumalan ja taivaallisen 
kirkkauden, kristillisessä tulkintayhteydessä myös 
Kristuksen tunnusmerkki. Punainen on kristillises-
sä kuvaperinteessä ymmärretty usein rakkauden, 
tulen ja Kristuksen uhriveren sekä marttyyrien ve-
ren värinä, ja vihreällä, kasvun ja elämän värillä, on 
perinteisesti kuvattu Pyhää Henkeä.61

Morehin tapa kuvata enkelit kiinni toisissaan 
kuin yhtenä olentona, kolme siipeä symmetrisesti 
kummallakin puolen hahmoja, muistuttaa profeetta 
Jesajan kuvausta serafeista, kuusisiipisistä taivaalli-
sista olennoista (Jes. 6:2).62 Pseudo-Dionysioksen 
opetuksessa taivaallisista hierarkioista serafit si-
joittuvat yhdessä kerubien ja valtaistuimien kanssa 
lähimmäksi Jumalaa.63 Morehin kuvassa enkelien 
silmät on suurpiirteisesti sumennettu, heidän sil-
mänsä ovat kätkössä. Kasvojen peittäminen liittyi 
Toorassa ja muissa Vanhan testamentin kirjoituksis-
sa Jumalan näkemisen ja kohtaamisen ongelmaan: 
Jumalaa ei voi kohdata kasvoista kasvoihin, hän on 
salattu.64 Peitetyt kasvot merkitsevät Jumalan ku-
vaamattomuutta. Enkeleiden istuminen rivissä tois-
tensa vieressä viittaa kristillisessä merkityksenan-
nossa Ouspenskyn ja Losskyn mukaan esimerkiksi 

Maggiore-kirkon mosaiikissa jumalallisten persoo-
nien yhdenvertaisuuteen.65 Juutalaisessa kuvastossa 
enkelit esiintyvät yleensä rinnakkain, ja kyseessä on 
ilmeisesti joko pyrkimys esittää Jumalan lähettiläät 
yhdenvertaisina olemukseltaan ja arvoltaan tai sit-
ten vain yleisesti tunnettujen visuaalisten mallien 
seuraaminen raamatullisten kuvien toteuttamisessa.

Eri kuvaelementeille annetut tulkinnokset ja 
objektisuhteet vaikuttavat toisinaan keinotekoisilta, 
ja on ilmeistä, että kaikilla kuvatyypin elementeillä 
ei ole alun perin ollut mitään erityistä merkitystä tai 
tulkintaa. Osa elementtien sijainneista ja muodoista 
on todennäköisesti olemassa juuri sommittelulli-
sista ja esteettisistä syistä tai ilmaisemassa jotakin 
sellaista, mikä on yksinkertaisesti tuntunut merki-
tykselliseltä ilman rationaalista selittämistä. Merkit 
ovat myös tunteiden kuvastajia.

Alkuaan enkelien kuvaamista siivekkäinä olen-
toina kartettiin niin juutalaisessa kuin kristillisessä 
taiteessa. Pyrkimyksenä oli erottautua muiden 
uskonnollisten virtausten enkeliopeista ja helle-
nistisen taiteen siivekkäistä jumalatarhahmoista. 
Varhaisimmissa Abrahamin vieraita kuvaavissa 
esityksissä enkelit esiintyvät mieshahmoina tai 
androgyyneinä olentoina ilman siipiä: näin myös 
300-luvun katakombikuvassa, 400-luvulla Rooman 
Maggiore-kirkon mosaiikissa sekä vielä 500-luvulla 
Ravennan San Vitalen mosaiikissa.66 Renessanssin 
myötä enkeleitä alettiin kuvata myös naispuolisi-
na.67

