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Tama taidehistorian pro gradu -tutkielma kasittelee taideinstituutiota
ranskalaisen filosofin Michel Serres’'n kollektiivin teorian kautta. Tutkielman
ensimmaisessa kasittelyluvussa “Kollektiivi’ tarkastelen Serres’n kollektiivin
toimintaa Serres’n luomien kasitteiden, kuten kvasiobjektin, parasiitin,
kohinan, perustamisen ja ulossulkemisen avulla. Kollektiivi muodostuu
Serres’n mukaan kerdantymalld kvasiobjektien ympaérille ja ulossulkemalla
parasiittija ja kohinaa. Tarkein lahdeteos on Serres’n The Parasite vuodelta
1982. Tutkimusaineistona kasitteita havainnollistamassa on kolme
videoteosta: Miao Haon The Performance vuodelta 2017, Daniel Djamon
Territorial Marking vuodelta 2015 sekd Julian Offlerin Reise nach Kiew
vuodelta 2014. Teosesimerkkeja  kasittelen tutkielman toisessa
kasittelyluvussa, “Taideteos itsetietoisena kvasiobjektina”. Kolmannessa
kasittelyluvussa, “Taideinstituutio kollektiivina”, esittelen joitain tutkielman
kannalta tarkeimpid sosiologisia seka taiteentutkimuksellisia teorioita ja
kasitteita, joiden avulla kollektiivia voi hahmottaa. Taideinstituution kasitetta
selkeytan vertaamalla sitéd Pierre Bourdieun taidekentan seka Arthur Danton
ja Howard Beckerin kayttamiin taidemaailman kasitteisiin. Tutkielmassa pyrin
osoittamaan, ettd taideinstituutio toimii Serres’n kollektiivin tavoin, ja etta
taideteokset toimivat kollektiivin yhteenkeraavind kvasiobjekteina. Tassa
kaytan apuna toimijaverkostoteorioita (ANT) sekd uusmaterialistista
taiteentutkimusta. Tutkielman lopussa summaan prosessin  myo6ta
tapahtuneita 16ydoksia, kuten taiteilijoiden toimimista parasiitteina seka
tuloksia, kuten taideteosten toimimista kvasiobjekteina taideinstituutiossa.

Asiasanat: Michel Serres, taideinstituutio, kollektiivi, kvasiobjekti, parasiitti,
videotaide, taidekentta, taidemaailma.



SISALLYSLUETTELO

1. JOHDANTO . ... e 1
1.1. Keskeiset Kasitteet. ... ... 3
1.2. Tutkielman rakenne. ... ..o 6
2. KOLLEKTHVI ... e 7
2.1. Michel Serres’n ajattelusta yleisesti..................ooooi 8
2.2. Kollektiivi ja sen perustaminen.............c.coooiiiiiiiiii 10
2.3. KVaSioDJeKti. .. ..o 12
2.4, Parasiitti ja kohina. ... ..., 16
2.5. Ulossuljettu KoImas.........cooiiiiii 21
3. TAIDETEOS ITSETIETOISENA KVASIOBJEKTINA ........................ 23
3.1. Miao Hao: The Performance (2017 )........uuuuuiieeeeeeeiiieieeeeeeeeeeeeeee 24
3.2. Daniel Djamo: Territorial Marking (2015).........uuuiiiieeiiiieeeeeieeeeeeeeii, 31
3.3. Julian Offler: Reise nach Kiew (2014)...........covveeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeennne.s 37

3.4. Videoteokset kvasiobjekteina festivaalikollektiiveissa....................... 46



4. TAIDEINSTITUUTIO KOLLEKTHVINA. ... 48
4.1. llmidé nimelta taide
— instituutio, maailma, kentta, kollektiivi, verkosto.........c...ccceeveunneenn. 49

4.2. Tekijyys, omistus ja luovuus taideinstituutiossa

— toimijaverkostoteoreettinen nakokulma.....................ocooen. 54
4.3. Taiteilijat ja parasiitit.............oooii 57
4.4. Taideteokset kvasiobjekteina...............ooooiiii i 63
5. LOPUKSI. ...t 68
KUVALUETTELO. ... e 74

LAHDELUETTELO . ...ttt 76



1. Johdanto

Pro gradu -tutkielmani kasittelee taidetta yhteiskunnassa esiintyvana ilmiona,
josta kaytan nimea taideinstituutio. Taideinstituutio on taysin omanlaisensa osa
maailmaa, tavallaan abstrakti mutta silti hyvin konkreettisesti olemassa
kaytantoineen, saantoineen ja hierarkioineen'. Taideinstituution muodostumista
hahmotan ranskalaisen filosofin Michel Serresin (1930-2019) kollektiivin teorian
avulla. Kollektiivi on Serresille materiaalinen yhdessa olemisen tapa, jota voi
kayttaa muottina minka tahansa yhteison tarkastelemiseen. Sita ovatkin
kayttaneet etupaassa sosiologit, ja heista erityisesti toimijaverkostoteoreetikot?

kuten Bruno Latour, John Law ja Michel Callon®.

Taiteen tarkastelu sen kollektiivisen ja verkostomaisen olemuksen kautta on
minulle luontaisempi tapa lahestya taidehistoriaa ja taiteentutkimusta kuin
yksittaisten teosten tai tulkitseminen “tekstind”, josta etsitaan erilaisia
merkityksia. Silti en pida naita lahestymistapoja vastakkaisina, enkad nae niiden
sulkevan toisiaan pois. Kokemus taiteen luonteesta ihmisia yhteenkeraavana
tekijana on korostunut tyoskennellessani Video Art Festival Turku -tapahtuman
parissa vuodesta 2015 alkaen. Festivaalin tuottajana olen paassyt kokemaan
perustavanlaatuisella tavalla myos sen, kuinka verkottunutta ja monipuolisesta

yhteistyosta kumpuavaa taiteen esittaminen on.

VAFT on kansainvalinen videotaidefestivaali, joka on tdhan mennessa jarjestetty

nelja kertaa Turussa paaosin vapaaehtoistydbn voimin. Hyvin erityyppista

' Taideinstituutiota on teorisoitu paljonkin 1960-luvulta alkaen, nimilla taidemaailma (ks. esim.
Becker 1982; Danto 1964) seka taidekentta (ks. esim. Bourdieu 1984; Bourdieu 1993). Naista
kerron lisaa tutkielman luvussa 4, “Taideinstituutio kollektiivina”.

2 Ks. esim Latour 2005; Latour 1999; Callon & Law 1995; Callon 1986; Law 2007.

3 Tama pro gradu -tutkielma on jatkoa kandidaatin tutkielmalleni “Salonkiart — Serresilainen
kollektiivi Oulun taidekentalla” (2014).



likkuvaa kuvaa useissa lokaatioissa eri puolila Turkua ohjelmistossaan
nayttavan festivaalin teokset valitaan avoimen haun kautta, vuosittain vaihtuvien
taiteilijajuryttajien* avulla. VAFT jarjestettiin ensimmaisen kerran vuonna 2016
ilman ammattimaista pohjatietoa videotaiteesta tai festivaalituotannosta, ja on
vuosien varrella valttanyt seka tietoisesti ja tiedostamatta vastaavien festivaalien
seka galleria- ja museoinstituution totuttuja kaytantdja ja tuonut myds esiin

taiteilijoiden oikeuksia.

Tutkielmassa kasittelemani videoteokset olen valinnut vuoden 2017 VAFT:in
seka newyorkilaisen VAEFF:in eli Video Art and Experimental Film Festivalin
vuoden 2017 ohjelmistoista. Tuona vuonna vierailin ensimmaistd kertaa
VAEFF:issa verkostoitumistarkoituksessa, ja vierailu johtikin yhteistydhon
festivaalien valilla. Sieltd poimimani teos on kiinalais-amerikkalaisen Miao Haon
lyhytelokuva The Performance (2017), joka kertoo vahingossa kuuluisuuteen
nousevasta nuoresta taiteilijasta, ja havainnollistaa viihdyttavalla tavalla joitain
taideinstituution erityispiirteitd. Niinikdan kansainvalisen yhteistydn seurauksena
vuoden 2017 VAFT:ssa esitetysta GREENER ON THE OTHER SIDE
-naytoksestd valitsin saksalaisen Julian Offlerin videoteoksen Reise nach Kiew
(2014), joka herattaa filosofisia kysymyksia taiteen tarkoituksesta ja olemuksesta.
Juryttaja Salla Tykan “varsinaiseen” VAFT 2017 -festivaalin ohjelmistoon valittu
romanialaisen monitaiteilija Daniel Djamon videoteos Territorial Marking (2015)
taas havainnollistaa tutkielmani aiheeseen liittyvan Michel Serresin kollektiiviin

kytkeytyvaa ulossulkemisen kasitetta.

4 Ennen jurytysta festivaalin tuotantoryhma tekee saapuneista teosehdotuksista esikarsinnan.
Juryttajina ovat vuosien varrella toimineet mediataiteilija Heidi Tikka (VAFT 2016), mediataiteilija
Salla Tykka (VAFT 2017), elokuvaohjaaja Mika Taanila (VAFT 2018) ja kuvataiteilija Hertta Kiiski
(VAFT 2019). Tulevan vuoden 2020 festivaalin juryttdvat nuoremman polven kuva- ja
mediataiteilijat Reija Merilainen seka Artor Jesus Inkerd.



1.1. Keskeiset kasitteet ja aiempi tutkimus

Olen valinnut kayttaa tutkielmassani termia taideinstituutio, vaikka seka
sosiologia ettd taidehistoria ovat tarjonneet aikojen saatossa taiteen
yhteiskunnalliseen kasittelyyn myos muita, laajemmassa yleisessa kaytossa
olevia termeja. Naita ovat esimerkiksi taidekentta ja taidemaailma. “Vakijoukko
aaltoilee mutta instituutio on tehty kivesta” kirjoittaa Michel Serres (Serres 1995,
106). Instituutio-termillda haluan seka erottaa ajatteluni taidekentan ja
taidemaailman kasitteista seka valittaa tietynlaista vakiintuneisuuden mielikuvaa,
joka helpottaa myos taiteen hahmottamista kollektiivin kautta. Kollektiivin
olemassaolo edellyttdd perustamista, ja instituutio sanana vahvistaa

perustettavuuden mielikuvaa.

Taidemaailmasta puhui ensimmaisena Arthur Danto (1924-2013) artikkelissaan
“The Artworld” (1964). Taidekriitikkona han luokittelee taidemaailman teosten
tulkinnan kautta; taiteen “kieliyhteis6” muodostuu heista, jotka tulkitsevat
taideteoksia (Danto 1973, 16. Ks. myos Saatela 1988, 52). Taten
taidemaailmaan sisaltyvat myds taiteentutkijat ja -filosofit (Honkanen 1986, 139).
Taidetta on Danton mukaan olemassa, kun siita tehdaan kielellisia tulkintoja
(Saatela 1988, 53). Danton teoriaa on jatkanut 1970-1980 -luvuilla George
Dickie. Taidemaailman kasitetta kaytetaan nykyisin enemman
sosiologistyyppisessa merkityksessa, ja se sekoitetaankin usein taidekenttaan,
josta kerron enemman alla. Danton nakemyksella on paikkansa taidehistoriassa
ja kasitteena taidemaailma ansaitsee tulla esitellyksi myos tassa tutkielmassa,

mutta sen kieli- ja tulkintapainotteisuuden vuoksi en pureudu siihen enempaa.

Taidekentan kasitteen on luonut ranskalainen sosiologi Pierre Bourdieu

(1930-2002). Bourdieun mukaan yhteiskunta muodostuu erilaisista kentista.



Kenttateorian kantava ajatus on, ettd sosiaaliset ja yhteiskunnalliset toiminnot
muodostavat kenttia, joiden sisalla vallitsee tiettyja normeja ja (peli)saantoja
(Kangaspunta 2011, 9). Kentalld on rajallinen maara toimijoita, jotka
kamppailevat oikeudesta yllapitaa ja muuttaa kentan normeja. Symbolisen
kamppailun tavoite on joko sailyttaa kentan hierarkia ja siina vallitsevat rakenteet
tai muuttaa niita. (Liski 2015, 15-16.) Bourdieun ajattelusta kumpuaa monia
yleisia kasityksia, kuten se, ettd taidemaailman seka “suuren yleison”
yhtdaikaisen hyvaksynnan saavuttaminen on vaikeaa. Bourdieun ajatteluun
kuuluu kiinteana osana kulttuurisen paaoman kasite seka siihen linkittyva
luokkajako, jossa ylaluokka maarittelee hyvan maun, keskiluokka tavoittelee sita
erottautuakseen alaluokasta, joka taas kuluttaa populaarikulttuuria (Bourdieu
1984, 12-16).

Tutkielmani kannalta ratkaisevin teoreetikko on filosofi Michel Serres. Serres’n
filosofia ei 10ydy kiteytettyna yksittaisiin artikkeleihin tai tiivistettyihin lauseisiin,
vaan se on ripoteltuna pitkin hanen huomattavan laajaa kirjallista tuotantoaan.
Toisaalta jokaisen hanen yksittaisen teoksensa voi nahda sisaltavan hanen koko
ajattelunsa (Pyyhtinen, 2015, 4), joten olen valinnut hanen mittavasta
tuotannostaan muutamia teoksia tutkielmani pohjaksi. Niista tarkein on vuonna
1982 englanniksi ilmestynyt The Parasite (ranskankielinen Le Parasite julkaistiin
vuonna 1980). Suomeksi Serres’n teoriaa ovat artikkeleissaan avanneet
sosiologian nakokulmasta Olli Pyyhtinen ja Turo-Kimmo Lehtonen, joihin

viittaankin usein jokaisessa kasittelyluvussa.

Tutkielmassani esittelen ja tulkitsen Michel Serres’n kasitteita, joista tarkeimmat
ovat kollektiivi, kvasiobjekti seka parasiitti. Kasitteita on mahdotonta erottaa
toisistaan; kollektiivia ei voi selittdd ilman kvasiobjektia ja parasiittia.

Ihmisyhteis6a Serres nimittda kollektiiviksi, sillda hdnen mukaansa yhteisd saa



alkunsa kerédédntyméllé kvasiobjektien ymparille — tai oikeammin kvasiobjektit
aktiivisesti keraavat yhteison yhteen. Serres’lle kielellda on mita olennaisin rooli,
kun asioita maaritellaan. Kollektiivi-sanan alkupera on ranskan verbissa collecter,
joka merkitsee poimimista tai yhteen keraamista. Sanat itse siis selittavat pitkalti
kasitteiden luonnetta. Objektiin on liitetty kvasi- eli "naennais-" etuliite, silla
Serres’n mukaan objekti ei ole irrallaan ihmisista ja valillamme olevista suhteista;
objektit ovat “kvasi-me” (Lehtonen & Pyyhtinen 2015, 245). Kvasiobjektien
kiertolike valillamme kerda meidat yhteen Kkollektiiveiksi. Serres’n
bravuuriesimerkki tasta on jalkapallo; joukkue syntyy, kun pallo likkuu pelaajalta
toiselle. "Me” syntyy vasta palloa syotettaessa. Jos pallo pysyy liikkumattomana,

pelia ei ole. Vastaavasti ilman pelia pallo ei voisi olla "jalkapallo”.

"Pallon ympdrilld joukkue hulmuaa nopeasti liekkind, séilyttaa
organisaationsa ytimen sen ympdéirilld ja suhteessa siihen. Pallo on
Jérjestelmén aurinko ja elementilta toiselle kiertdvé voima, keskus joka on
poissa keskialueelta, paitsiossa, harhautuksessa.” (Serres 1995, 88,

suomennos Lehtonen & Pyyhtinen.)

"Me” ei siis ole Serresille vain joukko yksiloita, vaan se saa olemassaolonsa
objektien kierrossa yksiloiden valilla (Serres 1982, 228). Objektit valittavat
suhteita yksildiden valilla, ja kollektiivi on olemassa naissa suhteissa; "toisiinsa

yhdistyvien pisteiden véliss&” (Lehtonen & Pyyhtinen 2015, 241).

MyOs ulossulkemisen kasite on tarkea Serresin kollektiivin ymmartamisessa.
Yhteisd6 saa alkunsa suhteessa parasiittiin tai kohinaan, jota yhteison jasenet
yrittavat yhteisvoimin torjua (Pyyhtinen 2015, 96). Parasiitti on Serres’lle
oleellinen osa kollektiivia. Tutkielmassani avaan parasiitin kasitetta seka

tarkastelen sen avulla taiteilijuutta osana taideinstituutiota. Naen kollektiivin



teorian sopivan erinomaisesti taideinstituution tutkimiseen. Tarkoituksenani on
osoittaa taideinstituution olevan serresilainen kollektiivi ja taideteosten sen

kvasiobjekti. Mutta onko taiteilija parasiitti?

Taideteosten tuotantoa seka nayttelyinstituutiota materiaalisina ja kollektiivisina
prosesseina ovat tutkineet aikaisemmin muiden muassa taidehistorijoitsija
Katve-Kaisa Kontturi teoksessaan Ways of Following — Art, Materiality,
Collaboration (2018, ks. myos Kontturi & Tiainen 2007) seka sosiologi Olli
Pyyhtinen  artikkelissaan  “Kollektiivinen luovuus ja taiteen tuotanto
nayttelyinstituutiossa” (Tiede & Edistys 2/2012, ks. my6s Pyyhtinen 2013). Tassa
tutkielmassa en keskity niinkaan taideteosten valmistusprosessiin, vaan niiden
sijoittumiseen taideinstituution sisalla ja rooliin taideinstituution
muodostumisessa. Tarkastelen taideinstituutiota serreslaisena kollektiivina, jossa

taideteokset toimivat kvasiobjekteina.

1.2. Tutkielman rakenne

Tutkielman ensimmaisessa kasittelyluvussa “Kollektiivi® esittelen Serres’n
kollektiivin teoriaa tarkemmin. Perustaminen, kvasiobjekti, parasiitti seka
ulossulkeminen ovat Serres’n kayttdmia avaintermeja, jotka avaavat
kollektiiviajattelua helposti hahmotettavaan muotoon. Kaytan tutkielmassani
esimerkkina kolmea videotaideteosta, joiden avulla pyrin havainnollistamaan
taiteen ja taidemaailman olemusta. Teosesimerkkeihin pureudun tutkielman
toisessa kasittelyluvussa, “Taideteos itsetietoisena kvasiobjektina”. Daniel
Djamon, Miao Haon ja Julian Offlerin teoksiin olen tutustunut vuoden 2017
aikana tyossani VAFT:in parissa, ja valikoin ne osaksi tutkielmaani, koska ne
ovat osaltani muokanneet kasitystani taideinstituutiosta sekd Michel Serres’n

kollektiivista. Taideinstituution, -kentan tai -maailman maaritelmiin liittyy



saumattomasti myds kysymys taiteen olemuksesta; mikd kussakin ajassa
nahdaan taiteena ja mika ei. Nain ollen tulen tutkielmassani sivuamaan myos

avantgarden kasitetta.

Kolmannessa kasittelyluvussa, “Taideinstituutio kollektiivina”, tarkastelen
taideinstituutiota serreslaisend kollektiivina. Esittelen joitain tutkielman kannalta
tarkeimpia sosiologisia seka taiteentutkimuksellisia teorioita ja kasitteita, joiden
avulla kollektiivia voi hahmottaa. Taideteosten tekijyyteen ja omistajuuteen
littyvia kysymyksia kasittelen toimijaverkostoteorian avulla. Problematisoin
Serresin parasiitin  kasitettda muutamien esimerkkitaiteilijoiden avulla, minka
kautta palaan taideteoksiin kvasiobjekteina. Viimeisessa luvussa summaan
tutkielman tarkeimmat havainnot, seka pohdin jatkotutkimusmahdollisuuksia

liittyen taideinstituutioon, videotaiteeseen seka kulttuuripolitiikkaan.

2. Kollektiivi

Tutkielmani kasittelee taideinstituutiota kollektiivina, tarkemmin maariteltyna
serresladisena kollektiivina. Tassa luvussa esittelen Michel Serres’n (1930-2019)
kehittamaa kollektiivin teoriaa ja siihen liittyvia kasitteita. Serres oli yksi
tunnetuimmista filosofeista Ranskassa ja ranskalaisella kielialueella.
Kansainvalisesti hanen tekstinsa tunnetaan varsinkin sosiologien, kuten Michel
Callonin, Bruno Latourin seka John Lawn toimijaverkostoteorioiden inspiraation
lahteena (Guilherme 2015, 1053). Suomessa Serres’ta ovat eniten tutkineet ja

selittdneet sosiologit Olli Pyyhtinen ja Turo-Kimmo Lehtonen.



