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Summary

The Situationist International (SI, 1957-72) was a Marxist political movement
which held the view that art and artists constitute a revolutionary potential in
society. The SI criticized the cultural practices of the sixties. Denying its own
status as a movement, the SI rejected canonization , which was prevalent in the
art-world and had burdened earlier avant-garde movements. The situationists
wanted to suppress both art and (party) politics which in their view repre-
sented capitalist experience and alienation transformed into a spectacle. They
set out to replace precious and consumable art objects with techniques en-
abling a simultaneous experience of the subjects and objects of art, without
any specificmediating factors.

SI is not so well known movement, especially in Finland. As I know
this book is the first Finnish research about Situationists. The analysis focuses on
the Situationists' thought on art politics and the movement's relationship to the
avant-garde of this century. Considering the SI in a historical perspective, it can
be said to have served as an intermediary link between the Dada and Surrealist
movements of the first half of this century and Punk and other more mar-
ginal movements which emerged during the latter half of the century.

The historical avant-garde and the SI had a great deal in common,
however. The SI took up the avant-garde project to bring art and life in one,
to make them intermingle with each other. Indeed, the SI can be considered
the last avant-garde movement, because it took the project of uniting art and life
theoretically farthest. The situationists did not settle for a tangential relationship
between art and life, materializing only on rare occasions and in special
situations, such as happenings or conceptual art. Instead, their aim was to
change both life and art to the full. The SI ways of manifesting its views also
connects the movement to the tradition of the radical avant-garde. Many of its
ideas about art and politics came from Dada, COBRA, Lettrism and other
movements. The Situationists' literary style echoed the Surrealists.

The SI deserves to be viewed side by side with poststructuralist and
even postmodernist thinking. Although the Situationists never took the leap
from spectacle to simulacra which Jean Baudrillard later did, they developed
such ideas as changing categories of time into categories of space, which some
theorists claim typical of the postmodern culture. Furthermore, the SI antici-
pated such phenomena as the growth of plagiarism and anonymity in cultural
production in the eighties.

Key words: Situationist International; psychogeography; detournement; spectacle;
avant-garde; art & politics
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Situationistit elokuvissa. Lontoo, syyskuu 1960



Hyvastit 20. vuosisadalle

Tami tosi ja likainen tarina on jatkunut 200 nuorison anarkian vuotta, ja tandin
on yhi jaljelld Sex Pistols. Heiddn aktiivinen ddrimmdiisyytensi on kaikki mistd
he piittaavat, silli se on ainoa milld on vilid, kun hyppdit pois 20. vuosisadalta
niin nopeasti kuin kykenet luodaksesi ympiriston, jossa voit todella juosta villind,
kirjoittivat Malcolm McLaren ja Jamie Reid The Great Rock'n’Roll Swindle
-singlen takakanteen 1979.

Hyvaéstejd tédlle vuosisadalle on toivoteltu ainakin 1950-luvun lo-
pulta ldhtien. Yksi kiinnostavimmista — ja Suomessa vahiten tunnetuista —
utopialiikkeistd, joka valmistautui maailman muuttamiseen seuraavaa
vuosituhatta varten, oli L'Internationale Situationniste, Kansainvaliset Situ-
ationistit.” Situationistit vaikuttivat ainakin kahteen tirked4n tapahtumaan:
Pariisin kevéddseen ‘68 Ranskassa ja punkkiin Englannissa 1970-luvun
puolivilin jélkeen, jolloin varsinainen situationistien liike oli jo hajonnut.
Miké tahansa vdhédn yli kymmenen ihmisen muodostama liike ei voi yl-
peilld vastaavilla saavutuksilla.

Kansainvilisten Situationistien ryhmalla ei kuitenkaan ole mitdan
tekemistd Situation-nimisen englantilaisen taiteilijaryhmén kanssa, joka
piti laajan ndyttelyn Lontoossa 1960. Tdma taiteilijaryhmé sai vaikutteita

* Englanniksi liikkkeen nimi on Situationist International, ja kiytan vastaisuu-

dessa liikkeestd englanninkielistd lyhennettd SI vastakohtana Internationale
Situationniste-nimiselle lehdelle, jonka lyhenteend kdytin IS. Ranskassa
L'Internationale Situationniste-liikkeesta kaytetdan yleisesti lyhennetta I.S.