Keskiaikaisissa juutalaisissa käsikirjoituksissa 
siivekkäät enkelihahmot esiintyvät lukuisissa ku-
vissa. Esimerkiksi 1200-luvun ranskalaisella per-
gamenttisivulla neljä siivekästä antropomorfista 
enkelihahmoa vartioi elämän puuta.68 Kuvaamisen 
tapa ei poikkea millään tavoin olennaisesti ajan 
kristillisistä esityksistä. Perinteen yhteisyyttä ajatel-
len on mielenkiintoista havaita, että samalle ajalle ja 
maantieteelliselle alueelle sijoittuvassa juutalaisessa 
miniatyyrissä Abrahamin vieraat on kuvattu ilman 
siipiä esiintyvinä mieshahmoina.69 Uudelle ajalle, 
1700-luvulle, ajoittuvassa itävallanjuutalaisessa kä-
sikirjoituskuvassa Abraham taas polvistuu siivek-
käiden enkelihahmojen edessä.70

Morehin työssä enkelit näyttävät vain osin ant-
ropomorfisilta ja samalla sukupuolettomilta siivek-
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käiltä olennoilta. Sekä juutalaisesta että kristillisestä 
kuvaperinteestä käsin tarkasteltuna Morehin enkelit 
muodostavat toisaalta perinteeseen viittaavan, toi-
saalta siitä poikkeavan kokonaisuuden. Hahmot 
ovat ikään kuin yksi kokonaisuus, kuin yksi olento, 
ja samalla kuitenkin erillisiä. Serafin kaltaisena en-
kelihahmo mahdollistaa teologiset tulkinnat liittyen 
Jumalan pyhyyteen, tavoittamattomuuteen ja ihmi-
sen kyvyttömyyteen nähdä Jumala tai tavoittaa hä-
net ymmärryksellä.

Vaikka juutalainen ja kristillinen kuvakoodisto 
on Abrahamin kolmen vieraan osalta hämmästyttä-
vän samankaltainen, tulkintaperinteiden ja tulkin-
nosten ero on kuitenkin merkittävä. Juutalaisessa 
traditiossa enkelit ovat enkeleitä, Jumalan lähettiläi-
tä ja tehtävien toteuttajia. Samalla enkelit ovat merk-
ki siitä, että Abraham elää läheisessä yhteydessä 
Jumalan kanssa.71 Enkelit voidaan ymmärtää myös 
varsin abstraktisti Jumalan toiminnan aspekteina.72 

Samaan tapaan kristillisessä tulkinnassa kerto-
muksen kirjallinen merkitys ei häviä, vaan muuntuu, 
kun tekstille annetaan metaforinen merkitys. Kolme 
enkeliä Abrahamin pöydässä merkitsee Jumalaa, 
ja teologisessa mielessä enkelit ovat Abrahamille 
ilmestyvä Jumala. Erityisesti itäistä kristillisyyttä 
edustavassa tulkinnassa kolme vierasta ja Abraha-
mia puhutteleva Jumala yhdistyvät, saavat saman 
tulkinnoksen ja yhteisen objektisuhteen niin, että 
sekä tekstin indeksisestä että ikonisesta merkkiko-
konaisuudesta tulee kristillisen kolminaisuususkon 
symbolinen merkki. Samalla kristillisessä luennassa 
hiipuu kiinnostus pohtia enkeleiden nimiä ja teh-
täviä ja tulkinnat liitetään Kolminaisuuden persoo-
nien olemukseen ja vuorovaikutukseen.73

Muita visuaalisia  
elementtejä ja kuva-aiheita
Morehin teoksen pääasiallinen merkityshorisontti 
asettuu sen mukaan, miten teoksen leijonat ja enkelit 
löytävät tulkinnoksensa. Tietyt visuaalisen kokonai-
suuden merkit muodostuvat erityisen tärkeiksi: niis-
sä ja niiden kautta avautuu kokonaisuuden ymmär-
täminen. Visuaaliset traditiot kohtaavat ja leikkaavat 
toisensa, mutta teoksen yksityiskohtien tulkinta on 
joko mielekästä tai kokonaisuutta hämärtävää juuri 
yhteydessä valittuun koodistoon ja traditiokokonai-

suuteen. Puu, kala, kissa, pöytä, kivet ja niin edelleen 
saavat runsaasti erilaisia merkityksiä erilaisten koo-
distojen ja tekstien yhteydessä.74 Kaikki merkityk-
senannot eivät ole samalla tavoin mielekkäitä. Tul-
kinnokset voivat vahvistaa toisiaan tai muodostaa 
ristiriitaisia objektisuhteita.