2.1. Michel Serres’n ajattelusta yleisesti

Serres’n ajattelu on elaman seka tieteen filosofiaa. Siitd I0ytyy runsaasti
yhteiskuntiin ja yhteisoihin liittyvia teemoja ja kasitteita, joten se on tarjonnut
luonnollista tarttumapintaa sosiologeille. Heidan Serres’lta kayttdonottamiaan
kasitteitda ovat muiden muassa perustaminen, kollektiivi, kvasiobjekti,
kommunikaatio, sekoittuneisuus, sopimus, parasiitti ja ulossulkeminen.
(Lehtonen & Pyyhtinen 2015, 234.) Post-strukturalistiksi (esim. Guilherme 2015,
1053) ja (uus)materialistiksikin (Dolphijn & van der Tuin, 2012) luokitellun
Serres’n tekstien kantava ajatus on eksaktien luonnontieteiden ja humanististen
tieteiden vastakkainasettelun lieventaminen. Hanen laajaan tuotantoonsa
levittyva Kkirjoitustyyli on naennaisen yksinkertaisen kuoren alla aarimmaisen
monikerroksinen; tiukan tieteellisen argumentoinnin sijasta Serres kertoo
ajatuksensa kaunokirjallisin ja etymologisin Vviittauksin, puolihuolimattomasti
tiputellen ja usein implisiittisesti, kuin vaivihkaa. Varsinaista teoriaa ei ole, vaan
se on katkettyna selkeiden kappaleiden ja jarjestelmallisten lukujen tai edes
yksittaisten kirjojen sijasta koko hanen Kkirjalliseen tuotantoonsa, silla hanen

ajattelunsa on pysynyt melko lailla samana lapi vuosikymmenten.

Christopher Watkinin mukaan juuri Serres’n kirjoitustyyli on osasyy hanen
aliedustukseensa angloamerikkalaisen filosofian piireissa (Watkin 2016, 142).
Alan Murray jopa esittaa, etteivat Serres’n tekstit avaudu niitd ensimmaista
kertaa lukevalle filosofiana lainkaan (Murray 2001, 57). Monimerkityksellinen
tyyli lieneekin tehnyt tekstin kdantadmisesta haasteellista. Serresin teoksista oli
2000-luvun alkuun mennessa kaannetty englanniksi vain noin puolet (Brown
2002, 1), mikd kenties selittad kaytanndllisemmalla tasolla hanen vahaisen
tunnettuutensa ranskankielisen kielialueen ulkopuolella. Teoksia kaannetaan

kuitenkin lisdantyvaan tahtiin, silla posthumanismiin, ekologiaan ja ilmastokriisiin



seka uusmaterialismiin ja poikkitieteellisiin julkaisuihin hanen ajattelunsa on
erittdin kayttokelpoista (Watkin 2015, 6-8). Serres, joka kuoli hiljattain vuonna
2019, julkaisi 1960-luvun lopulta kuolemaansa asti keskimaarin yhden kirjan
vuodessa — viimeisina vuosinaan jopa tiheammin, keskittyen moninaisiin
ajankohtaisiin aiheisiin. Hanen tunnetuin englanniksi kaannetty teoksensa on
kuitenkin  vanhempaa tuotantoa, The Parasite vuodelta 1982 -
alkuperaiskielinen Le Parasite julkaistin vuonna 1980. Tama Lawrence R.
Screchrin kdannos toimii myos hyvin pitkalti tutkielmani pohjateksting, silla kaikki
kayttamani keskeiset kasitteet ovat koottuna yhteen juuri The Parasite

-teoksessa.

Serres’n tuotanto kasittelee laajasti erilaisia iimi6ita liittyen yksilodn ja yhteisdon,
luontoon ja yhteiskuntaan, tieteeseen ja kaunokirjallisuuteen, myytteihin ja
politikkaan. Steven D. Brown kirjoittaa artikkelissaan Michel Serres: Science,

translation and the logic of the parasite:

“Poikkitieteellisyyden aikanakin on hétkdhdyttavaa térmétd ajatteluun,
Jjossa tieteen- ja eldménalueiden rajoja ylitetdén jatkuvasti. Tyypillinen
Serres’n teksti voi esimerkiksi siirtyéd informaatioteoriasta myytteihin taide-
Jja kirjallisuusesimerkkien kautta. Tai se saattaa asettaa muinaisen ja
modernin maailman vastakkain tiukan Leibniz- tai Lucretius-analyysin
kautta. Serres’n tuotannossa filosofia tdydent&a kovia tieteitd ja myytit
heréévét eloon sosiaalitieteisséd. Jules Verne sekoittuu Platoniin ja
Thaleeseen. Don Juan ja La Fontaine kulkevat rinnakkain Descartes’n

kanssa.” (Brown 2002,1, suomennos oma.)
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2.2, Kollektiivi ja sen perustaminen

Michel Serres ei pida yhteiskuntaa annettuna tai itsestaanselvyytena, vaan
lahtee luonnehtimaan kollektiivia alusta, sen muodostumisesta eli perustamisesta
lahtien. Perustaminen ei ole jokin myyttinen, muinainen tapahtuma, vaan sita
tehdaan jatkuvasti uudelleen. Kollektiivi on moneus, joka saa alkunsa ja
olemassaolonsa kvasiobjektien eli muka-objektien kiertolikkeen myoéta.
Kaupankaynnin sijasta yhteiskunta perustuu monimuotoisiin loisimissuhteisiin.
Kvasiobjekteihin ja loisiin (parasiitteihin) syvennyn seuraavissa alaluvuissa.
Serres kirjoittaa kollektiivin perustamista edeltavasta hallitsemattomasta

moneuden tilasta teoksessa The Parasite:

”[-- ] kuka meisté olisi subjekti? Mikéa tdméa "me” olisi? Keté siihen kuuluu?
Mitéd se sanoo? Misséa se on? Témé joukko ei ole subjekti eikd objekti; se
on siksi tiedon funktion ulkopuolella. Emme tiedd, mitd "me” tarkoittaa

emmeka tiedad, miké perustaa sen.” (Serres 1982, 124, suomennos oma.)

YhteisOssa tiedamme jakavamme jotain, muttemme tieda tarkasti, mita:
"Yhteison ajattelu on Serres’lle taman jakamisen tarkastelua rakenteena. [M]iten
hajanaisesta moneudesta tulee yhteisd” (Lehtonen & Pyyhtinen 2015, 237).
Serres’n kollektiiviajattelu on toiminut innoittajana sosiologisille
toimijaverkostoteorille. Se soveltuu siihen hyvin, silla Serres’lle kollektiivi on
yhteison jasenten valilla vallitsevissa suhteissa ja kytkoksissa. Nain ollen
kollektiivi on mitd suurimmassa maarin verkostomainen kokoonpano. Serres
korostaa teksteissaan kaiken moninaisuutta, aaltoilevuutta ja
muutoksenalaisuutta. Han hylkaa valmiin ykseyden ajatuksen taysin: "JEmme ole
viela koskaan tdérmanneet todella atomisiin, perimmaisiin, jakamattomiin

termeihin, jotka eivat itsessaan puolestaan olisi jaollisia” (Serres 1995, 3,
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suomennos Lehtonen & Pyyhtinen 2015). Kollektiivissa on kuitenkin hitunen
rakennetta epamaaraisyydestaan huolimatta. Marcel Hénaff tulkitsee Serres’n
kollektiivin “standardoiduksi moneudeksi” (Hénaff 2005, 170-189). Lehtonen ja
Pyyhtinen tulkitsevat kollektiivin "jarjestaytyneiden moneuksien jarjestaytyneena
moneutena” (2015, 238, vrt. myds Serres 1995, 106). Yksilon ja kollektiivin suhde
on dynaaminen; “me” on subjektiuden, “minan”, edestakaista liiketta. Subjektius
muodostuu vain kollektiivissa kiertavana ominaisuutena, suhteessa objektiin.
“Me’ ei ole ‘mindn’ summa, vaan uusi, ‘minan’ perintdjen, myonnytysten,
vetaytymisten ja eroamisten tuottama asia” (Serres 1991, 108, suomennos Olli
Pyyhtinen 2014).

Serres’n mukaan kollektiivi on perustettava asia. Sille raivataan tila, tyhjyys johon
asettua, kuten maanviljelijat raivaavat pellolle tilan luonnosta. Rikkaruohot
joutuvat vaistymaan viljasadon tieltd. Perustamista edeltdva alkutila ei ole
Serres’lle Thomas Hobbesin tapaan kaikkien sota kaikkia vastaan, vaan
hallitsematon moneus: kaikkien vékivalta kaikkia vastaan. Sota vaatisi jo sellaista
jarjestaytyneisyytta ja kommunikaatiota, joka vaatisi yhteison olevan jo valmiiksi
perustettu (Lehtonen & Pyyhtinen 2015, 238). Alkuperainen primitiivinen
vakivalta on yksisuuntaista muiden raivaamista pois uuden tieltd, ja sota voi olla
yksi tavoista syrjayttaa se (Serres, 1995, 83). Kollektiivin perustaminen ei onnistu
ilman alkuperaisen vakivallan poistamista, mutta se on silti samaan vakivaltainen
ele itsessaankin. Perustaminen ei mydskaan lopu koskaan; vakivaltaa joudutaan
rauhoittamaan jatkuvasti milloin sodalla, milloin pyhalla, milloin kaupankaynnilla.
Sota, pyha ja vaihto suojaavat yhteis6a hallitsemattomalta vakivallalta, mutta
ovat samalla vakivallan tuottamia, riippuvaisia vakivallasta ja myos tuottavat lisda

vakivaltaa:
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“‘Pyhé edellyttdd uhrausta, sen nimissg vuodatetaan verta ja sen puolesta
ollaan valmiita kuolemaan. Talous riistdd luonnonvaroja ja ihmisid seké
aiheuttaa jatkuvasti  konflikteja. — Sotatoimet tahtaavéat vékivallan
lopettamiseen nimenomaan asein.” (Lehtonen & Pyyhtinen 2015,
238-239.)

Serresin kollektiivin teorian avulla voi tarkastella taideinstituutiota sosiologisten
teorioiden, kuten Bourdieun taidekentdn tai Beckerin taidemaailman rinnalla®.
Sen sijaan, etta se sosiologian tavoin yrittaisi havainnoida ja selittda tarkkoja
instituutiossa tapahtuvia mekanismeja ja prosesseja, kollektiiviajattelu tarjoaa
yleisluontoisen ja muutoksenalaisuutta korostavan kehyksen yhdessa olemiselle
taiteen ymparilla. Nakemykseni mukaan keskeisin juuri taideinstituutioon
linkittyva kollektiivin piirre on sen muodostuminen suhteessa kvasiobjektiin, jota

kasittelen seuraavassa alaluvussa.

2.3. Kvasiobjekti

"[lhminen] on puhdas idealisti, jolle objekti ei ole kuin sosiaalinen
representaatio. Uskon, mutta voin myds erehtya, uskon etté juuri néin
eléimilld, ylemmillékin, my6s vahvassa kollektiivissa elévilld, ei ole
objektia. Kun objekti ilmaantuu, toinen ihminen ilmaantuu.” (Serres 1983,

211, suomennos Lehtonen & Pyyhtinen 2015.)

Objektilla tarkoitetaan yleisesti jotakin aistein havaittavaa ja kasinkosketeltavaa

kohdetta, esinetta tai oliota. Se juontuu latinan sanoista objectum ja objectus ja

tarkoittaa “eteen”, "tielle” tai "vastaan” asetettua tai "heitetty@” (latinan obicere,

5 Bourdieun ja Beckerin sosiologisia teorioita kasittelen lisda luvussa 4, “Taideinstituutio
kollektiivina”.
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esittaa, vastustaa, heittaa tielle/vastaan, koostuu etuliitteesta ob-, vastaan,

vasten, ja verbista jacere, heittaa).

Michel Serres vastustaa kartesiolaista subjekti—objekti -dikotomiaa seka
lingvistista filosofiaa, joka kasittelee vain sanoja jattden objektit huomiotta. Hanen
kehittamallaan kvasiobjektin kasitteella on ollut vaikutusta
objektiorientoituneeseen filosofiaan. (Watkin 2015, 5-6, my6és Watkin 2016, 144.)
Serres’n mukaan ihmisten keskinaisid suhteita ei voi hahmottaa ilman niiden
valittdjina toimivia objekteja. Kollektiivi ei ole olemassa ”sinansa”, vaan se
muodostuu jonkin siina kiertavan elementin, kuten rahan liikkeessa jasenelta
toiselle. Kollektiivi ei voi olla olemassa ilman yhteen keradvaa obijektia.
Johdannossa esitelty jalkapallovertaus kuvaa kollektiivin  muodostumista
yksinkertaisen havainnollisesti. Pallo menettaa merkityksensa pelitilanteen
ulkopuolella, ja pallon puuttuessa taas pelissa ei olisi mitaan mielta. Pallo on
kollektiivin osanen: “kvasi-me” (Lehtonen & Pyyhtinen 2015, 241). Kukaan ei
muodosta suhdetta objektiin yksin, eikd objekti voi konstituoitua muualla kuin
ryhman jasenten valisissa suhteissa. Se merkitsee yksilon subjektiksi; pelaaja

tulee subjektiksi vasta muodostaessaan suhteen palloon.

"Kvasiobjekti ei ole objekti, ja kuitenkin se on objekti, koska se ei ole
subjekti, koska se on maailmassa; se on myds kvasisubjekti, silléd se
merkitsee tai nime&é subjektin, joka ilman sitd ei olisi subjekti. [--]
Syotettdessd tdma kvasiobjekti tekee kollektiivin, ja pyséhtyessdén se
tekee yksilbn.” (Serres 1982, 225. suomennos oma.) “Kvasiobjekti
subjektin merkitsijGnd on hdmmastyttavéa intersubjektiivisuuden rakentaja.
Tieddmme sen kautta, kuinka ja milloin olemme subjekteja ja milloin

emme. Mitd “me” tarkoittaa? Me olemme nimenomaan edestakaisin
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heiteltdvad “mind”. Pelissé sy6tdmme minuutta [pelaajalta toiselle].” (Ibid.

227, suomennokset omat.)

Tama syottojen verkosto, subjektiuden vaihtaminen, keraa kollektiivin yhteen.

Objektia ei vastaavasti voi olla ilman kollektiivia. Mikdan asia ei ole itsessaan
objekti, vaan objektius tapahtuu sen suhteissa toisiin asioihin. Sen vuoksi Serres
lisdd sanaan etuliitteen "kvasi-” eli “muka-" tai “naennais-". Lehtonen ja Pyyhtinen
selittavat kvasiobjektia seuraavasti: "Objekti ei ole kantilaisittain ‘asia sinansa’ tai
subjektin luomus, saati sosiologisesti sosiaalinen konstruktio, vaan objekti
konstituoi itse itsensa, mutta se voi tehda taman vain kollektiivissa” (Lehtonen &
Pyyhtinen 2015, 242). Objekti vakauttaa kollektiivin vetamalla yhteen sen
dynamiikan tehden samalla historiasta hidasta. Mikali luottamus objekteihin
menetetaan, ajautuu kollektiivi kriisiin. Esimerkiksi maailmantalous kriisiytyisi, jos

luottamus rahaa kohtaan katoaisi. (Ibid.)

Teoksessaan Rome: Le livre des fondations vuodelta 1983 (englanninkielinen
kdannés McGarren 1991) Serres havainnollistaa kvasiobjektia jokeri-pelikortin
idealla. “Olen antanut nimen jokeri, tai tyhja dominopala, tavallaan neutraalille tai
moniarvoiselle elementille, joka on itsessaan maarittelematon, mutta voi ottaa
minka tahansa arvon, identiteetin tai paamaaran, riippuen ymparoivasta
systeemista. Voin sanoa, etta jokeri on kuningas, jatka, kuningatar, tai mika
tahansa numero.” (Serres 1991, 93, suomennos oma). Kvasiobjekti on voi siis
olla mitad tahansa tilanteesta riippuen: pallo jalkapallopelissa, ringissa kiertava
piippu, tai maailmantaloudessa liikkuva raha. Sen ominaisuuksilla itsessaan ei

ole valia, vaan sen liikkumisella ihmisten valilla (Brown 2002, 18).
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Serres tarkastele objekteja symbolien sijaan materiaalisina asioina.
Toimijaverkostoteorioiden — joiden useat keskeiset kasitteet on poimittu juuri
Serres’ltd — ydintd on ajattelumalli, jonka mukaan verkostoon kuuluu myds
ei-inhimillisia toimijoita: esineita, valineitd ja teknologioita, jotka osallistuvat
yhteison toimintaan siina missa ihmisetkin. Esineilla on aktiivisia ja tuottavia
vaikutuksia sen sijaan, ettd ne olisivat vain passiivisia tekemisen kohteita.
(Pyyhtinen 2013, 225.) Ajattelutapa liittyy niin sanottuun materiaaliseen
kaanteeseen, joka on tapahtunut samoihin aikoihin useilla eri tieteenaloilla.
Toisaalta kvasiobjektit eivat myodskaan ole puhdasta materiaa — muka-objekteina
ne ovat eraanlaisia sekamuotoja: samaan aikaan luontoa ja yhteiskuntaa seka
ainetta ja suhteita. Serres nakee todellisuuden laskoksellisena (Serres 1994,
47-49)°. Han vertaa laskoksellista todellisuutta nenaliinaan. Silitettyyn
kangaspalaan voi merkita pisteita, joiden valiset etaisyydet ovat mitattavissa.
Nenaliinaa rypistettdessa aiemmin etaiset pisteet tulevat toisiaan lahemmas, ja
vastaavasti pisteet etaantyvat toisistaan liinaa revittdessa kappaleiksi. (Serres &
Latour 1995, 60.)

Serresin kvasiobjektin kasite voi olla taiteentutkimukselle hyddyllinen, silla se voi
auttaa hahmottamaan taideinstituution muodostumista kenties totutusta
poikkeavalla tavalla. Taideteosten hahmottaminen kvasiobjekteina auttaa
pitamaan materiaalisuuden mukana taideinstituution tarkastelussa. Mika
muukaan keraisi taiteen kollektiivin selkeammin yhteen kuin itse taideteokset?
Taiteen kontekstissa kollektiivin ja kvasiobjektin kasitteita on jo kayttanyt
sosiologi Olli Pyyhtinen artikkelissaan “Kollektiivinen luovuus ja taiteen tuotanto
nayttelyinstituutiossa” (Tiede & Edistys 2/2012). Kasittelen ajatusta taideteoksista

kvasiobjekteina tutkielmani neljannessa luvussa.

6 Laskoksellisuudesta lisda ks Deleuze 1993.
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2.4, Parasiitti ja kohina

Selittddkseen Michel Serres’n kollektiiviajattelua on olennaista ymmartaa myds
parasiitin ja kohinan kasitteita. Ennen kuin serreslaistd parasiittia esitellaan
tarkemmin, on tarkea tietaa, ettda ranskan kielessa sana parasite tarkoittaa
kolmea asiaa: biologista parasiittia (kuten lapamatoa), sosiaalista parasiittia (joka
viittaa enemman ihmistenvalisiin suhteisiin) seka kohinaa (engl. static) (Serres,
1982, kaantajan alkusanat, vii). Suomessa ja esimerkiksi englannissa sama
merkitys on vain kahdella ensimmaisella. Kielellisen ulottuvuuden
mielessapitaminen siis auttaa ranskaa taitamatonta Ilukijaa ymmartamaan

Serres’n ajattelua paremmin.