50-luvun amerikkalaisesta taiteesta, ja teki isoja monokromaattisia toita.
Heiddn kdyttdméanséd 'situation'-termi viittasi katsojan esteettiseen koke-
mukseen maalauksen tayttdessd koko ndakokentan.

Situationistit ottivat nimensé Sartren 'situaatio'-kédsitteestd. Sartre
kirjoitti teoksessaan L’Etre et le Néant (1943), ettd vapaus on vain situaatiossa,
ja situaation voi tavoittaa vain vapauden kautta. Situaatio ja motivaatio ovat
todellisuudessa sama asia. Taméantyyppiset huomiot ovat tarttumakohta
Sartren ja situationistien yhteisen terminymmaérryksen kannalta, silld si-
tuationistit eivdt kuitenkaan panneet kovasti painoa Sartren filosofialle
yleensd. Esimerkiksi Sartren myohédisemmissd kirjoituksissaan pohtima
jokapdivédisen elamén laatu vieraantumisessa ja epdautenttisessa kokemuk-
sessa vaikutti situationisteihin lahinna sosiologi Henri Lefebvren kautta.

Situationistien liike oli erdénlainen sieni, joka imi itseensd aikansa
aatevirtauksia ja sovelsi niitd enemmaén tai vihemmén onnistuneesti oman
utopiansa rakentamiseen. Taustalla kummitteli Hegelin, Marxin, dadan
ja surrealismin lisdksi niin Frankfurtin koulukunta, 60-luvulla versonut
ideologiakritiikki kuin ajan ideologiandkokulmainen elokuvatutkimuskin.
Situationistien aatteellinen tausta liittyy strukturalismin ja marxilaisuuden
téormddmiseen. Siind rytdkédssa katosi toimiva yksild, ja vaikka situationistit
yksilostd ja hdnen toiminnastaan puhuvatkin, yksilé on heille saman-
aikaisesti muokkaantuva kisite, abstrahoitunut toimivaksi subjektiksi.
Situationistien liikkeessd sekoittuivat niin ikdan erilaiset taiteilijoiden
illuusiottomuuteen liittyvit ajatukset: COBRAlaiset ja mm. taidemaalari
Heimrad Prem saksalaisesta Spur-ryhmaéstd totesivat useaan otteeseen
taiteilijan tarpeettomuuden.

Sekd Neuvostoliiton tilanne 1930-luvulla ettd surrealismi oli to-
distanut, ettd taide ja politiikka eivdt kykene yhteistychon. Etenkin sur-
realismi kamppaili aluksi ansiokkaasti taiteen ja politiikan vélisen kuilun
silloittamiseksi, mutta 1950-luvulle tultaessa se oli jo luovuttanut ja jah-
mettynyt André Bretonin, dkédisen despootin, johtamaksi mystiikkaan
taipuvaiseksi Taideliikkeeksi. Surrealismin kohtalo kiinnosti situationisteja,
ja he yrittivat yhdistdd taiteen ja politiikan uudella tavalla: hylkdamalla
sekd perinteisen taiteen ettd puoluepolitiikan. He saivat aikaan kenties
surrealisteja mielenkiintoisempia ideoita, mutta sotkeutuivat kuitenkin
samaan problematiikkaan kuin surrealistit aikoinaan.

Taiteen luomia ideoita ihmisen ja maailman muuttamiseksi oli
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vaikea toteuttaa kdytdnndssd niiden utopistisen luonteen vuoksi. Situa-
tionistit olivat sitd mieltd, ettd taiteilijaa ja taidetta ei tarvita valittdjand
arkieldmédssd. Mutta politiikkakaan ei yksinomaan riitd, jos halutaan
ylittdd pelkkd hengissédpysyttelemisen taso. Niinpd he pyrkivdt luomaan
uusia tapoja muokata arkielimdd niin, ettd jokainen voisi toteuttaa
luovuuttaan, luoda merkityksellisid hetkid, ja silld tavoin rikkoa vieraan-
tuneisuude, johon palkkatyon ja vapaa-ajan passiivinen vuorottelu ihmi-
sen saattaa.