Esimerkiksi puu, jonka alla enkelit istuvat var-
jossa, ei muistuta Mamren tammea, vaan tyyliteltyä 
elämänpuuta (1. Moos. 3). Morehin maalauksessa 
Abrahamia ja enkeleitä varjostavasta puusta löytyy 
niin kukkia kuin kypsiä hedelmiäkin. Kyseessä on 

_________________________________________________
55 ”Hesed, vapaana virtaava jumalallinen rakkaus, on puh-

taan valkoinen – –.” Ks. Matt 1997, 168.
56 Ks. esim. Matt 1997, 168–169.
57 Ks. Wigoder 2002, 693. Vrt. myös ss. 31–32.
58 Ks. esim. Matt 1997, sivua yksi edeltävä sivu sekä 7–11.
59 Ks. esim. http://www.inner.org/parshah/genesis/vayeira/

E68-0209.php. Viitattu 12.8.2013. Ks. myös Wigoder 
2002, 31–32, 693.

60 Lempiäinen 2002, 389–390.
61 Lempiäinen 2002, 379–381, 385, 389. Ouspensky & Loss-

ky 1999, 202–204.
62 Wigoder 2002, 61–64; Gigot 1912, http://www.newad-

vent.org/cathen/13725b.htm. Viitattu 13.8.2013. 
63 Livingstone 2005, 62.
64 Ks. esim. 2. Moos. 33:18–23, joka yhdessä muiden 

saman tyyppisten tekstien kanssa on vaikuttanut apofaat-
tisen teologian muotoutumiseen. Ks. esim. Papanikolaou 
2010, 63; Parry 1999, 36–37.

65 Ouspensky & Lossky 1999, 201.
66 Kristillisen enkelihahmon muuttumisesta siivekkääksi 

300-luvulta 500-luvulle tultaessa ks. Murray & Murray 
2004, 18.

67 Biedermann 1993, 48.
68 Ks. Müller 1998, 8–9.
69 Müller 1998, 10–11.
70 Müller 1998, 118–119.
71 Ks. esim. http://www.ou.org/torah/article/vayera4#.

Ugx1-hZfe9M. Viitattu 15.8.2013.
72 Ks. esim. http://www.ou.org/torah/article/hashems_

agents_and_their_various_missions#.Ugx4NBZfe9M. 
Viitattu 15.8.2013. Juutalaisista enkelikäsityksistä ks. Wi-
goder 2002, 61–64.

73 Ks. esim. http://www.tretyakovgallery.ru/en/collection/_
show/image/_id/70. Viitattu 15.8.2013.

74 Visuaalisten elementtien tyhjentävä analyysi on ilman 
koodiston ja tradition asettamia rajoja päättymätön 
tehtävä: ongelmana ei ole pelkästään kielen ja kuvan 
kompleksinen suhde vaan myös koodistojen laajuus ja 
eri suuntiin haarovat merkitysverkostot. Tulkinnoksia ja 
objektisuhteita muodostuu paljon, ja pyrkimys analysoi-
da muuttuu helposti luetteloinniksi.
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paratiisin elämänpuun75 ajattomuus ja ikuisuus: ke-
vät ja sadon aika ovat läsnä samalla kertaa. Kukat 
ja hedelmät myös muistuttavat eri elämänvaiheista 
ja ikäkausista, kasvusta ja kypsymisestä sekä elämän 
rikkaudesta. Vihannoiva puu viittaa hedelmällisyy-
teen ja voisi myös olla merkki Abrahamin ja Saaran 
jälkeläisestä.