Asioiden olemuksen sijaan Serres jaljittda niiden valilla olevia suhteita. Hanen
mukaansa maailma on pullollaan kaikenlaisia loisimissuhteita — oikeastaan koko
ihmiskunnan olemus perustuu niihin.  Serres aloittaa teoksensa Le Parasite
(1980) kertomalla uudelleen ikivanhan La Fontainen sadun maalaishiiresta ja
kaupunkilaishiiresta. Tarina kertoo parasiittisesta ketjusta; maalaishiiri loisii
kaupunkilaishiita olemalla taman vieraana, kaupunkilaishiiri taas loisii
veronkeradjaa’, jonka talossa asuu ja jonka ruoantihteistd saa ravintonsa.
Veronkeragja loisii maanviljelijoita ottamalla itselleen osan heidan sadostaan ja
lihoistaan. Maanwviljelijat puolestaan loisivat luontoa, kuten ihmisille on Serresin
mukaan ominaista®. Kaupunkilaishiiri kutsuu maalaishiiren aterioimaan kanssaan
veronkeraajan matolle pudonneita murusia. Hiirten aiheuttama rapistelu on
kohinaa, joka herattda veronkeragjan vyduniltaan. Veronkeraija nousee

tarkistamaan ruokasalin epailyttavia tapahtumia, mistd aiheutuva kohina taas

" Huom. sanalla veronkeraaja, ransk. imposteur, on kaksoismerkitys; se tarkoittaa my6s huijaria,
toiseksi tekeytyvaa.

8 Serres on kirjoittanut paljon ihmisen ja luonnon suhteesta, ja ndkee myds tdman parasiittisena.
Ks. esim Serres 1994b [1990].
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toimii keskeytyksena hiirten iloiselle juhla-aterialle. Kohina on tarinan lopullinen
voittaja (Serres 1982, 4), julistaa Serres. Voittaja tai ei, kohina palaa aina
paikalle, ja kaupunkilais- ja maalaishiiren tarinassa se ainakin nayttaa

karkottavan pelaajat pois kentalta.

Isannan ja vieraan teema kulkee hiirten ohella mukana koko Le Parasite
-teoksen halki. Itse asiassa parasiitti-sanan alkupera palautuu juuri
vieraanvaraisuuteen ja poytatapoihin. "Para” on kreikaksi vieressa tai rinnalla
olemista, "sitos” ruokaa. Loisiminen on siis "vieressa syomista” (Serres 1982, 7).
Suhteet ovat kuitenkin kaikkea muuta kuin pysyvia. Serres kayttaa sanaa héte,
joka voi ranskan kielessa merkitd samanaikaisesti vierasta ja isantaa. Asemat
siis vaihtelevat alati, eika lukija voi tietda varmasti, milloin on kysymys isannasta,
milloin vieraasta. Kukin on omalla vuorollaan parasiitti. "lhminen on ihmiselle tai.
Nain ollen ihminen on ihmiselle isanta.” (Ibid. 5. Suomennos Lehtonen &
Pyyhtinen) Pysyvaa on vain parasiitti, joka ei milloinkaan katoa kokonaan.
Loisimissuhde kuvaa kaikkia suhteita, mutta sen on mahdotonta perustaa
kollektiivia, saadessaan itse oman olemassaolonsa vasta kollektiivilta. Parasiitti
kytkeytyy aina johonkin sita jo edeltavaan suhteeseen, josta se hyotyy.
(Lehtonen & Pyyhtinen 2015, 249.)

Loinen ottaa antamatta mitaan takaisin; se heikentaa isantaansa kuitenkaan tata
tappamatta. Parasiitila on Serres’lle ranskan kielesta johtuen yhta aikaa
biologinen, antropologinen ja kommunikaatioteoreettinen olemus; toisen elion
kustannuksella elava organismi, isantansa anteliaisuudesta vain puheella
maksava kutsumaton vieras sekd kommunikaation valiin ilmestyvaa halya, joka
pyritddn sulkemaan ulos. Biologisen parasiitin tavoin toimivaa ihmista Serres
kuvaa vertauksen avulla; halvaantunut ja sokea mies paatyvat jarjestelyyn, jossa

kumpikin hyotyy toisesta sokean kantaessa halvaantunutta, joka ohjeistaa, minne
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kuljetaan. Kumpikaan ei parjaisi ilman toista. (Serres 1982, 35.) Alex Guilhermen
mukaan tallainen ajattelu kertoo Serres’n pitavan parasiittisuhdetta
vastavuoroisena hyotysuhteena — kuten metta imevat mehilaiset, jotka samalla
polyttavat kukkia — sen sijaan, etta siita olisi yksinomaan haittaa toiselle
osapuolelle (Guilhnerme 2015, 1054-1055). Kuitenkin Serres itse korostaa
loisimisen yksisuuntaisuutta kutsuen sita toistuvasti yksisuuntaiseksi nuoleksi.
Olennaista onkin, ettd hanen mukaansa osapuolet vaihtavat jatkuvasti paikkoja,
parasiitista isannaksi ja painvastoin. Ottaminen ja antaminen pysyvat
yhdensuuntaisina, vaikka asemat vaihtuvat. (Serres 1982, 5.) Kuka tahansa voi
olla parasiitti. “Ei kaikki miinus yksi, vaan jokainen, absoluuttisesti puhuttuna”
(ibid.117, suomennos oma). Parasiittius ei ole olioiden pysyva ominaisuus eika
asema, vaan Kkiertava ‘“liikanimi”, jonka voi saada osakseen myOs vastoin
tahtoaan. Isdnnan ja vieraan osat vaihtelevat jatkuvasti. (Pyyhtinen 2014,
61-62.)

Serres painottaa myds, ettei ihmisen toiminnassa ole kyse pedosta ja sen
saaliista, vaan nimenomaan loisimisesta. Aika, jolloin ihminen selviytyi
metsastamalla, on jo kaukana takanapain, eikd enda maaritd hanta (Serres
1982,10).

“Iséntéa ei ole saalis, silld han tarjoaa ja jatkaa antamistaan. -- Vieras ei ole
peto, vaan loinen. Voisitko muka vaéittaa, ettad &idinmaito on vauvan
saalista? Se on enemmén tai véhemman vauvan koti. Mutta tdmé suhde
on yksinkertaisinta laatua; -- se jatkuu aina samansuuntaisena.” (Serres

1982, 7, suomennos oma.)

Biologisen loisen maaritelmaan kuuluu, etta loinen elaa kiinni isantaeliossaan —

jopa tadman sisalla. Serres ei anna taman hairita: mehan puemme itsemme
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syomiemme eldinten nahkoihin seka kasveista kehraamamistamme langoista
tehtyihin kankaisiin. (Serres 1982, 9-10.) Han muistuttaa, palaten jalleen
kaupunkilais- ja maalaishiiren tarinaan ja veronkeraajineen ja maanviljelijdineen,
etta vaikka akkiseltadn miellamme maanviljelijat tuottajiksi, hekin ovat itse
asiassa varkaita ja parasiitteja. “Mita ihminen antaa takaisin lehmalle, puulle,
haralle, jotka antoivat hanelle maitoa, lampda, suojaa, tyota ja ruokaa? Mita han
antaa? Kuoleman.” (Ibid. 5, suomennos oma.) Nimenomaan hyotymissuhteen

yksisuuntaisuuus, mahdottomuus suunnanvaihdokseen, tekee siita parasiittisen.

Antropologisen (sosiaalisen) parasiitin Serres elavoittaa toistamalla kuvausta
kutsumattomasta vieraasta, joka nauttii isdntdansa pdydan antimista, mutta
maksaa ateriastaan vain puhumalla ja kertomalla tarinoita (Serres 1982, 34).
Konkreettista vaihtoa ei tapahdu, joten myodskaan kvasiobjektit eivat kierra.
Parasiitti ei siis ole osa yhteisda. Vierasta ehka siedetaan jonkin aikaa, mutta
lopulta hénet on ajettava ulos. Serres havainnollistaa immateriaalisen vaihdon
merkityksettomyytta kollektiiville toisen tarinan avulla. Rahaton ohikulkija jaa
haistelemaan ja hekumoimaan ravintolasta leijuvia ruuantuoksuja. Taman
huomatessaan tarjoilija tulee vaatimaan maksua siita, etta toinen on talla tavoin
hyotynyt ravintolasta. Alkavan tappelun tulee estdamaan toinen ohikulkija. Han
ehdottaa, ettd kolikosta Iahtevan kilahduksen tulisi olla riittdva maksu

ruuantuoksujen haistelemisesta, jos kolikko on maksuvalineena aterian arvoinen.

‘[Elmme voi téyttda itsedmme ilmalla ja &énelléd. Tarvitsemme jotain
kouriintuntuvaa ravitaksemme itsemme. [--] Tamén viisauden mukaan,
mikéli vaihtoa tapahtuu, tulee sen olla samaa laatua. Tdémé on filosofiaa,
vatsan oikeutta. Kiintedd kiinteasta, ainetta aineesta, ateria kolikosta;

muutoin, ilmaa &énestéa ja painvastoin.” (Ibid. 35, suomennos oma.)
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Kolmas parasiitin olomuoto, kohina, on halya, joka tulee kommunikaation valiin.
Lehtosen ja Pyyhtisen mukaan kohinan tarkastelu auttaa ajattelemaan
jarjestelmien rajoja ja niiden hailyvyytta (Lehtonen & Pyyhtinen 2015, 234). Kuten
parasiitti, kohinakin  on  jatkuvaa — pitden mielessa  sanojen
yhteenkietoutuneisuuden ranskan kielessa. Ymmartaakseen viestin on ymparilta
kuuluva kohina suljettava pois. "Halyn torjunta mahdollistaa abstraktion, pysyvan
objektin” kirjoittavat Lehtonen ja Pyyhtinen (ibid. 248). Kollektiivin jatkuvuus

mahdollistuu toistuvan perustamisen ja jatkuvan kohinan ulossulkemisen keinoin.

Kommunikaatio ja sita keskeyttava, hairitseva kohina ovat Pyyhtisen mukaan
suhteellisia, eivat absoluuttisia® (Pyyhtinen 2015, 96). Ne vaihtavat osia
jatkuvasti; “Toisten kommunikaatio on hairiota toiselle. [--] Melu tai parasiitti ei
nain ole yksinomaan tuhoava, vaan se voi myos synnyttaa uuden jarjestyksen ja
kollektiivin” (Lehtonen & Pyyhtinen 2015, 250). Jos puhelin soi luentosalissa, se
hairitsee opetusta. Toisaalta henkilon vastatessa puheluun, muuttuu itse luento
kommunikaatiota hairitsevaksi taustakohinaksi; uusi jarjestys on syntynyt (ibid.).

Huomaamme, etta jarjestykset ovat jatkuvassa muutoksessa ja aina valiaikaisia.

Michel Serres’n sanoin: "Alussa oli kohina” (Serres 1982, 13, suomennos oma).
Kollektiivin perustamista edeltava alkutila nayttaytyy melko epamaaraisena ja
vaikeastihahmotettavana. Genesis-teoksessa Serres esittda vaitteen, joka
valaisee kuviota: han vertaa jatkuvaa taustakohinaa kaikkien jarjestelmien
alkuun, puhtaaseen moneuteen. “Taustakohina voi hyvinkin olla olemisemme
perusta. [--] Taustakohina ei lakkaa koskaan; se on rajatonta, loppumatonta,
muuttumatonta. Se on vailla taustaa ja ristiriitoja.” (Serres 1995, 13, suomennos

oma.)

% Vrt. sosiologi Manuel Castellsin (s.1942) teoria ulossulkemisesta verkoston yhtenaisyytta
yllapitavana tekijana.
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Kohinan ja parasiitin kasitteet ovat kayttokelpoisia taidehistorian ja taiteen
tutkimuksessa. Taide toimintana voi olla kutsumatonta, hairitsevaa ja
keskeyttavaa, ja silti — tai usein juuri siksi — silla voi olla myos tuottavia ja
instituutiota muokkaavia vaikutuksia. Taman ovat huomanneet myos taiteilijat
itse, kuten Sabrina Mumtaz Hasan Socio-Parasitology Manifesto -teoksellaan,
jota kasittelen luvussa 4. Sivuan taiteilijoiden parasiittisuutta

taideteosesimerkkien avulla myds luvussa 3.

2.5. Ulossuljettu kolmas

Kollektiivin teoriassa parasiitin ja kohinan voidaan nahda edustavan negatiivista
ja kvasiobjektin puolestaan positiivista. Kuten on jo todettu, serreslainen
kollektiivi perustuu seka sen jasenten valisissa suhteissa kiertavaan ja kollektiivin
yhteen keraavaan kvasiobjektiin, etta parasiitin ja kohinan jatkuvaan
ulossulkemiseen. Virheet, hairidt ja katkokset kuuluvat olennaisella tavalla
kollektiiviin. Ulossulkeminen ei ole koskaan onnistu taydellisesti, joten onkin
jarkevaa tehda parasiitin kanssa sovinto. Kamppaileva ei kykene luomaan mitaan
uutta. Olli Pyyhtinen vertaa ulossulkemisen ja perustamisen eletta rokotteeseen;
koska parasiittien taysi ulossulkeminen on mahdotonta, on parempi tehda niiden
kanssa rauha; ruiskuttaa elimistoon siedettava maara taudinaiheuttajaa
immuniteetin saavuttamiseksi. Hanen mukaansa parasiittisuhteesta
itipddseminen ja symbioosin saavuttaminen on eettisyyden alku. (Pyyyhtinen
2014, 63-64.)

Pyyhtisen mukaan mikaan yhteisd ei voi olla taysin mukaanottava, vaikka sita
ajatusta joissain utopioissa vaalitaankin. lIman ulossulkemista yhteisé ei voi

selvita, vaan se romahtaisi hetkessa. Jos parasiitteja ei pideta ulkopuolella,
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ajaudutaan kaaokseen. Kollektiivin yllapitaminen vaatii jatkuvasti rajanvetoa
siihen kuuluvien ja kuulumattomien valilla. Pelto raivataan ja ei-toivottu
syrjaytetdaan uuden tieltd. Kollektiivia hairitseva, kohiseva parasiitti on suljettava
ulkopuolelle. Parasiitteja karkottavat myos toiset, vahvemmat parasiitit, aivan
kuten sodassa taistelevien joukkojen valiin voidaan maaratd "rauhanturvaajat”,
joilla on sotojoita tehokkaammat aseet. Jarjestys on mahdollista sailyttda vain
sulkemalla kaaos ulos — ja kaaos vastaavasti saa olemassaolonsa suhteessa
jarjestykseen. Vakivaltainen ulossulkemisen ele on toistettava uudelleen ja
uudelleen. Taten yhteisolla on kaksijakoinen suhde vakivaltaan; vaikka se suojaa

meita vakivallalta, se on myods vakivallan tuottamaa. (Pyyhtinen 2014, 61-62.)

Kollektiivin ulossulkevuus on siis sen olemassaolon ehto. Parasiitin ja kohinan
ulossulkeminen on valttamatonta vaihdon ja kommunikaation mahdollistamiseksi;
ne ovat “yhteinen vihollisemme” (Pyyhtinen 2014, 46), “kolmas”, keskeyttaja ja
valiinasettuja, joista on paastava eroon. Kahdenvalisiksi mieltamamme suhteet
ovatkin siis aina kolmenvalisia, silla ne sisaltavat kohisevan parasiitin, joka on
suljettava ulos. Parasiitin ollessa paikalla, vaikka se vaihtaisi paikkaa, kysymys
suhteesta pysyy avoimena. Ulossuljettaessa suhteesta tulee pysyva. (LeMieux
2018.)

“Samalla kun hély tai kohina noudattaa parasiitin logiikkaa, se my@s liittyy
toisenlaiseen yhteisén logiikkaan, joka ei endé kuulu parasiitille. Témé on
kolmannen poissuljetun logiikka. Parasiitti kuuluu siihen mutta vain
ulossuljettuna.” (Lehtonen & Pyyhtinen 2015, 246.)

Serresille “kolmannen” tekemat keskeytykset ovat parasiittisen suhteen ydinta.

Kolmas on parasiitti. Se keskeyttaa, mutta myos “edeltaa toista” (Serres 1982,
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63). Tama liittyy hanen nakemykseensa kohinasta alkutilana ennen kollektiivin
perustamista. Kollektiivi syntyy siis negatiivisesti suhteessa parasiittiin. Vaihdon
tai keskustelun on kuitenkin I0ydettdva myds jokin positiivinen perusta.
Ulossuljetun kolmannen lisaksi tarvitaan “vastaanotettu, sisaansuljettu kolmas,
joka itsessaan valittdad vastaanottamista ja sisdansulkemista” (Lehtonen &
Pyyhtinen 2015, 249-250). Tama sisaansuljettu voi olla esimerkiksi jaettu kieli,
joka toimii kommunikaatiokanavana, tai aiemmin mainittu kvasiobjekti. Kollektiivi
on “lapikotaisin sidoksissa kvasiobjektiin, joiden kierron kautta se vasta on
olemassa” (ibid. 250).

Serres’n omaperaiset kasitteet auttavat ymmartdamaan yhdessa olemisen
rakentumista. Niiden avulla voi tarkastella hyvin monenlaisia yhteis6ja ja ilmidita
— kuten taideinstituutiota, vaikka Serres itse ei ole kasitteitdaan juuri siihen
soveltanut. Seuraavassa Iluvussa esittelen kolme videotaideteosta, jotka
havainnollistavat omalla tavallaan kollektiivin, parasiitin, kohinan ja

ulossulkemisen kasitteita.

3. Taideteos itsetietoisena kvasiobjektina

Tassa luvussa esittelen kolme videotaideteosta, joiden avulla pyrin osoittamaan
taideteosten toimivan taiteen kollektiivin yhteen keraavina kvasiobjekteina.
Lisaksi tavoitteenani on havainnollistaa niiden avulla, kuinka hahmotan
taideinstituution serreslaisena kollektiivina. Miao Haon, Julian Offlerin ja Daniel
Djamon teokset kasittelevat kaikki taidemaailmaa ja taiteen olemusta omista
nakokulmistaan, keskenaan hyvin erilaisin keinoin. Kukin teos on enemman tai
vahemman itsetietoinen ja itsereflektiivinen suhteessaan taideinstituutioon ja
omaan olemukseensa taideteoksena. Taideteoksen maaritteleminen on niissa

jatkuvasti lasnaoleva teema. Myds Michel Serresin kollektiivin teoriaan
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sovellettavia  piirteitd  10ytyy jokaisesta teoksesta omalla tavallaan.
Taidemaailman jatkuvasti maaritellessa uudelleen, mika on taidetta, se perustaa
itsensa uudelleen ja sulkee ulos hairitsevan kohinan. Parasiitit kuitenkin
keraantyvat alati paikalle, ja sama uudelleenmaarittely ja ulossulkeminen toistuu
kerta toisensa jalkeen. Seuraavilla teosesimerkeilld pyrin osoittamaan taman

ajatuskuvion.

3.1. Miao Hao: The Performance (2017)

Marraskuussa 2017 matkustin New Yorkiin Video Art and Experimental Film
Festivalille (VAEFF). Festivaalin ohjelmistoon oli valikoitunut ensimmaisen
vuoden elokuvaopiskeljan, Miao Haon (s. 1996) teos The Performance. Haon
teos on kolmesta teosesimerkista ilmeisin taideinstituutiota ja sen mekanismeja
kasitteleva teos, ja eroaa muista kahdesta myds silla, etté se on rakennettu hyvin
perinteisen elokuvakerronnan keinoin. Teos ei alleviivaa voimallisesti olevansa
taideteos, vaan avaa katsojalle ikkunan elokuvan tapahtumiin mimeettiseen

Hollywood-tyyliin. Sen voikin hyvalla omallatunnolla tyypittaa lyhytelokuvaksi.