Kansainviliset Situationistit ennakoivat jopa monia postmoder-
neja tendenssejd. He asettivat kysymyksid, keskustelivat ja yrittivat 16ytaa
ratkaisuja ottaen oppia aikaisempien sukupolvien virheistd. Kuusikym-
menluvun vuosien jidlkeen on eletty epdpoliittisen merkitysnihilismin
kausi. Nykyisin myds intellektuelleista on tullut tarpeettomia (kriitikoista
ja analyytikoista, joihin situationistitkin voisi laskea). Oli my6s védistima-
tontd, ettd situationistien usko toden olemassaoloon ja sen muuttumisen
mahdollisuuteen muuntui Baudrillardin simulakrumiksi: lluusio ei endi
ole mahdollinen, koska todellisuus ei endd ole mahdollinen. Kuitenkin nyt 90-
luvulla, kun politiikkka — vaikkakin erilaisin tavoittein kuin 60-luvulla —
on palannut, ja etenkin taiteen ja poliittisen suhde on jdlleen kiinteytynyt
sellaisten polttopisteiden kuin kansallisuus, sukupuoli, seksuaalisuus,
rotu ja etnisyys ympdrille, niin situationistien tapa kytked politiikan idea
luovuuteen on omalla tavallaan ajankohtainen.

Yksi situationistien keskeisid pohdinnan aiheita oli ty6n ja leikin
védlinen konflikti. Sellainen vastakohtaisuus l6ytdd ensimmdisend ilmai-
sunsa alueella, jolla ei ole selkedd eroa tyon ja leikin vélilld: taiteessa.
Robert Hewison on kirjoittanut 60-luvun kulttuuria késittelevéssa kirjassaan
Too Much, etti taiteella on sekd sosiaalisia ettd ilmaisullisia arvoja; se on
yhtilailla viline uskonnolliselle sanomalle kuin pinnalliselle viihteelle, ja
kaikkein vakavin taide toimii ambivalentisti ndiden daripdiden valilla.
Niinpéd arvokonflikti 1960-luvun lopulla koettiin nimenomaan kulttuurin
kautta. Varhaisella 60-luvulla huoli kansallisesta identiteetistd oli ilmaistu
kulttuurisena debattina korkeakulttuurisen taiteen ja massatiedotuksen
viélilld; kun sosiaaliset ja taloudelliset jannitteet timén huolen juuressa
pahenivat, ei ole sattumaa, ettd ajan retoriikasta tuli kulttuurisen vallan-
kumouksen retoriikkaa. Tosin uusvasemmistolaiset 60-luvulla eivét olleet
jarin innostuneita taiteesta sindnsd, siind suhteessa situationistitkin olivat
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aikansa lapsia: he yrittivit 60-luvun alun jdlkeen keskittyd yksinomaan
politiikkaan. Liikkeen voimakkaasti taiteelliset ldhtokohdat tekivat siitd
kuitenkin erilaisen, ja tdma erilaisuus sdilyi aina liikkeen hajoamiseen asti.

Kansainvilisid situationisteja on syytetty liiasta intellektuaalisuu-
desta, mikd johtunee siitd, ettd situationistien liikettd on vaikea selittda
muulla kuin sen omalla kimurantilla terminologialla, kuten situationis-
teista kirjoittanut Sadie Plant on todennut. Situationistien ajatuksenjuok-
su on todellakin sen luonteista, ettd itsekin olen katsonut viisaammaksi
ratkaisuksi antaa ainakin ryhmin keskeisimpien ajatusten vélittyd mah-
dollisimman alkuperdisessi muodossa. Situationistit vaikuttivat erittdin
kyynisiltd, mutta he uskoivat parempaan tulevaisuuteen. Itse asiassa he
uskoivat, ettd jos he kertovat ihmisille miten painajainen toimii, niin
kaikki heraavat.

Situationistit olivat siis aikansa lapsia. My0s siind suhteessa, ettd
(etenkin ranskalainen) situationistiliike liittyi avantgarderyhmien naisia
ylenkatsovaan, aliarvioivaan ja marginalisoivaan traditioon. Ex-situationisti
Ralph Rumney toteaa erdédssd haastattelussa, ettd situationistien ryhmaéssa
naiset valmistivat ruoan ja kirjoittivat puhtaaksi kaikki julkaisut. Rumney
mainitsee myo0s, ettd situationistien johtohahmon Guy Debordin vaimo
Michele Bernstein muotoili suuren osan etenkin poliittisista teorioista,
jotka Debord kylmaésti pisti omiin nimiinsd. Tdméa on helppo uskoa siitd
huolimatta, ettd tiedimme Bernsteinin eronneen alkoholisoituneesta De-
bordista ja menneen naimisiin Rumneyn kanssa.