Juutalaisessa legendassa Abrahamin Kanaaniin 
istuttama puu paljasti Abrahamille, ketkä uskoivat 
yhteen Jumalaan.76 Kabbalistisessa tulkinnassa 
myös menora voidaan mieltää elämän puuksi.77 
Kabbalistien mukaan puu ja elämän puu kuvauksen 
kohteena on sefirot, Jumalan olemuksen mystinen 
emanaatio.78 Puun latvaan sijoitettu kyyhkynen 
on tuttu jo Tooran vedenpaisumuskertomuksesta: 
kyyhkynen kantoi nokassaan öljypuun viheriöivän 
oksan merkkinä pelastuksesta. Kyyhkynen esiintyy-
kin usein toivon symbolina79 ja viittaa Abrahamin 
saamiin lupauksiin.

Taiteilijan oman tulkinnan mukaan kyyhkynen 
symbolisoi ”– – henkeä, armoa, ilmoitusta, hengellis-
tä maailmaa, avoimuutta hengelliselle kohtaamisel-
le.”80 Teokseen liittyy näin taitelijan nimeämiä mer-
kitysulottuvuuksia, jotka tässä yhteydessä kuitenkin 
toistavat traditionaalisia tulkintoja. Taiteilija voisi 
kuitenkin halutessaan tulkita myös toisin: kapinoida 
ja rakentaa uusia koodeja ja lukemistapoja.81

Myös kristillinen luenta on mahdollinen, mutta 
Morehin työn kohdalla perifeerinen johtuen työn 
kokonaishahmosta ja tulkintaa ohjaavien merkkien 
ja tulkinnosten suhteista. Merkit ovat pääosin yhtei-
siä, jotkut tulkinnoksista ja objektisuhteista lähes-
tyvät toisiaan, mutta niiden käyttöyhteydet poik-
keavat toisistaan. Kristillisessä kuvasymboliikassa 
valkoinen kyyhkynen on tunnetusti Pyhän Hengen 
symbolikuva. Puu voidaan mieltää lankeemuksen, 
pelastuksen ja ikuisen elämän vertauskuvaksi.82 
Läntisessä kristillisessä perinteessä keskiaikainen 
Kultainen legenda yhdistää Kristuksen ristin hy-
vän ja pahan tiedon puuhun.83 Risti esiintyy usein 
kristillisessä taiteessa elämän puuna, ja kristillisessä 
ajattelussa elämän puu toimii myös Kristuksen me-
taforana.84 Kyseinen tulkintatraditio etääntyy näin 
Morehin työn koodistosta ja kontekstista.

Kuvaelementeistä myös pyöreä pöytä linkit-
tyy moneen tulkintaperinteeseen. Ympyrä voi olla 

ikuisesti kestävän lupauksen, liiton tai yhteyden 
symboli. Tulkinnos liittyy Morehin maalauksen ai-
hepiiriin, sillä Genesiksessä kuvataan ennen Mam-
re-kertomusta Jumalan ikuista liittoa Abrahamin 
kanssa (1. Moos. 17:4–8). Pyöreä pöytä löytyy myös 
muun muassa Georg Penczin teoksesta85 ja Gérard 
de Lairessen maalauksesta.86 Teofanes Kreikkalai-
sen freskossa pöytä on puoliympyrän muotoinen.87 
Platonistisessa ajattelussa ympyrä tulkittiin täydel-
liseksi muodoksi, ja esimerkiksi Pseudo-Dionysios 
selitti ympyrän kuvaavan liikkeenä Jumalan ole-
musta ja toimintaa.88 Ympyränmuotoinen sädekehä 
vakiintui kristillisessä taiteessa pyhien kuvaamisen 
tärkeäksi muodoksi. Kabbalistisessa ajattelussa ne-
liön sisälle sijoitettu ympyrä kuvasi aineellisuudessa 
olevaa jumaluuden kipinää.89