Noin seitsemanminuuttisen teoksen alkukohtaus sijoittuu hamaraan ateljeehen,
jossa huonovointisen oloinen nuori taiteiljamies maalaa taulua. Hanella on
syotavanaan vain kellastuneita omenan siemenkotia. Nalkiintyneisyyden
vaikutelmaa vahvistetaan voimakkain aaniefektein, kuten poikkeuksellisen
kuuluvalla vatsan kurinalla ja rouskahduksella, joka tulee taiteilijan haukatessa
siemenkotaa. Nain katsojalle luodaan noin kahdessakymmenessa sekunnissa
tehokas mielikuva yhdesta taidemaailman kliseesta; nalkdkuoleman partaalla

taistelevasta taiteilijasta.
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Seuraavassa kohtauksessa taiteilja on lahtenyt ulos tydhuoneeltaan ja kadulla
kavellessaan huomaa galleriassa olevan meneilladn ryhmanayttelyn avajaiset.
Han astuu sisdan ei-diegeettisen pianomusiikin sdestamaan maailmaan, joka
vilisee lisaa hauskalla tavalla karrikoituja (amerikkalaisen) taidemaailman kliseita.
Tyhjaa, lennosta keksityn oloista ja sivistyssanoja ja ismeja vilisevaa tulkintaa -
ranskalaisella aksentilla, totta kai - jota kuulija teeskentelee ymmartavansa, seka
itsetyytyvaisia nuoria taiteilijoita kehumassa itseaan ja poseeraamassa
valokuvaaijille. Taiteilijahahmo horjahtelee ja yrittda pysya tajuissaan. Han nojaa
vahingossa taideteokseen, mista saa heti satikutia nayttelyvalvojalta.
Taideteosten luvaton (ja joskus tahaton) koskettelu tai arkisiksi esineiksi
luuleminen on myo6s eras taideinstituution toistetuimmista ulossulkemiseen

liittyvista kliseista. Henkilo, joka saattaa olla nayttelyvieras tai yksi nayttelyn

Kuva 1. Kuvakaappaus Miao Haon teoksesta The Performance (2017).
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taiteilijoista, tulkitsee performanssiteosta: “Taiteilija saa olla linkki Jumalan ja

yleison valilla. Kaikkihan haluavat yleison, jopa Jumala!'®”

Tassa vaiheessa kerronta siirtyy naantyneen taiteiljahahmon sisaiseen
maailmaan, hallusinaatioon. Han Ioytaa tarjoilupoydan, jossa on esilla
nayttelynavajaisille hieman erikoisia ruokia: muun muassa raaka pihvi ja
kokonainen ananas. Miehen koskettaessa poytaa nayttda yhtakkia silta, kuin
kaikki galleriassa olevat keskeyttaisivat puuhansa ja katsoisivat suoraan hahmoa
kohti. MyOs musiikki pysahtyy. Hetken paasta illuusio sarkyy; kaikki tarjoilut on jo
syoty, puheensorina alkaa wuudelleen, ja uudenlainen, dramaattisempi
jousivoittoinen kappale alkaa soida. Lahikuvissa vilahtavat galleriassa olevien
vieraiden ja taitelijoiden kasvot, hidastettuina liitoiteltuihin ilmeisiin ja eleisiin
heidan keskustellessaan taiteesta. Kuva sumenee erikoislahikuvasta
paahenkilon silmista, jonka kautta tulee leikkaus mustaan huoneeseen, jonne
paahenkilo ikdankuin tipahtaa tyhjastd. Huoneessa ovat kaikki galleriavieraat,
jotka nauravat osoittelevat hanta kohti. Han joutuu kulkemaan ihmisjoukon

muodostaman kaytavan lapi, kunnes pyortyy lattialle. Silmat jaavat auki.

Kuvaus palaa jalleen galleriaan, jossa vieraat keraantyvat vahitellen maassa
makaavan taiteilijan ymparille, silmalasipainen Jumalasta puhunut nuori mies
edella. Ihmisten asennot ovat samankaltaisia kuin arvioitaessa taideteoksia;
kadet puuskassa tai leukoja hivellen, kulmat kurtussa, paino toisella jalalla.
Kuuluu vaimeaa mutinaa. “Mielenkiintoista”, kuiskaa eras. “lkina ei tieda, mihin
taidegalleriassa voi nykyaan térmata”, sanoo toinen. Joku pohtii, onkohan mies
kunnossa, toinen vakuuttaa hanen varmasti olevan. Pian yksi taiteilijoista,
glitterilla poskipaitaan korostanut nuori mies, astuu esiin ja sanoo: “Tama

luomani teos on kuin olisin maalannut sieluni kankaalle.” Sivistyneita tulkintoja

' Teoksesta lainattujen englanninkieliset sitaatit olen suomentanut itse.
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aiemmin esittanyt vanhempi ranskalaismies kuiskaa nuorelle naisseuralaiselleen:
“‘Luulen, ettd tdma on osa nayttelyd”. Tama aiheuttaa huojentuneen ja
innostuneen muminan yleisdssa, ja innostaa valokuvaajan ottamaan kuvia
maassa makaavasta miehesta. Nayttelyvieraat alkavat tehda tulkintojaan

“teoksesta”:

Kuva 2. Kuvakaappaus Miao Haon teoksesta The Performance (2017).

“‘Kasvot likaisella lattialla, kipu ja tuska... Yhteiskunta. Haavoittuvuus! Hyvéa
Jumala, tdmé on téydellista!”
“Tapa, jolla hdn on tehnyt itsestddn sekd maalin, ettd kankaan... Han tavallaan

aloittaa keskustelun. Shh, kuuletko?”

Osa myo0s haluaa ottaa osaa esitykseen ja asettuu makaamaan miehen viereen.

Yleis6 alkaa osoittaa suosiotaan taputtamalla, mika herattaa nayttelyvalvojan
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huomion. Han santaa paikalle hatistellen ihmisia pois, tarkistaa makaavan
miehen sydamensykkeen ja kutsuu ambulanssin. Valvoja, joka sattuu olemaan
joukon ainoa musta mies — onko ratkaisu harkittu vai ei, sitd emme tieda — tuntuu
olevan gallerian ainoa taysjarkinen henkild. Han joutuu jopa taistelemaan yleison

ja tungettelevan valokuvaajan kanssa paastakseen auttamaan pyortynytta.

Salamavalojen rapsynnan saattelemana siirrytddn pyoértyneen miehen luota
seuraavaan kohtaukseen, jossa sama mies istuu sohvalla valokuvattavana ja
haastateltavana. “Puhutaanpa viela ensimmaisesta performanssistasi. Kriitikot
kiistelevat yha siita, pyorryitkd vahingossa vai suunnittelitko kaiken”, kuuluu
toimittajan aani. Toimittajan itdeurooppalainen aksentti saattaa viitata siihen, etta
suosio on jo levinnyt kansainvaliselle tasolle. Taiteilija katsoo maahan,
naurahtaa, ja kertoo sitten suunnitelleensa kaiken tarkasti ja harjoitelleensa
pyortymista joka paiva ennen ensiesitysta, ja jopa laihduttaneensa yli 10 kiloa
projektia varten. Lopuksi han sanoo hymyillen sen olleen ehdottomasti kaiken
tuon arvoista. Haastattelu loppuu, ja valo- ja &aaniteknikot alkavat kerata
laitteistoaan pois. Seinalla nakyy juliste gallerian lattialla makaavasta taiteilijasta

tekstilla “Pyortymisen estetiikka”.

The Performance avaa taidekentalla vallitsevia ja sitd maarittavia mekanismeja ja
konventioita. Galleriajarjestelma, jossa teokset leijuvat esilla tyhjassa
“valkoisessa kuutiossa” (O’Doherty 1986, 15. ) irrallaan kontekstista, ja jossa
taiteilija itse maksaa tilavuokraa saadakseen teoksia myyntiin — tai useammin
vain nakyville. Avajaisvieraiden puheessa kuuluva karrikoitu jargon ja teoksiin
paallelimatut merkitykset tuovat esille klisetta, jonka mukaan taidetta pitaisi
jollain tavalla ymmartaa, ollakseen museo- tai galleriassakaynnin “arvoinen”.

Yleinen asenne, jossa taiteen pariin hakeutumista valtelldan, koska “en

kuitenkaan ymmarra siita mitaan”, on valitettavaa, silla se rajaa suuren joukon
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kavijoita taidekokemusten ulkopuolelle. Sivistyssanoja viliseva, vieraannuttava
taidepuhe vahvistaa tata asetelmaa, ja taten osaltaan, kenties tahattomasti,
vahentaa taiteen saavutettavuutta. “Ymmartaminen” tassa yhteydessa tuntuukin
merkitsevan ennemminkin kykya sanoittaa taidekokemusta riittavan uskottavalla

tavalla.

Serres’n teoriaan nojaten nden vaatimukset valmiuksista tuottaa taidepuhetta
yhdenlaisena taideinstituutiosta ulossulkevana toimintana. Taideinstituutio, kuten
muutkin kollektiivit, maarittelee itseaan jatkuvasti uudelleen, osittain juuri taman
ulossulkemisen kautta. Ulossulkemisella mahdollistaa kollektiivin jatkuvuuden, ja

sama vakivaltainen perustamisen ele on toistettava uudelleen ja uudelleen.

Kuva 3. Kuvakaappaus Miao Haon teoksesta The Performance (2017).
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Ulos suljetaan potentiaalisen yleison lisaksi myods epakelvoksi maaritelty
taiteilija-aines. Museoiden ja gallerioiden ulkopuolelle on jaanyt ja jaa paljon
taidetta, joka on myéhemmin kanonisoitu osaksi taidehistoriaa. Impressionistien
‘Reputettujen salonki”’, Salon de Refusés (ks. esim. Honour & Fleming 1992,

601) on tasta oiva esimerkki.

Taideinstituutio-kollektiivi siis maarittelee itseaan maarittamalla sekd sen, kuka
paasee esille, ettd kuka paasee kokemaan. Kohina ja parasiitit suljetaan ulos.
Samaan aikaan kollektiivin yhteenkeraava kvasiobjekti, taide, on myds jatkuvan
maarittelyn alaisena. On maariteltava, mita on taide, ja mika on taidetta, jotta sen
ymparille voidaan keraantya. Haon teoksessa galleristi on valinnut taiteelle
pyhitetyssa tilassa esitettavat teokset ja taten maaritellyt ne taiteeksi. Tata ennen
teosten tekijat, taiteilijat, ovat maaritelleet ne taiteeksi. Nayttelyvieraat eivat
kyseenalaista tata, vaan kohtelevat kyselematta tilassa olevia teoksia taiteena —
ja paatyvat samaan lopputulokseen myos pyortyvan nuorukaisen tapauksessa.
Myohemmin myds han maarittelee pydrtymisensa taideteokseksi. Voidaan jopa
sanoa, ettda hanen saapumisensa galleriaan tapahtuukin parasiittina; hanen
tarkoituksenaan kun ei ollut tulla ihailemaan taidetta, vaan etsimaan ilmaista
ruokaa. Pyortymalla han muuttuu tahtomattaan parasiitista taideteokseksi eli
kvasiobjektiksi. Tarina on tietysti tulkittavissa monilla tavoilla, mutta omani ja
varmasti monen muun tulkinta on, ettei taiteilijalla ole alunperin intentiota tehda
pyortymisperformanssia, vaan kyseinen merkitys annetaan tapahtuneelle
jalkikateen, mista han ottaakin kritiikitta kaiken irti, hyotymalla esimerkiksi
taideyleisdn rakastaman ryysyista rikkauksiin -tyyppisen narratiivin tuomasta
julkisuusnosteesta. Siina vaiheessa ei ole enaa tarvetta kysya, oliko tapaus
performanssitaidetta, silla taidemaailma on jo ehtinyt imaista sen osaksi

kaanoniaan.
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3.2. Daniel Djamo: Territorial Marking (2015)

Vaikka serreslaisellda kollektiivilla ei ole selkeitd saati pysyvia rajoja, sen
olemassaolo vaatii silti jatkuvaa rajanvetoa siihen kuuluvien ja kuulumattomien
valilla (Lehtonen & Pyyhtinen 2015, 238). Daniel Djamon (s.1987) videoteos
Territorial Marking kasittelee rajojen vetamista hyvin kouriintuntuvasti. Han kuvaa

teostaan seuraavasti:

“Merkitsen &itini kodin ympérilla Nogent-sur-Vernissonissa olevan alueen
Romanian lipulla. Merkitsin romanialaisen reviirin Ranskaan. Aitini I&hti
(Romaniasta) ollessani 20, ensimmaéisten joukossa suurissa
maastamuuttoaalloissa EU:hun hyvédksymisen jélkeen. Hén tybskentelee
yksityisldékariné léhelld Montagrista. Teoksen &éniraita edustaa &itini
reaktiota teokseen, jonka suunnittelin toteuttavani Pariisissa 14. kesédkuuta
2014. Halusin ottaa keltaista graffitisprayta ja muuttaa kaikki Champs
Elyseen Ranskan liput Romanian lipuiksi. Koska romanialaiset ovat
onnistuneet varastamaan kaiken, mité ranskalaiset omistivat vain 7
vuodessa, paatin viedéa heilta viela viimeisenkin jéljelldolevan asian:
heidan kansallispéivdnsé seké kansallisylpeytensé (lipun muodossa).”

(http://djamo.weebly.com/territorial-marking.html, suomennos oma.)

Nain teoksen ensimmaisen kerran vuonna 2016 esikatsellessani tuotantotiimin
kanssa Video Art Festival Turku 2017 -tapahtumaan tulleita teosehdotuksia.
Teos lapaisi karsinnan, ja mydhemmin juryttdja Salla Tykka valitsi sen osaksi

festivaalin ohjelmistoa.


http://djamo.weebly.com/territorial-marking.html
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Video alkaa vehredllda lehtometséanakymalld. Adniraita tuo kuulijan heti
ensimmaisellda sekunnilla hengastyttavaan romaniankieliseen vaittelyyn."

Puheen aloittaa kipakka naisaani:

“Dani, ei missédén tapauksessa! Lain kanssa ei ole pelleilemistd. Ymmarratkd?”
“Aiti...

“Ole jarkeva. Jotkin asiat on kielletty lailla.”

“‘Mité vaarédéd suunnitelmassani on? Haluan oftaa Ranskan lipun ja véahéan

graffitisprayta...”

Kuva 4. Daniel Djamon teos Territorial Marking installoituna Vanhan Suurtorin makasiineilla Video

Art Festival Turku 2017 -tapahtumassa. Kuvaaja: Krista Mamia.

" Teos on tekstitetty englanniksi, ja olen suomentanut tutkielmassani esiintyvét lainaukset
tekstitysten pohjalta. On siis otettava huomioon mahdolliset merkitysten muutokset romaniasta
englannin kautta suomeen.
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"Dani, on ok tehda se kotona. Mutta Ranskan lipun kanssa ei pelleilld. Lippua
saa heiluttaa ja katsoa, siind se. On ihan eri asia alkaa vdérittda sitd. Hairitset

ihmisia.”

Keskustelu jatkuu samanlaisena koko 19-minuuttisen teoksen verran. Taiteilija
perustelee aidilleen, miksi taiteen nimissa on sallittua muokata kansallisia
symboleja kuten Ranskan lippua, ja aiti perustelee, miksi niin ei saa tehda.
Molemmat provosoituvat ajoittain, mutta mukaan paastyaan kuuntelija huomaa
kinastelun arkisuuden ja ikdan kuin rutiininomaisuuden; taman tyylinen
keskustelu on tuttua tassa perhepiirissa, jonka valit ovat selvasti laheiset. Djamo
purskahtaa vahan valia nauruun, ja keksii jatkuvasti uusia ideoita: “Vessapaperia
Ranskan véreissé! -- Olet nero! Huomaa selvéasti, etté olet taiteilijan &iti. Miten
fiksu &iti”’. Molemmat kiroilevat ja keskeyttavat toisiaan jatkuvasti ja
hapeilemattd. Sanat sinkoilevat poOkerryttavalla tahdilla, mutta vain toinen
keskustelijoista tietda, etta niitd nauhoitetaan. Kun vauhtiin paasee mukaan,
tempaa keskustelu mukaansa; onhan tuntemattomien ajatuksia ja perhe-elamaa
kutkuttava paastad kuuntelemaan, kuin avaimenreiasta. Valilla keskustelu
palautuu perusasioiden aarelle, kuten siihen, mitd nyt syotaisiin, ja muistihan

poika ottaa laakkeensa.

Liikkumaton kamera ja kauniit luontokuvat tasapainottavat aaniraidan kiihkeytta.
Naemme erilaisia vehreita maalaismaisemia, jotka ovat kuin levollisia ikkunoita
ranskalaiseen luontoon. Jokaista kuvaa saadaan ihailla pitkaan, ennen Kkuin
Djamo ilmestyy ruutuun lippuineen. Punainen t-paita seka sini-kelta-punainen
lippu erottuvat selvasti luonnon vihreda vasten. Han heiluttaa kiireettomasti
Romanian lippua edestakaisin, kavellen samalla maastossa kohti kameraa. Kun

han ohittaa kameran, kuva pimenee lipun peittaessa kameran, ja siirrymme
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uuteen maisemaan, jossa sama meditatiivinen rituaali toistuu. Linnunlaulu ja

muut rauhalliset luontoaanet kuuluvat keskustelun taustalla.

(]

.;“

It might be your idea, but l:will steal it shamelessly!
* Toilet paper in the: co‘lors of Erance! Amazing!

X

Kuva 5. Kuvakaappaus Daniel Djamon teoksesta Territorial Marking (2015).

Spraymaalin kayttd on seka kaytannollinen (“ -- koska guassi ei toimi --”) etta
symbolinen ratkaisu, silla se yhdistetdan graffiteihin ja vandalismiin. Vandalismia,
joksi myos katutaidetta toisinaan valitettavasti luokitellaan, voi pitaa
serreslaisittdin ajateltuna kollektiivia hairitsevana kohinana, joka pyritaan
sulkemaan ulos kaikin keinoin."? Katutaiteilijat suljettin  1980-luvulle asti
systemaattisesti taideinstituution ulkopuolelle. Myds ajalla ja paikalla on valig;
Djamo painottaa, etta tehokkainta on toteuttaa teos Pariisissa, julkisella paikalla
ja kansallispaivana. Jos lipun varjaisi yksityisessa tilassa, jossa se ei olisi

sivullisten nahtavissa, ei sen toteuttaminen olisi hanelle yhta mielekasta.

12 Katutaiteilijoiden yhteisélle taas kaupungin pintoja puhdistavat viranomaiset ovat hairitsevaa
kohinaa. Asemat vaihtuvat jatkuvasti.
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Aiti on huolissaan, ettd pojan teko johtaa hdnen itsensd tai molempien
karkottamiseen Ranskasta (parasiitit suljetaan ulos!) ja taten koko suvun
toimeentulon vaarantumiseen. Han kayttaa teosideasta voimakkaita sanoja,
kuten jumalanpilkka, perversio, rikos, aggressio, konflikti, haitta ja hankaluus.
Potentiaalisista seuraamuksista puhuessaan han toistaa sanoja vaikeuksiin
joutuminen, karkotetuksi ja pidatetyksi tuleminen, seka “kuseen joutuminen”
(“You'll be fucked”). Aiti ja poika myds leikittelevat nailla mielikuvilla yhdessa; jos
joutuu Vincennesin vankilaan paatyy tietysti raiskatuksi. Aiti yllattaa
heittaytymalla mukaan ronskiin mustaan huumoriin keksimalla, etta raiskaaja on

markiisi de Sade, ja nauraa keksinndlleen makeasti.

Aiti pyytda poikaansa ei vain luopumaan teosideasta, vaan jopa lopettamaan
puhumasta negatiivisia asioita Ranskasta — ainakaan ranskaksi ja Ranskassa
ollessaan. Han viittaa useasti taustaansa entisen kommunistisen Romanian
kansalaisena, mika toki selittda pelkoa tarkkailun kohteena olemisesta. Daniel
Djamo taas on ollut kommunismin loppuessa vain 3-vuotias, eikd muista ajasta
mitaan. Puhuessaan ranskalaisten suhtautumisesta romanialaisiin, han kayttaa
useamman kerran sanaa “paska” ja “ei paskankaan arvoinen”. Romanialaisilla on
ollut aidin mukaan huono maine Euroopassa romanien takia kommunistijohtaja
Nicolae Ceausescun ajoista asti. Romaneihin liitetyt mielikuvat, kuten
varastaminen, huijaaminen ja kerjagdminen — hyvinkin yhteiskunnan kannalta
parasiittisiksi toiminnoiksi luokiteltavissa olevat asiat — eivat kuitenkaan hanen
mukaansa pade muihin romanialaisiin, jotka on pohjimmiltaan “rakennettu
ahkeriksi”. Aiti siis maalaa omaan kokemukseensa perustuvaa mielikuvaa, jossa
ranskalaiset sulkevat ulos parasiitteina pitamiaan romanialaisia, jotka puolestaan
sulkevat ulos parasiitteina nakemansa romanit. Rajoja vedetaan, ja kollektiivit

maarittyvat. Samaan aikaan videolla Daniel Djamo vetdaa Romanian lipulla
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symbolisia rajoja Ranskan maaseudulle. Video loppuu kohtaukseen syrjaisella
tielld, jossa Djamo peittdd kameran linssin heiluttelemallaan lipulla. Samaan
aikaan kuulemme hanen aanensa sanovan: “Ja mitd vessapaperiin tulee, aion

tehda sen. Sekéd Ranskan ettd Romanian lipulla.”