Situationistit halusivat kaikin tavoin estdé liikkeensé institutiona-
lisoitumisen ja purkittamisen toinen toistaan seuraavien ismien hillohyl-
lyyn. He onnistuivat varsin hyvin. Ranskassa liike tuli julkisuuteen vasta
liki kymmenen toimintavuoden jilkeen 1966, ja vieldkddn Kansainvilisis-
td Situationisteista ei ole kirjoitettu kovin montaa analyyttistd selvitysta,
vaikka liikkeen tunteminen kuuluu jo eurooppalaiseen yleissivistykseen.
Liike sai julkisuutta etenkin 1980-luvun lopussa, kun Pariisissa Beaubourg-
galleriassa ja Lontoon Institute of Contemporary Arts -galleriassa jarjes-
tettiin laaja situationisteja kasittelevd ndyttely. Sen jdlkeen jokusen britin
lisiksi esimerkiksi muutama kanadalainen maantieteilijd ja yhteiskunta-
suunnittelija on ollut kiinnostunut situationistien ajatuksista, mutta tdméan-
suuntainen kehitys situationistien tutkimisessa on vasta alullaan.

Nayttdd kuitenkin siltd, ettd erityisesti situationistien luoma psy-
komaantieteen kisite on antoisa postmodernille tutkimukselle. Debordin
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spektaakkeliteoriaan viitataan my0s sangen usein eri yhteyksissd, ja sitéd
on jopa verrattu Adornon teorioihin. Debord itse olisi varmasti rinnas-
tuksesta mielissddn, mutta tosiasiassa Debordin ajatusrakennelmat eivét
nimenomaan teoriana ole kilpailukykyisid. Sen sijaan Debord on spek-
taakkelitekstissddn kiteyttdnyt 60-lukulaisen, hiukan tosikkomaisen ja
naiivin hengen niin hyvin, ettd ainakin akateemiset ex-uusvasemmisto-
laiset monesti viittaavat siihen. Toisaalta situationistien ajattelutavat ja toi-
met vaikuttivat niin paljon esimerkiksi punk-ilmiéén 70-luvulla ja edelleen
erdisiin 80-luvun tendensseihin, ettd heiddn voi sanoa kytkevédn suurten
ikdluokkien ja tdmédn pédivian kolmekymppisten kokemukset omalaatui-
sella tavalla yhteen.

Itse pidédn situationistien hedelmallisimpind mietteina taiteen ym-
périlld kdytyd pohdintaa, olenhan jo jonkin aikaa yrittdnyt saada otetta
tdmédn vuosisadan antitaideilmitistd. Suoranaiseksi antitaiteeksi situatio-
nistien tekemisié ei kenties voi luokitella, silld he halusivat yksinkertaisesti
poistaa koko taide-kédsitteen — ei tappamalla sitd, vaan todentamalla sen:
todentamalla taiteen utopian. Taidehistoriankirjoituksesta on jatetty pois
paljon kiinnostavia ajatuksia, jotka on sysétty sivuun milloin antitaiteena
tai nuorisokulttuurina tai muuten vain marginaalisina ajatuksina. Téllai-
sena sivuun sysédttynd jatkumona voi pitdd sitd henkistd mentaliteet-
tia, joka sitoo yhteen esimerkiksi vuosisadan alun dadan ja 1970-luvun
punkin. Situationistit ovat tdssé jatkumossa tarked solmukohta.

1960-luvun henkisen ilmaston ja tapahtumien uudelleenarviointi
on meneillddn. Tdtd arviointia suorittavat myds monet kaltaiseni 60-
luvulla syntyneet, joilla ei ole henkil6kohtaisia poliittisia rasitteita kiih-
keimmaltd toiminnan kaudelta mutta joiden 70-lukulaiseen nuoruuteen
vaikuttivat vield edellisen vuosikymmenen mainingit. Oman ndkékulmani
lahtokohdat ovat kenties samantapaiset kuin Christopher Grayn situatio-
nistiliikkeen varhaisessa historiikissd Leaving the 20th Century (1974)
kuvailema tilanne:

Ténddn~ ei mitddn, Utopian kuva on haalistunut kaduilta. Vain
loputon liikenne, tyhjdt silmat, jotka ohittavat sinut, painajais-
mainen romu, jonka puolesta olemme kuolemassa. Jokainen
tuntuu vetdytyneen itseensd, sulkeutuneen salapiireihinsa.
Kuusikymmenlukua polttanut vallankumouksellinen kiihko
on kuollut. 'Vastakulttuuri' on huono vitsi. Ei endé aggressioita,
ei endd naurua, ei endd unelmia. 'Elaméastd puhuminen nykyisin
on kuin puhuisi kdydesta hirtetyn miehen talossa.'
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Ennen situationisteja