Morehin maalauksessa pyöreä pöytä toimii 
juutalaisessa tulkintakontekstissa yhteyden, ate-
riayhteyden ja samalla myös ateriointiin liittyvän 
rituaalisen ulottuvuuden paikkana. Morehin toinen 
samaan teemaan liittyvä teos vuodelta 1986 kuvaa 
sekä Abrahamin että Saaran enkeleiden pöydän 
vieressä – ja Saaran edessä palavan kynttilän, jonka 
liekin päällä näkyvät Jumalan nimeen yhdistettävät 
heprean kirjaimet י ja 90.ה

Kristillisessä tulkinnassa Abrahamin pöytä voisi 
olla alttarin vertaus- ja esikuva. Keskiajalla Kons-
tantinopolissa esiteltiin pyhiinvaeltajille pöytää, 
jonka ääressä Abrahamin enkelivieraiden uskottiin 
aterioineen.91 Morehin työn tarkastelussa avautu-
neeseen juutalaiseen koodistoon verrattuna kristil-
linen liturginen konteksti on kuitenkin vieras.92

Maljat hahmojen edessä ja malja Leijona-Ab-
rahamin kädessä viittaavat juutalaiseen sapatti- ja 
juhlapäivien liturgiaan, jossa maljat ja niiden yhtey-
dessä lausutut siunaukset muodostavat ateriayhtey-
den liturgisen ja rukousulottuvuuden. ”Siunauksen 
malja”, juominen viinimaljasta, joka siunataan, on 
olennainen osa juutalaisia rituaaleja ja liittyy sapat-
tiin, pääsiäisen viettoon ja muihin vuotuisiin juhliin 
sekä ympärileikkaukseen, avioliiton solmimiseen, 
hautaamiseen ja suruun.93

Puun alla kuvan etualalla maassa on seitsemän 
pyöreähköä kiveä. Seitsemän, juutalaisuudessa täy-
dellisyyden luku, on luvuista pyhin. Luku on tärkeä 
myös kristillisessä perinteessä täydellisyyden luku-
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na sekä monissa ei-kristillisissä kulttuureissa.94 Tai-
teilija itse kertoo seitsemän kiven viittaavan Beer-
sebassa tapahtuneeseen Abrahamin ja Abimelekin 
liittoon (1. Moos. 21:22–34), mikä näkyy heprean 
sanan שבע kaksoismerkityksessä: sana merkitsee 
sekä lukua seitsemän että valaa.95

Morehin esittämän psykologisoivan tulkinnan 
mukaan kuvassa esiintyvä kala viittaa ihmisen ali-
tajuntaan, kissa puolestaan kuvaa ihmisen kesyt-
tämättömiä vaistoja, jotka hallitsevat alitajuntaa.96 
Tiettyjen merkkien traditioyhteydet ovat laajoja ja 
vanhoja. Kalat (pisces) on yksi eläinradan merkeis-
tä ja vanha Lähi-idässä tunnettu pyhä maaginen 
symboli. Symbolikuvan käyttö oli tunnettua niin 
pakanallisissa, juutalaisissa kuin kristillisissä ja 
myöhemmin myös islamilaisissa yhteyksissä.97 On 
epäselvää, siirtyikö kalasymboli nuoreen kristin-
uskoon suoraan pakanuudesta vai juutalaisuuden 
välityksellä.98 Sekä juutalaisuudessa että kristinus-
kossa vedessä uiva kala viittasi Jumalan kansaan 
kuulumiseen ja sekä Jumalaa että Tooraa on voitu 
verrata elävään veteen.99 Juutalaisuudessa suuri kala 
symboloi rabbia, jonka katsottiin liikkuvan ”syvis-
sä vesissä” ja muistuttavan näin myyttistä Leviata-
nia.100 Kristinuskossa kalasymbolilla on puolestaan 
viitattu kasteeseen elämän vetenä sekä kastettuihin 
pieninä kaloina.101