Territorial Marking on taideteos, joka on hyvin tietoinen omasta olemuksestaan
taideteoksena. Tasoja ja metatasoja vilisee, silla videokuva symbolisine
rajanvetamisineen voisi olla jo yksindan taideteos, samoin teoksen
dokumentaarinen osa: aanite aidin ja pojan keskustelusta. Lisaksi keskustelun
kohteena on toinen taideteos, tai sen idea. Djamolla on luultavasti ollut intentio

kayttaa nauhoitusta taideteoksen materiaalina jo nauhoitushetkelld. Keskustelu

And regarding the toilet paper: I'll do it.
Both with the French and the Romanian flag.

Kuva 6. Kuvakaappaus Daniel Djamon teoksesta Territorial Marking (2015).

kenties alkoi spontaanisti, mutta dokumentaarisia teoksia tekeva taiteilija sen
kayttdkelpoisuuden, ja paatti painaa rec:ia. Siita lahtien voidaan olettaa, etta han

on omia sanojaan valitessa pitanyt mielessa tulevan mahdollisen teoksensa.
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Taten oikeastaan vain aidin repliikkeja voi pitaa “aidosti” dokumentaarisena. Joka
tapauksessa, teoksessa kulkee seka itsetietoisuuden tasoja, ettd Serres’n
kollektiiviin palautuvia tasoja. Kollektiivia edustavat esimerkiksi kansallisvaltiot
Ranska ja Romania, jotka tukeutuvat kansallissymboleihinsa lippuihin kuin
kvasiobjekteihin konsanaan. Parasiittia edustavat romanialaiset Ranskassa ja
romanit Romaniassa ja koko Euroopassa. Aiti-Djamo haluaa estda poikaansa
toimimasta hairitsevan kohinan lailla valttaakseen ulossulkemisen. Videon
lipunheilutusrituaali edustaa taiteilija Djamon omaa rajojen vetamista, ja puhe
karkotetuksi joutumisesta ja vankilaan joutumisesta edustaa ulossulkemista

kansallisvaltion nakokulmasta.

VAFT 2017 -tapahtumassa Territorial Marking toimi tapahtuman mahdollistavana
ja taiteen tekijat ja kokijat yhteenkeraavana kvasiobjektina. Toki nama kaikki ovat
itse jalkikateen teokseen liittamiani merkityksia, koska olen valinnut katsoa sita
serreslaisesta nakokulmasta. Valitsen tarkastella tutkielmassani juuri tata teosta,
sillda se toimii mielestani oivana havainnollistavana esimerkkina kollektiivin
toimintalogiikasta. Kollektiivin teoria taas voi auttaa hahmottamaan maailmaa.
Kuten Daniel Djamo ja hanen aitinsa, eivat muutkaan tietoisesti ajattele
toimivansa juuri  kollektiivissa parasiitteineen ja kohinoineen, saati
havainnollistavansa sitd. Teoria on kuin lasten lelupalikka, joka sopii yllattavan

moneen koloon. Taideinstituution tarkasteluun se soveltuu erinomaisesti.

3.3. Julian Offler: Reise nach Kiew (2014)

Julian Offlerin (s. 1985) Reise nach Kiew (Matka Kiovaan) -teoksen my®éta siirryn
kasittelemaan yha C“itsetietoisempaa” taideteosta, joka tavallaan “ymmartaa”
olevansa nimenomaan taidetta. Kun Haon teoksessa taiteen maarittelya

pohditaan mimeettisen kerronnan kautta, ja Djamon teosta katsoessamme
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tekijan intentio kayttda nauhoittamaansa keskustelua taideteoksessa selviaa
katsojalle implisiittisesti, Offlerin teoksessa taas kerrotaan suoraan ensi hetkesta

l&htien, etta nyt ollaan tekemassa taidetta.

Vuonna 2014 Bremenin Filmbliro palkitsi Julian Offlerin videotaiteen
edistamispalkinnolla (22. Videokunst Forderpreis). Vuodesta 1992 alkaen jaettu
palkinto on yksi vanhimmista ja arvostetuimmista Saksassa myonnettavista
tunnustuksista videotaiteen saralla, ja se mydnnetdan teoksen ideasta tai
konseptista, ei valmiista teoksesta. Toiseksi sijoittunut Offler sai Filmbiirolta 1500
euroa Reise nach Kiew -teoksen toteuttamiseen. Palkitut teokset asetettiin esille
nayttelyssa Bremenin Stadische Galeriessa palkinnon julkistamispaivana 29.

marraskuuta 2014". ltse nain teoksen ensimmaisen kerran osana VAFT 2017
-festivaalia jarjestettya vierailevan kuraattorin, saksalaisen Clemens Wilhelmin
koostamaa GREENER ON THE OTHER SIDE -naytosta. Wilhelmin vuonna 2011
aloittama “maailmaa kiertava videotaidefestivaali” esittdd videoteoksia, jotka

heijastelevat globalisoituneen sukupolven ongelmia™.

20-minuuttinen videoteos alkaa lentokentalta, kdsivaralla kuvattuna. Julian Offler
istuu kahvilapdydassa odottamassa lennon alkua ja nayttaa silta, etta yrittaa
tarkoituksella olla mahdollisimman ilmeeton. Naisen &ani Kkysyy saksaksi
kameran takaa: “Kuinka voit?'®". Offler ei vastaa. Han katsoo suoraan kameraan
ja sitten pois, pysytellen edelleen ilmeettdmana. Nakymatdon nainen jatkaa
kyselemistaan (“Miltd kahvisi maistuu?”, “Mita sina ajattelet?”) ja Offler hiljaista

palyilydan. Lento vaikuttaa viivastyneen. Kuvauspaikat ja rajaukset vaihtuvat,

L (http://www_filmbuero-bremen.de/22-vkp-austellung-der-preistraeger/)

' Naytoksessa esitettiin seuraavat teokset: Jan Sobotka: Nach Auschwitz (2014), John Butler:
Children of the Null (2016), Clemens Wilhelm: Kiki the War Dog (2013) Julian Offler: Trip to Kiev
(2014) Julia Charlotte Richter: Promised Land (2013) ja Dave Sherry: The sausage roll
conundrum (2016). (https://www.facebook.com/events/652437494949668/)

'® Saksankieliset sitaatit olen suomentanut englanninkielisten tekstitysten pohjalta.



http://www.filmbuero-bremen.de/22-vkp-austellung-der-preistraeger/
https://www.facebook.com/events/652437494949668/
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mutta pysyvat edelleen lentokentalla. Kysymyksia satelee, valilla kuvaaja jopa
usuttaa Offlerid sanomaan jotain. Hanen kasvonsa kuitenkin pysyvat edelleen
peruslukemilla, kunnes uudenlainen kysymys aiheuttaa reaktion: hymynkareen.

“Onko tama jo osa taideteostasi?”

Kysymys paljastaa katsojalle, ettd kyse ei ole sattumanvaraisesta
kuvamateriaalista, vaan tekijat ovat tietoisesti kuvaamassa taideteosta. Myos
ennaltamaaratyt roolit vaikuttavat olevan suhteellisen selvat seka Offlerille ettd
kameran takana olevalle naiselle. Kuvaaja ja Offler paasevat vihdoin
lentokoneeseen ja matka alkaa. Kysymysten tulva jatkuu, kasitellen saata ja
lentomatkustamista, kunnes palataan jalleen kasilla olevaan tehtavaan. Kuvaaja
kysyy nukkuvalta Offleriltd, onko talld valmis suunnitelma tai toteutettava

konsepti perillepaasyn jalkeen. Taiteilija jatkaa nukkumista tai sen esittamista.

Seuraavaksi kuva siirtyy taksiin. Kysymystulvaan alkaa jo tottua, ja se alkaa
vaikuttaa huvittavalta - niin myds Offlerista, jolla nayttda olevan vaikeuksia pysya
ilmeettomana. Han laittaa hassut aurinkolasit paahansa peittaakseen silmansa.
Jalleen kuulemme Kkysymyksia, jotka liittyvat itse taideteokseen ja sen
olemassaolon oikeutukseen: “Miksi minun pitda kuvata juuri sinua?”, “Haluatko
véittda, ettd tdmé elokuva on taidetta?” Kuvaajanainen kyseenalaistaa myos
ennaltamaarattya roolijakoa ja sita, kuka saa nakya kuvassa ja kuka ei. “Oletko
egosentrinen? -- Koko elokuva saattaa vaikuttaa sinun omakuvaltasi.” Myos
teoksen eri tyOvaiheet, kuten editointi tulevat esiin puheessa. Kuvaaja miettii
aaneen myods teosprosessin materiaalisempia aspekteja, kuuluuko hanen
pureskelemansa purukumi mikrofonissa, aikooko Offler leikata tekeilld olevan
kohtauksen pois, tai pitaisikd hanen itsensa tehda jotain eri tavalla, jotta ei tekisi
turhaa tyodta. Kuvaaja kyseenalaistaa hetki hetkeltd enemman koko teoksen

ideaa ja tyoprosessia. “Olisiko sillé& merkitysta, jos voisit vastata kysymyksiini?”



40

han kysyy. Kysymyksesta kay ilmi, etta tekijoilld on ainakin toiveena saada
teoksella jotain “aikaan”, ettd silla olisi “merkitystd” — kenties poliittista tai

sosiaalista vaikutusta. Teoksessa kyseenalaistetaan myds taiteilijuutta. “Julian,

Kuva 7. Kuvakaappaus Julian Offlerin teoksesta Reise nach Kiew (2014).

oletko siné taiteilija?” kuvaaja kysyy Offleriltd taksissa. “Haluatko leikitelld
taiteilijan kliseellé? Hiljaisuutesi saattaa helposti néyttdytyd ylimielisyytené.

Oletko kliseinen taiteilija?”

Viela ei ole tullut selville, ettd kaksikko on matkustanut nimenomaan Kiovaan.
Kysymyksissa viitataan kuitenkin “poliittiseen tilanteeseen”, ja maaranpaa on toki
selvilla niille katsojille, joilla teoksen nimi on tiedossa. Barrikaadeista puhuttaessa
alkaa selvita, ettd ollaan konfliktialueella. Pian taksin ikkunasta nakyykin

autonrenkaista rakennettuja kulkuesteitd aukion laidalla. Kuvaaja kertoo ihmisia
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neuvottaneen pysymaan sisalla kyseisena paivana. Kadut vaikuttavatkin melko
hiljaisilta, joskin ihmisia nakyy silloin talléin. Sireenien dania kuuluu vahan valia.
Kay ilmi, ettd myds hotelli, jonne he ovat matkalla, on ympardity barrikaadein.
Ita-Ukrainan sota alkoi huhtikuussa 2014, ja teos on kuvattu samana vuonna,

joten kuvaushetkella tilanne on ollut Kiovassa akuutti.

Viimein kaksikko poistuu taksista. Offlerida kuvataan kavelemasséa aukiolla, joka
on tadynna autonrenkaita ja hiekkasakkeja, kivimurskaa ja roskia, mutta myds
ihmisia ja telttoja, kukkia, kynttiloita ja valiaikaisia muistomerkkeja. Kuvakulman
laajentuessa aukion tunnistaa palaneista rakennuksista huolimatta Maidaniksi,
Ukrainan Itsenaisyyden aukioksi. Taustalla alkaa soida Neuvostoliiton
kansallislaulu, joka voimistuu sitd mukaa, kun Offler k&velee Maidanin
maamerkkien keskella. Musiikin rinnalla kuuluu piippaus, joka on tuttu vanhojen
puhelinverkkojen hairidistd — kohinaa! Offler asettuu seisomaan itsenaisyyden
monumentin pylvaiden valiin, ja rajaus tiukkenee lahikuvaksi hanen kasvoistaan.

Koko aukiokohtauksen aikana emme kuule yhtaan kysymysta tai kommenttia.

Aukiolta siirrytaan hyvin nopealla leikkauksella hotelliin. Tekijapari asettuu taloksi
huoneeseensa. Kuohuviinipullo avataan. Kuvaaja puhuu taas: “Koko péivén olen
kuvannut sinua vastavalossa.” Kuva on tosiaan ollut vastavalon takia usein
ylivalottunutta, kasivarasta johtuvan heilumisen lisaksi. Offler on sulkemaisillaan
verhon, mutta kuvaaja huomauttaa, ettd silloin ikkunan nakyma raunioiden
ymparoimalle Maidanille peittyy. Kohtaus vaihtuu, ja Offleria kuvataan
katsomassa uutisia hotellihuoneen pienestd kuvaputkitelevisiosta. Ruudulla
nakyy teksti: “Happening now: President Putin’s first visit to Crimea since
annexation by Russia in March. Live: Crimea, Victory Day” seka

sotahelikoptereita, paraatiasuisia upseereita seké hurraavaa vakijoukkoa. Offler
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ei enaa katso ruutua, vaan suoraan kameraan. Sitten han vaihtaa kanavaa, ja

katselee kiinnostuneena hotellin kokoustiloja esittelevaa videota.

Kuva siirtyy hotellihuoneen parvekkeelle, jossa valkoiseen kylpytakkiin
pukeutunut, kuohuviinilasia piteleva Offler sytyttda tupakan. Kuvaaja kysyy: “Mité
me oikeastaan teimme?’. Han vastaa itselleen: “No, ainakin olin t&élla.”
Yksinpuhelu jatkuu: “Eiké olekin perverssia? Istua parvekkeella kylpytakissa
kuohuviinin kanssa, aivan Vallankumouksen aukion vieressd? Onko se vain
piittaamatonta? Vai onko se taidetta?” Offler jatkaa parvekkeelta tahyilya,
kuohuviinin juomista ja tupakointia poissaolevana. Kuvaaja muistuttaa, etta
ihmisia on kuollut aivan kuvauspaikan lahella, roskien ja barrikaadien keskella,
eika Offlerilla ole mitdan tekemistd niiden tapahtumien kanssa. Han kuvailee
tilannetta Kiovassa omasta nakokulmastaan; millaista oli saapua kaupunkiin ja
kulkea metallinpaljastimen lapi typotyhjaan hotelliin. Han puhuu myoés valmiin
teoksen vastaanotosta seka pohtii aaneen, miten teos voisi sijoittua nykytaiteen

kentélle. Han myds analysoi teosta itse:

“Télla teoksella on hyvin suuri todennékdisyys tulla vaarinymmdarretyksi.
Tai sitten katsojalla on mahdollisuus ymmértéaa, etté teoksessa kéasitelldan
useita eri metatasoja. -- Asenteesi on provokatiivinen. Se nékyy myo6s

kieltdytymisessési vastata kysymyksiini.”

Offlerilta paasee valilla nydkkayksentapainen kuvaajan puhuessa, mutta
enimmakseen han vain jatkaa juomista ja tupakointia, meinaten kertaalleen

tukehtua.
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Kuva 8. Julian Offlerin Reise nach Kiew -teoksen katselua B-galleriassa Video Art Festival Turku

2017 -tapahtuman aikana. Kuva: Isa Lehtinen.

Kerronta etenee loppukohtaukseen. Paikkana on edelleen hotellihuone, mutta
nyt tunnelma on hyvin erilainen. Offler on pukeutunut kiiltdvaan, magentan ja
kullanvariseen Power Rangers -tyyliseen lycrapukuun, joka vetoketjun ollessa
suljettuna peittaa kasvot kokonaan. Tassad asussa han esiintyy erilaisissa
asennoissa ympari huonetta: muun muassa ruokapdydan aaressa,
ikkunalaudalla, sangylla, verhon takana ja kaapin paalla. Richard Claydermanin
varsin pateettinen kappale Aline soi ei-diegeettisena taustalla. Teos loppuu
mustaan ruutuun ja musiikki vaimenee pois. Tyylilajin kdanne on hammentava.
lkdan kuin teoksen ensimmaiset 17 minuuttia olisivat jokin erillinen
dokumentaatio matkasta kuvauspaikalle — ja tamako on nyt se teos, jota tultiin
tekemaan? Ehkei sentdan; pinkissd pinkeassa puvussa hassuttelu tuntuu

ennemminkin alleviivaavan koko teoksessa vallitsevaa teemaa taiteen
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vaikuttavuudesta ja eritoten sen kyseenalaistamisesta. Taide ilmidona on absurdi,
mutta ajatus siita, etta sen avulla voisi saavuttaa muutosta ei ole. Historiassa
taiteella on ollut usein ratkaiseva rooli, kun yhteiskunnallisia muutoksia on
tapahtunut. Mita matkalla Kiovaan ja siita taideteoksen tekemisellda voi
saavuttaa? Milla tavalla se vaikuttaa sodan keskelld asuviin ukrainalaisiin?
Offlerin seisominen Maidanilla tuskin auttoi ukrainalaisia sen enempaa, kuin
lycrapuvussa kekkulointikaan. Tekohetkella vaikutukset eivat liene mittavat,
mutta vaikutusta voi olla silla, ettd Ukrainan sodasta tehdaan taideteoksia, ja
aihetta tuodaan esille keskusteluissa. Taideteokset herattavat ajatuksia, ja
Ukrainan sotaa kasitteleva teos voi saada yksilot toimimaan tavalla, joka voi

johtaa jonkinlaiseen muutokseen.

Epatietoisuus taideteoksen mahdollisista “vaikutuksista” on Reise nach Kiew
-teoksen kantava ajatus. Se herattaa kysymyksia yleisella tasolla; voiko taide
tehda oikeastaan mitaan, voiko sen avulla muuttaa mitaan, tarvitseeko sen tehda
mitdan tai saada aikaan muutosta? Se, ettd mitdan mitattavissa olevaa ei
tapahdu, vaikka aiheesta on heratetty ajatuksia ja tehty keskustelunavaus, voi
olla yksi teoksen vaikutus. Vaikuttavuuden vastuun voidaankin talldin katsoa
siirtyneen taiteilijalta teoksen vastaanottajille. Offler palkittiin jo pelkdstd Reise
nach Kiew:in ideasta, jolloin “vaikutuksia” ja niiden laajuutta on ollut mahdotonta
tietaa etukateen. Palkinnon myontanyt instituutio on valinnallaan ymmartanyt

teoksen filosofisen nakdkulman, ja omalta osaltaan jopa vahvistanut sita.

Reise nach Kiew Kkysyy paljon filosofisia kysymyksia taitelijan asemasta ja
vastuusta seka taideteoksen maarittelystd antamatta niihin minkaanlaisia
vastauksia. Se suhteutuu Serresiin kolmesta esimerkkiteoksesta 16yhimmin.
Sisalldllisesti siita voi 10ytaa viitteita esimerkiksi parasiittiin; taiteilijat tunkeutuvat

ymparistoon, johon eivat oikeastaan kuulu. He eivat saa aikaiseksi mitaan
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parannusta ymparistéssa vallitsevaan tilanteeseen, sotaan, vaan loisen tavoin
ottavat antamatta mitaan takaisin. Parasiittisesta toiminnasta syntyy kuitenkin
uutta: taidetta, joka on olemassa vain itsensa vuoksi, I'art pour art. Kyseinen
taideteos on sittemmin toiminut osaltaan taiteen kollektiivin yhteen keraavana

kvasiobjektina. Tavallaan merkittavin syy siihen, miksi paadyin silti kayttamaan

Kuva 9. Kuvakaappaus Julian Offlerin teoksesta Reise nach Kiew (2014).

sitd esimerkkind suhteessa Serresiin ja kollektiiviin, on sen saama tunnustus ja
palkinto Bremenin Filmbirolta. Mikali Offler ei olisi saanut palkintoa ja sen myéta
rahoitusta taideinstituutiolta, ei teosta olisi edes olemassa. Se on nain ollen
kokonaisuudessaan verkostojen, siis kollektiivin tuote. Itsetietoinen ja
itsereflektiivinen teos myos muistuttaa taideinstituution erityispiirteesta muihin
kollektiiveihin nahden; myo0s itse instituutio harjoittaa ajoittain itsereflektiota, ja on

tietoinen omasta erityisasemastaan maailmassa.
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3.4. Videoteokset kvasiobjekteina festivaalikollektiiveissa

Valitsemani teosesimerkit The Performance, Territorial Marking ja Reise nach
Kiew eivat valttamatta ole ensisiimayksella mitenkaan sidoksissa Serresin
filosofiaan, ja silti kukin niistd on aikanaan saanut minut ymmartamaan paremmin
kollektiivin teoriaa ja taideinstituutiota. On myos taiteilijoita, jotka viittaavat
teoksillaan suoraan Serresiin, ja esittelenkin joitain heistd tutkielman
seuraavassa luvussa. Taideinstituution Kkollektiivin erityispiirteisiin  viittaa
suorimmin Haon The Performance, esittamalla niita viihteellisella otteella
kokeellisen elokuvan keinoin. Djamon lipunheilutus Territorial Marking -teoksessa
taas havainnollistaa kollektiiviin liittyvaa ulossulkemisen kasitetta. Offlerin Reise
nach Kiew on hankalin sijoittaa suoraan kollektiivin teoriaan. Syy sen ottamiselle
osaksi tutkielmaa on ennemminkin sen herattama pohdinta siita, mika on
taidetta, silla taideinstituution olemukseen kuuluu kiinteana osana taiteen
maaritteleminen. Taideinstituutioon taiteen maarittelijana perehdyn tarkemmin

seuraavassa kasittelyluvussa.