Kala on liitetty myös Kristuksen merkitykseen 
suurena Kalana, hänen asemaansa ja tehtäväänsä 
pelastajana, ruokkimisihmeeseen ja eukaristian 
viettoon sekä Joonaan ylösnousemuksen typologia-
na.102 Se, että kala on keskiaikaisessa kristillisessä 
tulkinnassa usein demonisena pidetyn kissan suus-
sa, osoittaa selvästi merkkien käytön eroavuuden 
länsimais-kristillisestä tulkintaperinteestä.103

YHTEENVETO: TAIDETEOS 
KULTTUURIMUISTIN KANTAJANA  
JA MUOVAAJANA
Kuvan merkitys katsojalle pohjautuu taiteilijan 
siihen sijoittamiin muotoihin, hahmoihin, valöö-
reihin, pintoihin ja (väri)sävyihin sekä kuvan koko-

76 Biedermann 1993, 286. Abrahamin Beersebaan istutta-
masta tamariskipuusta (1. Moos. 21:33) ks. esim. http://
www.inner.org/audio/aid/E_041.htm. Viitattu 12.8.2013.

77 Werblowsky & Wigoder 1997, 456.
78 Ks. Matt 1997, 7–11; http://www.inner.org/sefirot/sefirot.

htm. Viitattu 12.8.2013.
79 Ks. esim. Biedermann 1993, 172.
80 Eliad Morehin sähköposti Anne-Maija Malmisalo-Len-

sulle 1.7.2006.
81 Tulkintojen kampailusta yhden uskonnollisen teoksen 

osalta ks. Bastubacka 2011 passim.
82 Ks. esim. Biedermann 1993, 285–286.
83 Jacobus de Voragine, Legenda aurea. Englanninkielinen 

käännös löytyy esim. http://www.ccel.org/ccel/voragine/
goldleg3.xxxiv.html. Viitattu 12.8.2013.

84 Ks. esim. http://www.ortodoksi.net/index.php/Joulu-
kuun_troparit_ja_kontakit. Viitattu 23.12.2010.

85 http://www.wfu.edu/art/pc/pc-aldegrever-beham-pencz.
html. Viitattu 12.8.2013.

86 http://cartelen.louvre.fr/cartelen/visite?srv=car_not_
frame&idNotice=25740&langue=en. Viitattu 12.8.2013.

87 Kristuksen kirkastumisen kirkko, Novgorod. Piispa Ar-
seni 2005, 47.

88 Ouspensky & Lossky 1999, 202.
89 Biedermann 1993, 427–428.
90 Näin ainakin kabbalistisen perinteen mukaan, ks. Afilalo 

2005, 114.
91 Réau 1956, 131. Valitettavasti Réau ei mainitse katkel-

man yhteydessä lähdettään. 
92 Kristillinen alttari on tavallisesti nelikulmainen ja saa-

nut alkunsa tavallisista pöydistä. Alttariin on myöhem-
min vaikuttanut myös sarkofagin muoto pyhimyksen 
hautana. Livingstone 2005, 46–47. Rublevin ikonissa 
nelikulmainen pöytä muistuttaa kirkon alttaripöytää, 
jonka etuosassa on kuvassa näkyvissä reliikin säily-
tyspaikka. Reliikeistä alttareissa ks. Murray & Murray 
2004, 10.

93 Ks. esim. Wigoder 2002, 75 (Arba kosot); Werblowsky & 
Wigoder 1997, 722; Goodenough 1956b, 134–173.

94 Lempiäinen 2002, 408; Biedermann 1993, 328–329.
95 Eliad Morehin sähköposti Anne-Maija Malmisalo-Len-

sulle 1.7.2006. Abrahamin ja Abimelekin solmimaan 
liittoon kuului molemminpuolinen vala.

96 Eliad Morehin sähköposti Anne-Maija Malmisalo-Len-
sulle 1.7.2006.

97 Goodenough 1956 A, 3–11, 13–22; Murray & Murray 
2004, 195.

98 Goodenough 1956 A, 31–32.
99 Goodenough 1956 A, 32–35.
100 Goodenough 1956 A, 35–38.
101 Ks. Goodenough 1956 A, 34–35. Goodenough kuitenkin 

problematisoi turhaan kasteveden elämän vetenä. Kristi-
tyn katsotaan elävän, klassisen kristillisen teologian kie-
lellä ilmaistuna, ”kasteessa” ja kastettaan todeksi, joten 
analogia on läheinen. Uuteen testamenttiin liittyy myös 
kalasymboliikka, jossa kuva-aiheella viitataan niihin ih-
misiin, jotka Kristus kokoaa seurakuntaansa. Lempiäi-
nen 2002, 315.

102 Goodenough 1956 A, 40; Murray & Murray 2004, 195.
103 Lempiäinen 2002, 275–276. Keskiaikainen käsitys kissas-

ta ei kuitenkaan ollut pelkästään negatiivinen. Ks. Zuffi 
2007, 46–48, 325–326.

_________________________________________________
75 Juutalaisista käsityksistä elämän puusta ks. Wigoder 

2002, 783.
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naisilmaisuun. Taiteilijan kuvaan rakentama koko-
naisuus ja taiteilijan omat käsitykset teoksesta ovat 
kuitenkin vain yksi osa työhön liittyvistä merkitys-
ten tasoista. Kuvan merkityksen muodostumiseen 
vaikuttaa se, millä tavoin visuaalisen rakenteen ele-
mentit liittyvät aiempiin teoksiin, ja kuinka teoksen 
merkit, objektisuhteet ja tulkinnokset edustavat ja 
muovaavat kulttuurin muistia. Merkitys muotoutuu 
myös niiden teoksen ominaispiirteiden kautta, jotka 
erityisesti poikkeavat jonkin kuvaperinteen tyypilli-
sistä esittämistavoista. Kuva toimii sekä liittymällä 
kuvatraditioon että poikkeamalla traditionaalisista 
esittämistavoista ja esittämällä uutta. Teoksen visu-
aalinen ja kulttuurissosiaalinen konteksti ja erilaiset 
käyttöyhteydet määrittävät ja muovaavat merkityk-
siä. Tyyliksi tulkittu visuaalisten elementtien koko-
naisuus liittää Mordecai Morehin työn esimerkiksi 
keskiajan taiteen traditioihin sekä surrealistiseen 
taidesuuntaukseen.104

Taideteoksen tulkinta liittyy sen ikonisiin, sym-
bolisiin ja indeksisiin ominaispiirteisiin. Työn in-
deksisyys on sen olemista tekijänsä teoksena, työn 
jälkenä, ”taiteilijan teoksena” ja tietyn (jo taakse 
jääneen) ajan merkkinä. Indeksisyys on myös teok-
sen aihepiirin olemista jälkenä ja merkkinä jostakin 
toisesta tekstistä (tai teksteistä) ja niihin liittyvistä 
käytännöistä. Ikonisena teos näyttää joukon visuaa-
lisia hahmoja ja muotoja, jotka Morehin työn osalta 
avaavat merkitysmahdollisuuksia suhteessa erityi-
sesti juutalaisen ja kristillisen kulttuurin kerrostu-
miin ja kertomuksiin. Teos sallii visuaalisten merk-
kien toimimisen kulttuurisesti sovittuina merkkei-
nä: kala tarkoittaa alitajuntaa tai uskovaa ja kolme 
enkeliä on kuva Jumalan läsnäolosta tai toisessa 
koodauksessa kuva Jumalasta itsestään, leijona mer-
kitsee joko Juudan kuninkuutta tai keskiajan suurta 
kabbalistirabbia. Merkkityypit liittyvät toisiinsa ja 
peittävät toisiaan. Teoksen tapa käyttää merkkejä 
liittyy luontevasti surrealistiseen taidetraditioon ja 
kyseiselle suuntaukselle ominaisiin merkkien käy-
tön konventioihin. Morehin teoksen läheinen suhde 
surrealistiseen taideilmaisuun näkyy erityisesti työn 
unenomaisessa tunnelmassa ja eri visuaalisia merk-
kejä yhdistelevässä kokonaisuudessa.105