Kaikki kolme esittelemaani videoteosta ovat serreslaisittain ajateltuna
taideinstituutiossa kollektiivin yhteen keraavia kvasiobjekteja. Kvasiobjektit seka
syntyvat kollektiivin jasenten valisissa suhteissa, ettd mahdollistavat kollektiivin
muodostumisen ylipaataan, kuten “jalkapallo” syntyy vasta pelaajien syottaessa
palloa toisilleen. Samoin taideinstituutiota ei olisi olemassa ilman taideteoksia,
jotka saavat alkunsa verkostomaisesti kollektiivin sisalla. Kumpaakaan ei olisi
olemassa ilman toista. Taideteosten syntymisen lisdksi myds niiden esittaminen
tapahtuu kollektiivissa. Jokaisen esimerkkiteoksista olen paassyt katsomaan
festivaaleilla. Taidefestivaalit ovat laajemman taideinstituutio-kollektiivin sisalla
toimivia valiaikaisia minikollektiiveja, jotka tulevat hetkeksi yhteen kvasiobjektien

eli taideteosten aarelle. Teokset toimivat kvasiobjekteina my0s siten, etta niiden



47

tekijat eli taiteilijat muodostavat myos tietynlaisen yhteison. Se on lIdyhempi ja
paljon moninaisempi, mutta samaan aikaan pysyvampi kuin festivaalin
muodostama kollektiivi. Nama seka koko maailman kattava hyvin epamaarainen
kollektiivi, taideinstituutio, eivat olisi olemassa ilman taideteoksia, kuten

kollektiivia ei ole ilman kvasiobjektia.

Juuri taideinstitituutiolle ominainen erityispiirre on myos itsetietoisuus ja
itsereflektiivisyys kvasiobjektien kautta — tietoisuus siita, ettd juuri instituutio
maarittelee taiteen taiteeksi. Taiteen valittajaporras, jota myOs sivuan
seuraavassa luvussa, arvottaa teoksia omien konventioidensa kautta.
Esimerkiksi taidehistorian ja taideteorioiden merkkijarjestelmien tuntemus on osa
valittajaportaan ammattitaitoa, jonka avulla voidaan arvottaa taideteoksia niiden
sisallollisten ominaisuuksien, kuten tyylin perusteella. Videoteokset ovat liikkuvaa
kuvaa, joka voi erota joiltain osin muista liikkuvan kuvan lajeista, kuten
mainoksista tai elokuvista. Elokuvissa harvoin sallitaan jatkuvaa kasivaralta
kuvaamista kuten Offlerin teoksessa — ja jos sallitaan, teokset saatetaan tyypittaa
taide-elokuvaksi, art houseksi tai kokeelliseksi elokuvaksi. Mydskin Daniel
Djamon tapa yhdistaa naennaisesti toisiinsa liittymattomat aaniraita ja erittain
yksinkertainen, symbolinen kuvamateriaali, on tyypillisempaa videotaiteelle tai
“kokeelliselle elokuvalle” kuin valtavirtaiselle viihde-elokuvalle. Toisin on Miao
Haon laita; tyylillisesti “kokeellista” materiaalia on teoksessa vahan, korkeintaan
hallusinaatiokohtauksessa, joka sekin kuitenkin menisi lapi valtavirtaelokuvan

piirissa.

Ratkaisevaa onkin, etta taideinstituutio ja erityisesti sen valittdjaporras on tehnyt
ratkaisun esittaa teoksen taiteen kontekstissa. Vaikka VAEFF:iin eli Video Art
and Experimental Film Festivaliin (New York) sisaltyy “Video Art”:in lisdksi myds

“‘Experimental Film”, festivaalilla kaksi kertaa vierailleena nakemykseni on, etta
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verrattuna puhtaasti elokuviin keskittyviin festivaaleihin, VAEFF:ssa kielenkaytto
viittaa enemman taiteen kuin elokuvan maailmaan. Esimerkiksi teosten tekijoita
kutsuminen VAEFF:ssa ohjaajien sijasta taiteilijoiksi seka kilpailusarjan
puuttuminen kertovat ratkaisevasta asenteellisesta erosta elokuvafestivaaleihin
nahden, vaikka video- ja elokuvateosten valiset eroavaisuudet saattaisivat olla

hiuksenhienoja.

4. Taideinstituutio kollektiivina

Edellisissd luvuissa tutkin Michel Serres'n teoriaan Kkollektiivista suhteessa
kolmeen videotaideteosesimerkkiin. Olen tutkielmassani kayttanyt laveaa termia
taideinstituutio puhuessani taiteesta yhteiskunnallisesti jasentyvana ilmiéna. Olen
pitaytynyt yhdessa termissa selkeyden vuoksi, minka liséksi olen halunnut pitaa
etaisyytta maantieteellisemmaltd kalskahtaviin nimityksiin taidemaailma seka
taidekentta. Tassa luvussa tulen kayttamaan kaikkia naitd termeja niissa
yhteyksissa, joissa kyseisen teorian ymmartaminen sita vaatii, mutta pysyttelen

mahdollisuuksien mukaan taideinstituutiossa yleisella tasolla puhuttaessa.

Taidekentan kasite lahtoisin sosiologiasta, mutta on yleisesti kaytdssa myos
taidehistoriassa taidemaailman ohella. Tassa alaluvussa esittelen joitakin
taidekenttaan liittyvia teorioita seka tutkimuksia, ja suhteutan niita Michel
Serresin kollektiivin teoriaan. Esittelen myo6s toimijaverkostoteorioita (actor
network theory, ANT), jotka ovat sosiologien kayttamia tutkimusvalineita, ja
soveltuvat erinomaisesti taideinstituution tarkasteluun seka tuovat oman lisansa

kollektiiviajatteluun.
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4.1. llmio nimelta taide — instituutio, maailma, kentta, kollektiivi, verkosto

Taideinstituutiota on teoretisoinut Pierre Bourdieun lisaksi muun muassa
yhdysvaltalaisen sosiologi Howard Becker, joka kayttaa Danton tavoin termia
taidemaailma. Hanen mukaansa taidemaailmassa toimii aktiivisesti yhteistyossa
useiden alojen ihmisia, joiden paamaara on tuottaa sellaisia taideteoksia, joista
taidemaailma tunnistetaan. Taiteilija pysyy toiminnan ytimessa, silla han tekee
“todellisen tyon”. (Becker 1982, 77.) “Tukiammattilaiset” eivat ole taiteilijan tavoin
uniikkeja, vaan heidat voi korvata toisilla tukiammattilaisilla (Halonen 2011, 14).
Taiteen toiminnallinen kollektiivi muodostuu kaikista niista toimijoista, jotka omilla
tavoillaan osallistuvat teosten valmistumiseen. Jonkun muun on tehtava kaikki
se, mita taiteilija ei tee itse. (Becker 1982, 24-25.) Huomionarvoista on myads,
ettei Beckerin taidemaailma keskity vain taiteen tuotantoon, vaan siihen kuuluu

olennaisesti my0s taiteen vastaanotto (Honkanen 1986, 139).

Palataan hetkeksi Pierre Bourdieun kenttateoriaan. Kaija Kaitavuoren mukaan
Pierre Bourdieun taidekentan teoria ja siihen liittyva kulttuurisen paaoman kasite
analysoivat sita, “miten taidemaailma on olemassa suhteellisen autonomisena
alueena suhteessa muuhun yhteiskuntaan ja miten sen sisainen dynamiikka
toimii”, ja on siksi toimivampi malli taidemaailman tarkasteluun kuin beckerilainen
tai dantolais-dickielainen nakemys (Kaitavuori 2017, 40). Bourdieulle kentat ovat
muuttuvia, silla niiden sisalla kaytavat taistelut aiheuttavat muutoksia, jotka
kehittavat kenttdd eteenpain (Liski 2015, 14). Kenttien olemukseen kuuluvat
toistuvat vallankumoukset, joissa asioiden arvostukset muuttuvat ja vaihtavat
paikkaa (Bourdieu 1984, 142-151). Taidehistoriaa tunteva voi yksinkertaistaen
soveltaa tata ajattelutapaa kuvataiteen historialliseen kehitykseen ja siina
tapahtuneisiin “vallankumouksiin” ja niistd seuranneisiin tyylisuuntien muutoksiin.

Kentalla olevien toimijoiden valisten kamppailujen rajana toimii kentan
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arvostaminen. Mikali vaikkapa taiteen kentalla systemaattisesti
kyseenalaistettaisiin taiteen olemassaolo, lakkaisi taiteen kentta olemasta.
Kyseenalaistaminen linkittyy kasityksiin siitd, minka milloinkin tulee maaritellyksi
taiteeksi — ja eritoten hyvaksi taiteeksi. (Liski 2015, 16.) Tallaisen konfliktin
kohdalla voidaan kayttaa esimerkkina avantgardea, jonka yritys hyokata
taideinstituutiota vastaan ei tuhonnut kenttda, vaan avantgarde paatyikin
imeytymaan osaksi kenttdd, koska hyokkays tehtiin taiteen keinoin (Pyhtila
1999). Jos sama ajatellaan serreslaisittain, avantgarden voi ajatella olevan
taideinstituutio-kollektiivia hairitsevaa kohinaa. Kollektiivin rajat maaritellaan
uudelleen, kun kohinaa suljetaan ulos. Joskus sen seurauksena voi kuitenkin

syntya jotain uutta.

Myo6s Arthur Danton taidemaailman kasitteeseen kuuluu olennaisesti (hyvan)
taiteen maarittely. Hanen mukaansa taidemaailma liittyy ensisijaisesti taiteen
merkkijarjestelman tulkitsemiseen; taiteen ja siita kaytetyn kielen valilla sisainen
suhde, ja vasta tulkinta konstituoi taideteoksen (Saatela 1988, 52). Miao Haon
The Performance -teoksen yhteydessa mainittu taidejargon ja sen ulossulkevat
mekanismit kumpuavat mielestani tamankaltaisesta ajattelusta. Teoksen
nayttelyvieraiden karrikoidun teennainen, ismeja viljeleva tulkintapuhe osoittaa
katsojalle taman yhden taideinstituution epakohdan; taide ei tunnu kuuluvan
kuulu kaikille, vaan vain niille, jotka kykenevat tulkitsemaan taideteoksia
oikeanlaista kielta kayttaen. Jos palautetaan analyysi itse teokseen, voidaan
todeta, ettd juuri teoksen esittamiskonteksti vaikuttaa sen maarittelyyn.
Esimerkiksi Haon The Performance ei poikkea valmistustavaltaan, tyyliltaan eika
muodoltaan lyhytelokuvista lainkaan. Sen tekija on valmistunut elokuvakoulusta

ja maarittelee itsensa ohjaajaksi ja editoijaksi (https://www.miaohaofilm.com/).

Mika tekee siitd taideteoksen, ainakin valiaikaisesti, on esityskonteksti; koska

teos esitettiin taidefestivaalilla, se luetaan taiteeksi. Instituutio siis maarittelee,


https://www.miaohaofilm.com/
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mika on taidetta, ja sen sisadiset mekanismit tuottavat maaritelmaa “hyvasta”
taiteesta; koska teos paasi esitettavaksi arvostetulle VAEFF-festivaalille New
Yorkiin, on sen oltava “hyvaad” taidetta. Lapaisemalla festivaali-, biennaali- ja
museonayttelyjarjestajien seulan, tietyt teokset paasevat myods yleison
koettavaksi ja arvotettavaksi, seka esimerkiksi omalta osaltaan taideinstituutiota

yllapitavien taidekriitikoiden arvioitavaksi.

Esityskonteksteilla on myds omat konventionsa, jotka maarittavat instituutiota.
Esimerkiksi Video Art Festival Turkua perustaessa tydoryhman jasenet eivat olleet
juuri  vierailleet muilla taide- tai elokuvafestivaaleilla, jotka ovat
tapahtumamuodoltaan videotaidefestivaalia lahimpana. Tama aiheutti esimerkiksi
sen, ettd VAFT:iin ei koskaan tullut kilpailusarjaa tai -sarjoja, mika on
elokuvafestivaaleille tyypillinen tapa toimia. Naista kilpailusarjoista festivaalilla
vieraileva jury valitsee voittajat, jotka usein palkitaan rahallisesti. Koska VAFT:in
tyoryhma tuli taidehistorian ja kuvataiteen kentalta, ei kilpailun jarjestaminen tullut
meille edes mieleen. Toisaalta VAFT rikkoi tietoisesti elokuvan perinteiden lisaksi
myOs kuvataiteen esittdmiseen liittyvia konventioita maksamalla kaikille
festivaalin ohjelmistoon valituille taiteilijoille esityskorvaukset seka olemalla

vaatimatta jurytysmaksuja tai CV:ta avoimeen hakuun osallistuvilta.

Bourdieu valottaa kulttuurituotannon ja taiteen positiota laajemmassa
yhteiskunnallisessa kontekstissa teoksessaan The Field of Cultural Production
(1993). Siind han kuvailee monimutkaisen, eri toimijoiden ja instituutioiden
muodostaman kentan tai suhteiden verkoston, joka tuottaa taideteoksen arvon ja
uskoo tahan arvoon (Halonen 2015, 15). Taideteokset syntyvat koko kentan

yhteistoimintana, joten ilman kenttda ei ole taiteilijaakaan. Taiteen luojien ja



52

yleison valilla toimii valittdjaammattien’ ryhma3, joka saattaa teokset markkinoille
ja yleison eteen. (Bourdieu 1993, 76-77.)

Vappu Lepisto tutki 1990-luvun alussa suomalaista kuvataidemaailmaa
teoksessaan Kuvataiteilja taidemaailmassa (1991). Hanen mukaansa
kuvataidemaailma koostuu seka \virallisista instituutioista ettd muista
epavirallisista yhteisoista, joihin kuuluvat esimerkiksi taidehallinto, taiteen
lainsdadantd, apurahajarjestelma seka muut taloudelliset taiteen tukitoimet,
julkiset ja merkittavat yksityiset kokoelmat, taidekoulutus, nayttelyijarjestelma,
taiteilijoiden jarjestot, tekijanoikeudet, taideyhdistykset, taiteilijoiden tukijarjestot,
taidekritiikki seka taiteen tutkimus. (Halonen 2011, 16; ks. myds Lepistd 1991,
16-17.)

Myds toimijaverkostoteorioiden (jotka, kuten aiemmin on mainittu, ovat
perustavalla tavalla innoittuneet Serresista) pohjalta on tutkittu taideinstituutiota
(ks. esim. Kaitavuori 2017; Pyyhtinen 2013, Eriksson & Voutila 1999). Olli
Pyyhtisen Tiede & Edistys -lehdessa (2/2012) julkaistu artikkeli "Kollektiivinen
luovuus ja taiteen tuotanto nayttelyinstituutiossa” valaisee aihetta osuvasti,
tarkoituksenaan haastaa romantiikan ajan taidekasityksesta periytyvaa ja
edelleen sitkeasti elavaa taiteilijaneron myyttia, joka ruokkii ajatusta kasitysta
taiteilijasta teosten riippumattomana alkulahteena. Toimijaverkostoteorian ja
erityisesti Bruno Latourin ajattelun avulla Pyyhtinen kiinnittdd huomion taiteen
tekemisen kollektiivisuuteen, seka havainnollistaa yksilollisen tekijyyden

tuottamisen seka yksildhahmon konstruktion kaytantoja taidemaailmassa.

16 Ks. lisaa valittajista: Katri Halonen on tutkinut taiteen ja muun kulttuurintuotannon
valittdjapositioita vaitoskirjassaan Kulttuurituottajat taiteen ja talouden risteyskohdassa (2011).
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“Toimijaverkostoteorian né&kbkulmasta tarkasteltuna taideteosten ainoa
tekija ei ole ihmisyksilo, taiteilja — vaikka hédn ilmenee teosten
valmistumiseen osallistuvan verkostollisen kokoonpanon etuoikeutettuna

Jja yksildllisené edustajana.” (Pyyhtinen 2012, 96).

Toimijaverkostoteoriat  kayttavat myos kollektiivin  kasitettd; toimijoiden
ominaisuudet ja kyvyt maarittyvat niiden keskinaissuhteissa. Kollektiivit ovat
usein valiaikaisia, alati yhteen tulevia ja liikkuvia sekda ovat jatkuvasti
yhdistymisen ja eroamisen tilassa (ibid. 97), mika mukailee Serres’n ajatuksia.
Bruno Latourin mukaan toimijaverkostoteoriassa kollektiivin kasite ei tarkoita, etta
kollektiivin jasenet olisivat tietoisia omasta saati muiden inhimillisten ja
ei-inhimillisten toimijoiden kuulumisesta verkostoihin (Latour 2005, 200-202).
Ei-inhimillisten toimijoiden sisallyttaminen onkin toimijaverkostoteorioiden tuoma
lisa jo Beckerin esittelemaan taidemaailman verkostomaisen olemuksen
ajatukseen (Pyyhtinen 2012, 98). Pyyhtinen kirjoittaa toimijaverkostoteorian

annista taideinstituution tarkastelemiselle seuraavasti:

“Kiinnittdmallad huomio taiteen prosessin kollektiivisuuteen taide siirretdén
pois siltd marginaaliselta alueelta, johon taiteen autonomisuutta korostava
vastaanotto sen helposti sijoittaa. Tassé onnistui toki jo niin sanottu
perinteinen ja erityisesti Pierre Bourdieun (1984) tyéstd ammentava
taiteensosiologia painottamalla sitd, etteivat taiteen tekeminen ja
arvottaminen tapahdu koskaan irrallaan yhteiskunnallisesta kontekstista ja
luokan, vallan, sukupuolen, ideologioiden, instituutioiden seké
yhteiskunnallis-taloudellisten suhteiden kaltaisista sosiaalisista tekijoistéa.
Toimijaverkostoteoria kuitenkin auttaa kyseenalaistamaan entisestaén

siistin ja selvérajaisen jaon taiteen “siséltéén” ja “kontekstiin”. (Ibid. 112.)



54

Taideteosten tuottaminen vaatii eri toimintoja kytkeytymaan ja ketjuuntumaan
toisiinsa. Esimerkiksi taidenayttelyn verkosto ei siten vain yhdista jo valmiiksi
olemassa olevia toimijoita, kuten taiteilijoita, kuraattoreita, museomestareita,
kriitikoita ja nayttelyvieraita ja niin edelleen. (lbid. 98.) Toimijoiden *“--
olemassaolo, vakaus ja toimintakyky riippuvat olennaisesti verkostoitumisesta”
(ibid. 102). Pelkka toiminnan kollektiivisuuden osoittaminen ei riitda kumoamaan
taiteilijan erityisasemaa kollektiivissa, silla kaikkien toimijoiden tyopanos ei ole
yhtd ratkaiseva'. Avustajien mukanaololla saattaa olla jopa vahvistava osa
taiteilijan erityisaseman muodostumisessa. (lbid, 100.) Ajatus saattaa hairita
yksilollisen taiteilijaneron myyttia, mutta sen ei tarvitse dekonstruoida sita'® (ibid.
96). Julian Offlerin valinta pitdd avustajansa — jonka rooli kuvaajana ja
“haastattelijana” on olennainen teoksen olemassaolon kannalta — pois kameran
edesta Reise nach Kiew -teoksessa, heijastelee samaa ajatuskulkua joko
tietoisesti tai tiedostamatta. Avustajan lasnéolo vahvistaa Offlerin omaa asemaa
taiteilijana ja teoksensa paahenkiléna, samaan tapaan kuin Serresin kuvailema
rampa hyotyy ohjailemastaan sokeasta, jonka toimivat jalat toimivat sokealle

paasyna uusiin paikkoihin.

4.2. Tekijyys, omistus ja luovuus taideinstituutiossa —

toimijaverkostoteoreettinen nakokulma

Taideinstituution yksi erityispiirteista on taiteilijayksilon lahes kyseenalaistamaton
yksinoikeus teoksiinsa. Jopa siinakin tapauksessa, etta han myisi teoksensa
oikeudet, oikeus sailyy jossakin maarin luovuttamattomana. Pyyhtisen mukaan

taidemaailmassa taiteiljan nimi edustaa koko teosten valmistumiseen

7 Vrt. Howard Becker ja “tukiammattilaisten” korvattavuus taiteen tuotantoprosessissa (Becker
1982, 86).

18 Janet Wolff pyrkii dekonstruoimaan neromyyttia teoksessaan The Social Production of Art
(1993 [1981])
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osallistunutta kollektiivia seka kertoo jotain erityistda kyseisen Kkollektiivin
luovuudesta'. Taiteilijan erityisasema tuotetaan kollektiivisesti muun muassa
taidekritiikin toimesta: kollektiivi itse jarjestaa jasenensa hierarkkisiin jarjestyksiin.
(Pyyhtinen 2012, 104-106.) Kritikin ohella erilaiset palkitsemisjarjestelmat
tekevat samaa; esimerkiksi Julian Offlerin saama Videokunst férderpreis
-palkinto seka mahdollisti Reise nach Kiew -teoksen toteutumisen, etta vahuvisti
Offlerin asemaa taiteilijana. Pyyhtinen liittdd taman yksinoikeuden Serres’n
teoksessaan Le Mal Propre (2008) esittelemaan ajatukseen omistamisesta ja
omistussuhteen merkitsemisesta. Esimerkiksi nisakkaiden tapa merkita
reviiriensa rajoja virtsalla, katutaiteilijoiden tagit kaupunkitilassa, seka yritysten
logot ja sloganin koko meitd ympardivassa maailmassa ovat kaikki omilla
tavoillaan fahraamista, joka on keino vallata tai sailyttaa asioita omistuksessaan
— ja rajata verkosto. (Ibid. 106-108.)

Kuvataiteessa yleinen kaytanto signeerata teokset liittyy samaan merkitsemisen
eleeseen. Signeerauksen lisaksi myds teosten tyyli ja muoto voivat kertoa

asiantuntevalle katsojalle teoksen tekijan. Pyyhtinen kirjoittaa:

“‘Molemmat merkitsemisen tavat tuovat esiin omistuksen ulossulkevuuden:
taiteilijan henkilokohtaiset jaljet sulkevat pois muut mahdolliset omistajat.
Subjektipositiona taiteilijayksilé perustuukin verkoston leikkaamiseen,
yhteisen yksityistdmiseen merkitsemisen eleellé (vaikka tekijyys voi olla
kollektiivisesti jaettua ja levittdytynyttd, esimerkiksi kuvataiteissa vallitseva
taidekésitys ei tunnu hyvédksyvén ajatusta ‘taiteilijasta” kollektiivisena,

monikollisena). Taiteilijasubjektin itsenéisyys perustuu rajaan yksityisen ja

'® Pidan “luovuuden” kasitetta osin problemaattisena. Niiltd osin kuin se sopii asiayhteyteen,
olenkin tassa tutkielmassa kayttanyt luovuuden sijaan sanaa “luominen”. Tyhjasta luovan neron
kritiikista ks. esim. Koskinen, Taava 2006, Neroudesta: myytit, kultit, persoonat.
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yleisen, oman ja yhteisen, Vélilla. Taiteilja on tdmén rajan nimi ja

ilmentyma.” (Ibid, 108.)

Omistajuuden lailla myos tekijyyden rajat halvenevat, kun taiteen tekemista
ajattelee kollektiivisena toimintana. Esimerkiksi julkisten veistosten tekijat
saattavat olla esimerkiksi rakennus- tai hitsausammattilaisia, jotka valmistavat
teoksen taiteiljan ohjeiden mukaisesti. Tallaisen toimintatavan ei kuitenkaan
katsota vievan taiteilijalta oikeutta ottaa ja pitda teos omissa nimissaan — eika
pitaisikdan. Vertailupohjana voidaan pitda esimerkiksi elokuva-alaa, jossa
yleisena konventiona on mainita lopputeksteissa jokainen elokuvan tekemisessa

avustanut henkilé nimelta. (Kuva)taideteoksiin tapana on merkita vain yksi nimi.

Videotaide tasapainottelee naiden kahden tradition valimaastossa. Joissain
teoksissa on lopputekstit, joissain taas ei (kuten arvata saattaa, Haon teoksessa
on lopputekstit, Djamon ja Offlerin teoksissa ei). Joissain tekijoitd on vain yksi,
joissain monta. Usein videotaiteen kohdalla onkin niin, ettd koko tuotannon
kasikirjoituksesta kuvaamiseen ja editointiin on kuin onkin tehnyt yksi henkilo,
jolloin vain yhden nimen mainitseminen on toki oikeutettua. Kuvataiteen
traditiosta nousevat lilkkkuvan kuvan tekijat nayttavat siis omaksuvan mielikuvan
taiteilijasta yksin toimivana luojana, uomo universalena, kun elokuvan piirista
tulevat sen sijaan noudattavat alansa kaytantdja toiminnoiltaan eriytetysta ja
laajasta moniammatillisesta tyoryhmasta. Kollektiiviajattelu kuitenkin muistuttaa,
ettd myoOs yksittainen yksin tyoskenteleva videotaiteilija on suhteidensa kautta
osa laajempaa kollektiivia, joka mahdollistaa teosten tuottamisen. Myds
Pyyhtinen painottaa, ettei tekijyytta, sen paremmin kuin luovuutta tai ylipaataan
toimintaakaan, voida ongelmattomasti paikantaa vyksittaisiin henkildihin tai

toimijoihin, vaan toimijoiden luovuus juontuu suhteista (ibid. 110).
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Tekijyys liitetdan taiteen tuotannon materiaalisuutta tutkineiden Kontturin ja
Tiaisen mukaan taiteentutkimuksen valtavirrassa yleensa aina inhimilliseen
toimijaan (Kontturi & Tiainen 2007, 33). Toimijaverkostoteoriaan tutustuttuamme
olemme jo huomanneet, ettd mukaan voidaan laskea myos ei-inhimillisia
toimijoita. Toinen tarkea huomio on toimijuuden kytkeytynyt ja verkottuva — siis
kollektiivinen — olemus. Luovuus tai luominen on mahdollista ymmartaa
kollektiiviseksi tapahtumaksi ja vuorovaikutukseksi (ibid, 32). Se ei ole
ainoastaan taiteilijayksilon vaan kollektiivin ominaisuus: luomiseen osallistuu
moninainen joukko taidemaailman sisapiirilaisista sivullisiin ihmisiin, teknisiin
laitteisiin seka ei-inhimillisiin elamanmuotoihin (Pyyhtinen 2012, 110). Luominen

taas on tapahtuma, joka houkuttelee parasiitit valittomasti paikalle.

4.3. Taiteilijat ja parasiitit

Taiteilijat ovat tarttuneet Serres’n teoriaan ja erityisesti parasiitin kasitteeseen.
Brittildinen Sabrina Mumtaz Hasan (1995-) on jopa perustanut koko
tyoskentelyfilosofiansa kasitteen ymparille, ja kirjoittanut aiheesta manifestin.
Mainitsematta Michel Serresia nimelta kertaakaan, Socio-Parasitology Manifesto

toistaa teorian keskeisia kasitteita jatkuvasti. Hasan kirjoittaa:

“-- kaikki suhteet ovat parasiittisia. -- Keskeytys on interaktion térkein osa.
Keskeytys on muutosta haluavan parasiitin ja kaukaisen iséntaruumiin
vélissé. Kaikki keskeytykset ovat muutoksia. Kaikki muutokset ovat
tuottavia. Kaikki kontaktit ovat parasiitteja. Kaikki keskeytykset ovat
positiivisia parasiitteja.”

(Mumtaz Hasan 2018, suomennos oma.)
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Mumtaz Hasan, joka tekee tilallisia installaatioita yhdistamalla maalausta ja
veistosta aanitallenteisiin, tarttuu mielenkiintoisella tavalla luomisen tai tuotannon
teemaan, jota Serreskin teksteissdan kasittelee. Manifestin sanoma tuntuu
olevan, etta juuri keskeyttava parasiitti (siis kohina) on muutoksen ja taten myds
luomisen ja tuottamisen takana. Koska manifestin tapauksessa ei ole kyse
tieteellisesta tekstistd, ei siihen ole merkitty l|ahdeviitteitd. Kasitteiden
samankaltaisuuden vuoksi on silti mahdotonta olla olettamatta, etteikd Hasan
olisi tormannyt Serres’n ajatteluun jossain muodossa, ja imenyt siitd vaikutteita.
Han on tosin kaantanyt ajatuksen paalaelleen, silla The Parasite -teoksen
alkusivuja tarkastellessa huomaamme Serres’'n ajattelevan luomisesta toisin;
uuden luominen on mitd harvinaisin ja epatodennakoisin tapahtuma, joka
houkuttelee valittdmasti parasiitteja puoleensa. Parasiitit tekevat luomisesta
tavanomaista ja banaalia. (Serres 1982, 4.) Parasiitille tuotanto ja luovuus ovat
kuitenkin jotain annettua, sen olemassaolon syy. Juuri parasiitit tekevat
tuotannosta harvinaista. (Lehtonen & Pyyhtinen 2015, 245.) Parasiitti on siten
“syy syidensa katoamiseen” (Serres 1991, 158), siis toisin sanoen luomisen
loppu. Serres’lle tuotanto on siis jotain mystistd ja harvinaista, jota parasiitit
hyodyntavat. Serres moittii ihmisten maailmaa jatkuvasta kopioinnista: “On
parempi tulkita kuin saveltda; on parempi muodostaa mielipide tehdysta
paatoksesta kuin tehda itse paatos.” (Serres 1982, 4.) Mumtaz Hasanille taas
juuri parasiitit ovat luojia. Joidenkin tahojen poliittinen mielipide on, etta taiteilija
on yhteiskunnassa parasiitti, koska hanen tuottamaansa hyoty yhteisdlle ei ole
helposti mitattavissa. Mumtaz Hasan ottaa taman ajatuksen omakseen ja syleilee
sitd, juhlistaen taiteilijoiden parasiittisuutta positiivisena asiana. Han liittda

samaan ajatusmalliin myds maahanmuuttajat.

Toinen Serres’td sivuava brittildistaiteilja on Madeleine Barrat, joka muun

muassa vuonna 2018 julkaistulla HOST GUEST -videoteoksellaan kasittelee
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parasiitin teemaa. Kuvissa nakyy oikeita ihmisruumiista verta imevia iilimatoja
sekd niiden iholle jattdmia haavoja. Kotisivuillaan Barratt kertoo teosten

kasittelevan oman kehonsa suhdetta muihin elaviin organismeihin. Kuppaamisen

Kuva 10. Nakyma Socio-Parasitology Manifesto -nayttelystd Nunnery-galleriasta Lontoosta
vuodelta 2019. Vasemmalla Madeleine Barrattin HOST GUEST -videoteos. Kuva: Sabrina

Mumtaz Hasan.

historialliseen rituaaliin viitaten teos paljastaa hanen mukaansa parasiittisen

isanta/vieras -suhteen. Barratt kuvaa toitaan seuraavalla tavalla:

“Sen jalkeen, kun 13-vuotiaana jouduin seksuaalisen hybkkdyksen
kohteeksi, ndin oman kehoni muita hybdyttédvané isénténé, iséntéelibna

parasiitin ravinnoksi ja sen jélkeen poisheitettavéaksi.
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lilimadot ja mind olemme kehittdneet suhteen, jossa ne hybtyvét minusta,
tarjoten vastineeksi kérsimysta, mutta tdméan suunnitellun hoivasuhteen
(jota itse loppupeleissé kontrolloin), ruumis voidaan n&hdéa elédmén
antajana pelkdn poisheitetyn isédnnédn sijaan. Yksipuolinen liitto onkin
muuttunut molempia hyédyttévéaksi.”

(https://madeleinebarratt.co.uk/about-1, suomennos oma.)

Barrattin tapauksessa viittaukset Serresiin eivat ole yhtd suoria kuin Mumtaz
Hasanin, vaan lahinna huomion Kiinnittda isanta- ja vieras-sanojen kaytto.
Nimenomaan vieras (guest) tuntuu serresmaiselta, silla biologian termein
parasiittia ei kutsuta tallaisella nimella. Barratt on Mumtaz Hasanin tavoin
kaantanyt parasiitin idean omaksi voimakseen; kuppaamisen parantavaksi
katsotulla vaikutuksella loinen ei enaa ole pelkka riistaja, vaan apuvaline
henkilokohtaisesta traumasta selvidmiseen. Tama positiivinen nakemys
parasiitista toteutuu koko Socio-Parasitology Manifesto -nayttelyssa, jonka
Sabrina Mumtaz Hasan kuratoi yhdessa taiteilja Rayvenn Shaleigha d’Clarkin
kanssa Lontoossa toimivaan Nunnery-galleriaan. Nayttely pidettiin tammikuussa
2019, ja siella oli esilla audiovisuaalisia installaatioita seuraavilta taiteilijoilta:
Catalina Renjifo, Aura Raulo, Katie Taylor, Piotr Bockowski, TRY1, Madeleine
Barratt, Samiya Younis, Maria Camila Cepeda, Farrukh Akbar, Mita Vaghela,
Sandra Poulson, Moetaz Fathalla ja Sabrina Mumtaz Hasan. Kaikki taiteilijat
olivat tutkineet parasiitin ja maahanmuuton teemaa, ja teokset kasittelivat aihetta
eri tavoin, esimerkiksi videon, veiston, biotaiteen, tekstiilien, aanen ja

videomappayksen keinoin?. (Vartanian Collier 2019.)

2 isaa nayttelysta, ks. myos Vartanian Collier 2019; nayttelykatalogi
(https://bowarts.org/sites/default/files/Press%20Pack_Socio-Parasitology%20Manifesto%20Exhib
ition.pdf); sekd Sabrina Mumtaz Hasanin haastattelu
(https://www.I3mO0Oncur5.com/sabrina-mumtaz-hasan).
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Suoraan Serresiin viittaa — jopa lahdeviittein — Suomessa toimiva Karolina Kucia
(1978-) tekstissaan “Parasitic is artistic’ (Inflexions 8/2015). Kucia on tehnyt
performanssi- ja installaatioteoksia liittyen parasiitin teemaan. Esimerkiksi hanen
Parasitical Furniture -teossarjansa purkaa subjekti—objekti-suhdetta muun
muassa kaksijalkaisen pdéydan avulla (Kucia 2013). Han Kkirjoittaa

Inflexions-verkkojulkaisussa:

“‘Kohinan mukana tulee parasiitti. Parasiitti on yhtd aikaa olio ja ei-olio,
suhde ja ei-suhde. Kohina on aina ja ei koskaan paikalla.” -- “Elamme
kollektiivissa. Vé&héisempi olento, jolla on kyky asettua asumaan
suurempien suhteisiin. Se on olento, joka eldé ja syé niiden vierella.”

(Kucia 2015, suomennos oma.)

Varhaisempi parasiitin teemaan tarttunut taiteilja on Harvey Stromberg, joka
vuonna 1969, eli yli kymmenen vuotta ennen Serres’n Le Parasite -teoksen
julkaisemista, toteutti salaa taideprojektin, jossa han kaikessa hiljaisuudessa
sijoitti yli kolmesataa valokuvaa New Yorkin modernin taiteen museoon
MoMA:an. Valokuvissa oli museon osia, kuten valokatkaisijoita, avaimenreikia,
tiilia, ja ilmanvaihtoventtileitd 1:1 -mittakaavassa. Stromberg kiinnitti ilman
museon lupaa kuvat samoihin kohtiin, mistd ne oli otettu. Vaikka museon
henkilokunta usein 16ysikin valokuvia ja tuhosi niita, Stromberg ei koskaan jaanyt
kiinni. Mielenkiintoista on, ettd han ensin toimi anonyymisti, mutta kahden
vuoden jalkeen han paatti ottaa edelleen jatkuvan projektin omiin nimiinsa
herattddkseen keskustelua siita, ketka taiteilijat paasevat esille museoissa.
(Constable 1971, 56-57.) Samaan tapaan toimii Miao Haon The Performance
-teoksen paahenkild ottaessaan pyortymisensa omiin nimiinsa ja maarittamalla
sen taideteokseksi, hyddyntden taidemaailman konventioita ja mekanismeja.

Koska esimerkiksi dadan, readymade-teosten ja performanssitaiteen myo6ta arjen
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ja aiemmin sublimoidussa asemassa olleen taiteen raja on hamartynyt, on
teoksen taiteilijahahmolla mahdollisuus maaritella pyortymisensa taiteeksi, ja
nousta “ryysyista rikkauksiin”, tai ainakin maineeseen. Toisaalta, koska taide
edelleen nahdaan tietynlaisella arjen ylapuolisella alustalla, on vaikea uskaltaa
kyseenalaistaa naita maarittelyja. Kukaan ei halua olla se, joka luulee
galleriassa olevaa palosammutinta vain palosammuttimeksi, kuten The

Performance -teos havainnollistaa.

Asettamalla leikillisesti omat teoksensa museon sisa- ja ulkotiloihin, Stromberg
sekoitti instituution hyvaksymaa ja hyvaksymatonta ainesta keskenaan. Han
omaksui parasiittisen tavan tehda taidetta sekd kaytanndllisella etta
kasitteellisella tasolla. Chris Fitzpatrick ja Post Brothers kirjoittavat Strombergista
ja parasiittisuudesta Fillip-verkkojulkaisussa (15/2011) ja osoittavat, miten
Stromberg toimi parasiitin tavoin; han tuli “isantaelioon” Ioytamansa heikon
kohdan kautta, kaytti hyvaksi sen tiloja ja osoitti museon lapitunkemattomuuden
olevan illuusiota. Viitaten Serresiin, he kirjoittavat, ettd parasiittisuus ei ole
pelkastaan vihamielista, vaan silla voi olla tuottavia vaikutuksia; sen aiheuttamat
hairiot tuovat esiin monimutkaisia ja perustavanlaatuisia suhteita ihmisten ja
asioiden valilla. (Fitzpatrick & Post Brothers 2011.) Myds Mumtaz Hasanin
nakokulma on vastaava korostaen parasiitin tuottavuutta ja uutta luovaa voimaa.
Tuntuukin, etta taiteilijat, jotka tarttuvat parasiitin kasitteeseen, I0ytavat siita uusia
puolia, jotka ovat jaaneet arkisten kasitystemme ulkopuolelle. Tassa yhteydessa
tosin on huomattava, ettd Strombergin taideprojekti on suhteutettu Serresiin
myohemmin ja muiden toimesta, toisin kuin on 2010-luvulla toimivien Mumtaz

Hasanin, Barratin ja Kucian kohdalla.