Se, että merkkien objektisuhteita hahmotetaan 
käyttäen tulkinnoksen käsitettä, edellyttää, että sa-

malla tarkastellaan, miten tulkinnokset muotoutu-
vat ja toimivat. Merkkien tulkinnokset toimivat eri 
tavoin: niissä vaikuttavat esimerkiksi tekstuaaliset 
ja kielelliset assosiaatiot sekä myös rituaaliset ja ku-
valliset viittaukset ja konnotaatiot. Näistä koostuu 
työhön liittyvä kulttuurinen muisti.

Parafraaseja esittävä ja samalla ilmaisua uudis-
tava, syntetisoiva ja muunteleva esittämistapa on 
tyypillistä Morehin tuotannolle. Hänen töissään on 
havaittavissa vahvaa surrealistissävytteistä ilmaisua. 
Taideteos näyttää, että katsomisen tavan voi kyseen-
alaistaa ja se tulee kyseenalaistaa. Kyseenalaistami-
nen tapahtuu Morehilla usein luomalla unenomai-
sia ja mystissävyisiä kokonaisuuksia, joissa arkinen 
tapa hahmottaa todellisuutta ei päde. Unenomainen 
assosioiva esittämistapa on ollut usein tyypillistä 
uskonnolliselle taiteelle ja antanut sille erityistä il-
maisuvoimaa. Tästä huolimatta Abraham ja kolme 
enkeliä on kuitenkin varsin traditionaalinen työ.

Morehin teos on pieni maailmankuva. Taitelijan 
mukaan kuva esittää olemisen eri tasot siten, että 
vesi-, maa- ja ilmaelementit ovat näkyvissä eläin-
symboleiden muodossa. Kutakin elementtiä edus-
taa kyseisessä merkityksenannossa sille tyypillinen 
eläin: kala, kissa ja lintu.106

Teos on taiteilijan tulkinnassa myös kuva syn-
tymästä ja kuolemasta. Enkelit saapuivat ilmoit-
taakseen Abrahamille ja Saaralle lapsen syntymästä, 
mutta samalla kertoakseen Sodoman ja Gomorran 
tuhosta (1. Moos. 18:16–19:29). Syntymä ja kuo-
lema lomittuvat toisiinsa ikään kuin viittauksena 
tulevaan Iisakin uhraamiseen, Abrahamille asetet-
tuun äärimmäiseen koettelemukseen.107 

Kuva on yhtä aikaa vakava, leikkisä ja sakraali. 
Lupaukseen liittyvät uhri ja luopuminen. Kohtaa-
misen ”pyhä” ja ”uskonnollinen” luonne ei häviä 
siitä huolimatta, että Abraham ja Saara ovat kuvassa 
eläinhahmoja.

Morehin käyttämä kuvateema elementteineen 
toimii sekä juutalaisuuden taustalta nousevana ku-
vana että laajemmin traditioiden kosketuspintana. 
Sitä voidaan tarkastella yhtenä kulttuurimuistin 
ilmentymänä, jossa maailmankatsomukselliset ky-
symykset tulevat näkyviksi. Kuvassa tapahtuu myös 
tradition muovaamista ja uusintamista. Leikitte-
levässä kuvaelementtien yhdistelyssä hahmottuu 
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ikään kuin rinnakkainen ilmiö 1900-luvun lopun 
uskonnollisen etsinnän uusille muodoille ja yhdis-
telmille – myös mystiikan ja kabbalismin harrastuk-
sen uudelle viriämiselle sekä juutalaisissa piireissä 
että niiden ulkopuolella.108
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