Palautetaan mieleen Serres’n esimerkki sosiaalisesta parasiitista, kutsumaton

vieras. Isantd antaa saamatta mitdan konkreettista takaisin, mutta asia ei
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valttamatta ole niin yksinkertainen; vieras ei maksa yllapidostaan, mutta se ei
tarkoita, etteikd vaihtoa tapahtuisi. Isannan vieraanvaraisuus palkitaan
keskustelulla, huumorilla ja muilla immateriaalisilla viihdyttamisen tavoilla. (Ibid.)
Tata immateriaalista viihdyketta voidaan katsoa samoin kuin taidetta; teatterilipun
tai museon paasymaksun maksaessamme emme odota saavamme mitaan
konkreettista takaisin, vaan halajamme kokemuksia, virikkeita ja viihtymista,
ajatuksiaherattavaa sisaltoa. Fitzpatrick ja Post Brothers myods huomauttavat,
etta taiteilija sopii myds Serresin maaritelmaan parasiitista viestintaa hairitsevana
kohinana: “keskeyttaminen, palautteen antaminen ja informaation hajottaminen”
(ibid.)  kuuluvat taiteiljan  toimenkuvaan. Strombergin  asettuminen
MoMA-museoon on yhta lailla kompleksinen tapaus; vaikka han saattoikin
kayttaa hyvakseen MoMA:n arvovaltaa ja tilaa luodakseen oman taideteoksensa,
eikd museon status vahvistunutkin Strombergin tekojen myoéta? (lbid.)
Ajatuksessa on samaa, kuin Pyyhtisen toimijaverkostoteoreettisessa
nakokulmassa taidemaailmaan, sekd avantgarden teoriossa, joissa instituution
ulkopuolelta tuleva taiteen tekemisen tapa haastaa vallitsevan taidekasityksen, ja
lopulta muuttaa sitd. Haon The Performance -teos, jossa tahaton pydrtyminen
saakin uuden merkityksen performanssiteoksena, on narratiivinen esitys tasta

iimiosta.

4.4. Taideteokset kvasiobjekteina

Osa taideinstituutiota, -maailmaa tai -kenttda teoretisoivat tutkimukset tuntuvat
pitavan itse taideteoksia sivuroolissa tai keskittyvan niiden tulkitsemiseen
“tekstina”. Uusmaterialistinen taiteentutkimus palauttaa taiteen tekemisen
materiaalisiksi prosesseiksi, ja nostaa materian tasavertaiseksi toimijaksi ihmisen
rinnalle. Katve-Kaisa Kontturi kirjoittaa teoksessaan Ways of Following

tulkinnallisten ja “lukevien” metodien jaavan vaillinnaisiksi, kun tarkoitus on tutkia
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taiteen materiaalisuutta. Han katsoo materian olevan pysahtyineisyyden sijaan
alati liikkkeessa, uudelleenmuotoutuen suhteessa muihin liikkeellda oleviin
materioihin, inhimillisiin seka ei-inhimillisiin. Materiaa ei tulisi nahda vain

staattisena “pohjana” muuttuville merkityksille. (Kontturi 2018, 192-193.)

Toimijaverkostoteoriasta ammentavissa taiteentutkimuksissa korostetaan
Serres’'n kvasiobjektille rinnasteisesti taideteosen itsensa aktiivista roolia
aktanttina eli toimijana taiteen verkostojen muodostumisessa. (Pyyhtinen 2012,

102) Pyyhtinen kirjoittaa:

“ -- "taideteos on yksi sen omaan valmistumisen draamaan osallisista
toimijoista”. Tdmé& ajatus toisin sanoen yhdistdd kaksi keskendén
ristiriitaista nékdkulmaa: taideteosta tarkastellaan yksilbitynd, rajattuna
entiteettiné (ts. objektina tai toimijana), joka kuitenkin tulee itsekseen vain
osana jotakin laajempaa verkostomaista kokoonpanoa. Se ei ole

irrotettavissa edelleen suhteista.” (Ibid. 102-103.)

Pyyhtisen mukaan toimijaverkostoteoreettinen kasitys, jossa taideteosten
tuotantoprosessi tuo yhteen useita erilaisia inhimillisia ja ei-inhimillisia toimijoita,
palauttaa huomion kaytantdjen materiaalisuuteen. Pelkkiin ihmisten mentaalisiin
kykyihin tai heidan valiseen kanssakaymiseensa keskittyminen ei riita
kuvaamaan uskottavalla tavalla taiteen luovia kaytantdja. “Taideteokset eivat
muotoudu pelkastaan yksilopsykologisissa prosesseissa tai kielessa ja
kommunikaatiossa, vaan ne kietoutuvat ja perustuvat vahintaan yhta olennaisesti
erilaisiin materiaaleihin ja niiden muokkaamiseen.” (ibid, 103. Ks. myds Kontturi
2018.)
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Erilaisia  nakemyksida  taideinstituutiosta, @ -maailmasta tai -kentasta
tarkasteltuamme voimme huomata, etta mista tahansa nakokulmasta yhteis6a
katsookin, kollektiivin yhteen keraavana voimana ovat nimenomaan taideteokset.
Ne ovat esilla museoiden ja gallerioiden nayttelyissa, biennaaleilla seka
festivaaleilla, ja tuovat yhteen alalla toimivia ammattilaisia seka kiinnostunutta
yleis6a. Oma kokemukseni Video Art Festival Turku -tapahtuman tuotannossa
tukee tata kasitysta. Festivaalilla esitettavaksi valikoidut teokset tuovat yhteen
niiden tekijat, festivaalijarjestajat seka yleisdn. Erityisesti tekijoille festivaaleista
saatavat verkostoitumismahdollisuudet ovat tapahtumien parasta antia.
Tutustumalla toisiin  videotaiteen tekijoihin, taiteilijoilla on mahdollisuus
uudenlaisiin  yhteistydprojekteihin  seka kartuttaa tietoaan muista alan

tapahtumista ja esillepaasymahdollisuuksista.

VAFT:in ja muiden videotaidefestivaalien kohdalla tapahtuu myos eri alojen
yhteentdérmayksia; koska festivaalin ohjelmistoon valitaan videotaide-kattotermin
alla kaikenlaista liikkuvaa kuvaa animaatiosta dokumentaariseen lyhytelokuvaan
ja abstrakteihin audiovisuaalisiin teoksiin, tapahtuma kokoaa yhteen erilaisista
maailmoista ponnistavia tekijoita, maantieteellisista ja kulttuuris-nationalistitista
eroavaisuuksista puhumattakaan. Mydskin, koska video valineena on
nykymaailmassa saavutettavissa niin monelle, on VAFT:in videotaiteilijoiden
joukossa ollut myos esimerkiksi kirjailija (Raoul Colvile, alypuhelimella kuvatulla
teoksellaan True Love Story [2017]). Toisinaan teokset itsessaan pakenevat
maaritelmid; esimerkiksi Daniel Djamo kertoi vuonna 2017 festivaalin vieraana
ollessaan Territorial Marking -teoksen olleen esilla eri festivaaleilla seka
videotaideteoksena, kokeellisena Iyhytelokuvana ettd dokumenttielokuvana.
Teos on siis toiminut Djamolle paasyna hyvin erilaisiin verkostoihin ollessaan
myods itsessaan monien verkostojen tuote. VAFT:n avoimessa haussa ei

myoskaan kayteta kriteerina esimerkiksi taiteellista koulutusta tai nayttavaa
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CV:t4, joten esillepaasymahdollisuus jakautuu myos opiskelijoille ja itseoppineille
kokeneiden ja koulutettujen ammattilaisten rinnalla. Videotaideteosten tekijat ovat
usein moniammatillisia ja muuntautumiskykyisia taitureita, jotka toimivat yhta
aikaa useilla eri taiteen aloilla. Myos VAFT:in avoimen teoshaun maksuttomuus
mahdollistaa sen, etta kaikilla halukkailla videontekijdilla on mahdollisuus paasta

esille taloudellisista l1ahtokohdista huolimatta.

Nakemykseni on, ettd taideteokset ovat taideinstituutiona tuntemamme
kollektiivin  yhteen keraavia kvasiobjekteja. Wain6 Aaltosen museossa

nayttelyinstituutiota tutkineen Olli Pyyhtisen sanoin:

“Selvimmin kollektiivi kuitenkin kerééntyi yhteen nimenomaan taideteosten
ympdrille: se koostui suhteista, joissa teokset syntyvét, ja suhteista, jotka
ovat teosten synnyttédémié ja vélittdmid. Taideteokset toimivat siis
erdénlaisina “kvasiobjekteina” edelld esitellyssé Serresin kéasitteelle
antamassa merkityksessé: ne kerdévét taiteen yhteisén yhteen. Ei ole
taiteen yhteis6é ilman teosobjekteja eiké objekteja ilman yhteisba.

Molemmat syntyvét samanaikaisesti.” (Ibid. 104.)

Videotaiteen parissa useita tyoskenneltyani tama nakemys on vain vahvistunut,
vaikka videoteosten kohdalla ei edes ole kyse materiaalisista objekteista sanan
varsinaisessa merkityksessa. Teosten helppo liikuteltavuus onkin osasyy siihen,
miksi verkostoituminen tapahtuu liikkuvan kuvan tekijoiden parissa nopeammin ja
laajemmin kuin vaikkapa veistotaiteen, jonka liikuttelussa ympari maailmaa on
omat (materiaaliset) haasteensa. Vaikka videotaiteen lahettaminen on helppoa,
sen esittaminen ei silti missan nimessa onnistu ilman materiaa ja ei-inhimillisia
toimijoita vaan on taysin riippuvainen saatavilla olevasta tekniikasta kuten

tietokoneista ja mediasoittimista, projektoreista, naytoista, kaiuttimista ja
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kuulokkeista, esityspinnoista kuten valkokankaista tai seinista seka tiloista, joissa
taidetta esitetaan. Nama eivat ole vakaita elementteja, vaan voivat pettaa siina
missa inhimillisetkin toimijat. Kaikki nama materiaalisuuteen palautuvat puolet
videotaiteen esittamisestd ja kokemisesta vahvistavat ajatusta siita, etta

videoteokset ovat kaikessa digitaalisuudessaan kuitenkin objekteja.

Taideinstituution voi katsoa toimivan serreslaisena kollektiivina, silla siind on
selkeasti havaittavissa oleva kvasiobjekti, taide, joka keraa kollektiivin yhteen.
Kollektiivia ei olisi ilman kvasiobjektia, eika kvasiobjektia ilman kollektiivia.
Kollektiivista suljetaan jatkuvasti ulos aktiivisesti muun muassa kuratoinnin
keinoin hairitsevaa kohinaa, kuten “huonoksi” tulkittuja ja/tai vallitsevaa
taidekasitystd haastavia taiteilijoita, seka passiivisesti vakiintuneiden tapojen
kuten sivistyssanoja vilisevan taidepuheen avulla karsiutuvat vahemman
koulutetut potentiaaliset yleisot. Joskus parasiitit kuitenkin paasevat sisaan
kollektiiviin, ja muuttavat taidekasitysta avantgardistien tavoin, kuten Harvey
Strombergin tapauksessa. Jotkut taiteilijat, kuten Sabrina Mumtaz Hasan, ovat
ottaneet parasiitin kasitteen omakseen ja tehneet siitd voimavaran negatiivisista

mielleyhtymista huolimatta.
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Kuva 11. Taiteilijakeskustelu B-galleriassa osana VAFT 2017 -tapahtumaa. Keskustelu oli

tarkoitus livestreamata, mutta kohina puuttui peliin katkaisten nettiyhteyden ja tekniikka petti.
Keskustelun osanottajat (kuvassa vasemmalta oikealle moderaattori Kimmo Sillanmikko,
vieraileva kuraattori Tobi Ayedadjou, taiteilija Lilli Haapala, vieraileva kuraattori Clemens Wilhelm,
ja taiteilijat Emanuele Dainotti sekd Daniel Djamo) olivat kaikki erittdin tyytyvaisia tapahtumien

saamaan kaanteeseen. Kuva: Isa Lehtinen.

5. Lopuksi

Tutkielman kasittelyluvuissa olen pyrkinyt osoittamaan, etta taideinstituutio toimii
serreslaisen  kollektiivin  tavoin. Taideteosten toimiminen taideinstituution
muodostaman Kkollektiivin kvasiobjekteina on luonnollinen ajatuskulku, joka on
saanut vahvistusta esimerkkiteosten tarkastelun myota. Serres’n tekstien lisaksi
sosiologiset toimijaverkostoteoriat seka uusmaterialistinen taiteentutkimus

auttavat hahmottamaan asiaa.
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Videoteosesimerkkien myota esiin on noussut myos eras huomattava
taideinstituution erityispiirre: taideteosten itsetietoisuus ja itserefklektio. Teokset
tuntuvat olevan hyvin tietoisia olemuksestaan taiteena, ja my0Os itse
taideinstituutio, tai ainakin sen valittajapositioissa toimivat organisaatiot ja muut
toimijat ovat hyvinkin tietoisia omasta roolistaan taiteen maarittelijoina ja
arvottajina. Tasta kertoo esityskontekstin vaikutus teosten lukemiseen taiteena.
Vaikka Miao Haon, Daniel Djamon ja Julian Offlerin teoksissa on sisalldllisia
piirteita, joiden avulla taiteeksi tai ei-taiteeksi jakamista voidaan harjoittaa
(esimerkiksi The Performancen elokuvallisuus ja kasikirjoituksellisuus vastaan
Reise nach Kiewin heiluva kasivarakamera), tutkimuksen kannalta
keskeisemmaksi on muodostunut se, ettd ne on esitetty taiteen kontekstissa.
Djamon ja Offlerin teokset esitettiin Video Art Festival Turku -tapahtumassa ja
Haon teos Video Art and Experimental Film Festivalilla. Teosten sisallollisessa
analyysissa unohtuukin helposti tila ja tilanne, jossa teoksen on alunperin
kohdannut. Tydssani VAFT:issa seka tydskentelyn myota saamieni verkostojen
kautta olen viimeisen viiden vuoden aikana nahnyt tuhansia likkuvaa kuvaa
hyodyntavia taideteoksia, jotka voi tyypittdd muun muassa videotaiteeksi,
kokeelliseksi elokuvaksi, animaatioksi ja dokumenttielokuvaksi. Usein luokittelu
(ja siitda johtuva mahdollinen ulossulkeminen) sisallollisin perustein tuntuu

turhalta, ja luontevampi ratkaisu on antaa esityskontekstin puhua puolestaan.

Mielenkiintoinen ja odottamaton I0ydds oli joidenkin taiteiljoiden suhde Michel
Serresiin ja parasiittiin. Parasiitin kasitteen kdantaminen positiiviseksi ja luovaksi
voimaksi kertoo osaltaan taiteen uniikista asemasta yhteiskunnassa. Sabrina

Mumtaz Hasanin kuratoima Socio-Parasitology Manifesto -nayttely on tasta hyva
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Kuva 12. Miao Haon The Performance -teos herasi uudelleen eloon performanssiteoksena Video

Art and Experimental Film Festivalila New Yorkissa marraskuussa 2017. Hao kuvassa

vasemmalla. Kuva: videoart.net.

osoitus. Manifestissa nahty parasiitin teorian kadantaminen paalaelleen auttaa
myds nakemaan Serresin tekstit kriittisessa valossa. Laveudessaan ja
maalailevuudessaan niissa on hyvin tilaa monenlaisille tulkinnoille. Taiteilijoiden
nakokulma avasi yhteyden parasiitin ja avantgarden valilla, mikd on oiva alusta

tuleville tutkimuksille.

Kollektiiviin liittyva ulossulkeminen tuli tutkielmassa esille Miao Haon ja Daniel
Djamon havainnollistavien teosten avulla. Kollektiivi syntyy negatiivisesti
suhteessa ulossuljettavaan kohinaan tai parasiittin, ja pysyy vakaana

ulossulkemisen ollessa jatkuvaa. Taideinstituution tapauksessa se voi tarkoittaa
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epakelvoksi katsotun taidemateriaalin kuratoimista taiteen esityskontekstien,

kuten nayttelyiden ja festivaalien ulkopuolelle.

Taideinstituutio-kollektiivi siis maarittelee itseaan maarittamalla sekd sen, kuka
paasee esille, etta kuka paasee kokemaan. Kohina ja parasiitit suljetaan ulos.
Samaan aikaan kollektiivin yhteenkeraava kvasiobjekti, taide, on myds jatkuvan
maarittelyn alaisena. On maariteltava, mita on taide, ja mika on taidetta, jotta sen

ymparille voidaan keraantya.

Jatkotutkimusta ajatellen kollektiiviaiheen ja erityisesti parasiitin voisi liittaa
vahvemmin avantgarden teorioihin, ja kiinnittdd huomio niin sanottuun vapaan
kentdn kulttuuritoimijuuteen. Tama on aihe, joka jai tutkielmani ulkopuolelle
aineiston rajaamiseksi. Vapaa kentta on kunnallispolitikassa kaytetty termi
kunnan omien instituutioiden ulkopuolisesta toiminnasta. Esimerkiksi VAFT
katsotaan vapaan kentan toimijaksi ja Wain0 Aaltosen museo instituutioksi.
Taideteosten ja taiteilijoiden lisaksi taideinstituutio koostuu myds valittajista, joita
olen tutkielmassani sivunnut useampaan kertaan, mutta jotka ansaitsisivat
sosiologisen lahestymistapojen lisaksi tulla tarkastelluksi myos
taiteentutkimuksen keinoin. Vapaalla kentalla toimivat taiteen valittajat — kuten
VAFT - saattavat tuoda uusia taiteen kuratoimisen, esittdmisen ja kokemisen
tapoja taideinstituutioon, kuten taiteilijat voivat tuoda siihen uudenlaisia taiteen
tekemisen tapoja. Hyvana esimerkkina toimii Oulussa toimineet monitaidetila
KulttuuriBingo seka Salonkiart, joiden uudenlaisen nayttelytoiminnan mydéta
vakiintuneetkin galleriat alkoivat kutsua itsedaan “matalan kynnyksen gallerioiksi”
(Pietola 2014, 29). Itse VAFT:in vastaavana tuottajana valittajapositiossa

toimivana henkilona olen erityisen kiinnostunut tasta aiheesta.
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Taiteentutkimuksen lisaksi aihe tarjoaa myo6s hedelmallisen tutkimusaiheen
ekonomeille, politiikan tutkijoille ja sosiologeille. Mielenkiintoista olisi tutkia,
kuinka paljon kunnat hyotyvat vapaan kentan toimijoiden tydsta, joka on
useimmiten vapaaehtoistyotd. Monimuotoinen kulttuurieldama ja runsas
tapahtumavalikoima kasvattavat kuntien vetovoimaa niin mahdollisten uusien
veronmaksajien, koti- ja ulkomaisten turistien kuin yritysten ja sijoittajienkin
nakokulmasta. Tassa mielessa vapaan kentan voidaan sanoa tekevan

ilmaisty6ta kuntien hyvaksi.

Kuva 13. Daniel Djamon teos Territorial Marking installoituna Vanhan Suurtorin makasiineille
VAFT 2017 -tapahtumassa. Kuva: Krista Mamia.

Videotaiteen ja muiden liikkuvaa kuvaa hyodyntavien teosten tuotantoprosessien
materiaalisuuden ja kollektiivisuuden tutkiminen tarjoaisi toimijaverkostoteoriaa

hyodyntavalle uusmaterialistiselle taiteentutkimukselle mielenkiintoisen
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lahtdkohdan. Digitaalisessa muodossa olevien teosten materiaalisuus tulee esiin
erilaisissa muodoissa kuin vaikkapa kuvanveiston ja maalaustaiteen

tapauksessa.

Tutkielmassani vahemmalle huomiolle jai videotaideteosten vastaanotto.
Videotaiteen esittdmisen ja kokemisen tapojen tutkiminen olisi herkullinen alusta
uusmaterialistiselle taiteentutkimukselle, toimijaverkostoteorioita unohtamatta.
Ensisilmayksella immateriaaliselta vaikuttavat videotiedostot heraavat eloon
materiaalisen tilan seka laitteiston puitteissa ja ovat riippuvaisia saatavilla
olevista resursseista. MydOs silla on valia taidekokemuksen kannalta, ovatko
teokset installoituna tilaan pyo6rimaan looppina nayttelynomaisesti, vai
katsotaanko ne naytoksena toistensa peraan alusta loppuun. Videotaiteen
kokemisen affektiivisuus on sidoksissa naihin materiaalisiin puitteisiin, jotka ovat
seka taideinstituution kollektiivin mahdollistamia etta itsessdan aktiivisia

ei-inhimillisia toimijoita kollektiivin sisalla.
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