Toukokuussa 1957 Guy Debord julkaisi tekstin Rapport sur la construction des
situations et sur les conditions de l'organisation et de l'action de la tendance
situationniste internationale (Raportti situaatioiden konstruoimisesta ja kan-
sainvélisen situationistisen suuntauksen organisoinnin ja toiminnan edelly-
tyksistd). Kirjoitus valmisteli kansainvilisen situationistisen liikkeen pe-
rustamiskonferenssia, joka pidettiin Cosio d’Arroscian vuoristokylassa
Italiassa heindkuussa samana vuonna.

Debordin raportin ensimmaéinen lause kuuluu: Ennen kaikkea ajatte-
lemme, ettd maailma pitiisi muuttaa. Tekstissa situationistien paaideologina
sittemumin pidetty Debord kasitteli mm. vuosisadan alun radikaaleja avant-
gardeliikkeitd: dadaa ja surrealismia, seké II maailmansodan jélkeen muo-
dostuneita taideliikkeitd: COBRAa ja Lettrismia. Taytyy muistaa, ettd vaikka
situationistien liike keskittyi my6hemmin yksinomaan politiikkaan, liik-
keen alkuvaiheessa mukana oli paljon henkil6itd, joiden aatteelliset juuret
olivat poliittisissa taideliikkeissd. He joko uskoivat taiteen yhteiskuntaa
kritisoivaan ja maailmaa muuttavaan voimaan tai olivat niin pettyneitéa
esimerkiksi surrealismin ja kommunistisen puoluepolitiikan yhteiselon
mahdottomuuteen, ettd he pyrkivét etsimddn uusia keinoja politiikan ja
luovuuden yhdistamiseksi.

Jotta situationistien ajattelun erdita tarkeitd lahtokohtia ja kritiikin
polttopisteitd voisi ymmartdd, lienee parasta aivan aluksi luoda lyhyt
katsaus muutamiin Kansainvalisié Situationisteja edeltaneisiin liikkeisiin.
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Dada ja surrealismi

Dadan kasvualustaa oli erddnlainen méaaritteleméton henkinen epétoivo ja
tyytyméttomyys yhteiskunnan ja moraalin tilaan; Nietzschen vaikutus oli
levinnyt keskieurooppalaisen nuorison keskuuteen 1890-luvulta ldhtien, ja
juuri Nietzsche oli kehottanut heittimdan pois itsetyytyvéisen ja omahy-
védisen yhteiskunnan luutuneet traditiot. Dada syntyi, kun joukko I maail-
mansotaa vilttelevid taiteilijoita oli kokoontunut Ziirichiin vuoden 1916
tienoilla, ja Hugo Ball perusti sinne Cabaret Voltaire -nimisen kahvilan pai-
kaksi, jossa nuoret taiteilijat saivat esitelld taulujaan, runojaan, sévellyk-
siddn ja esityksiddn. Sittemmin dadasta tuli varsin kansainvalinen liike, se
levitti lonkeroitaan Ziirichin lisdksi Berliiniin, Kélniin, Hannoveriin ja
Pariisiin.

New Yorkin taidemaailmassa dadaa vastaava liikehdintd kehittyi
suhteellisen riippumattomana eurooppalaisesta liikkeestd ja aivan eri
lahtokohdista jo 1915. Cabaret Voltairen ajoista ldhtien manifesteista tuli
dadalle luonteenomaisin ilmaisutapa; tdssd dadaistit olivat saaneet vai-
kutteita erityisesti futuristeilta, joilta he omaksuivat myos typografian
varsin vapaamuotoisen kdyton lukuisissa erilaisissa pienissdé omakustan-
nejulkaisuissaan’. Niissd kuvataide, runous, genret ja itse mediakin sekoit-
tuivat; tekijoiden persoonallisuus alistui kollektiiviseen tuottamiseen: yksi
kirjoitti, toinen roiski maalia sekaan, mukaan laitettiin kuvafragmentteja
ja irtokirjaimia.

Kiivaasta kaiken vastustamisesta ja protestista tuli dadassa itseis-
arvo ja myos sen voima, koska protestoimisen ajateltiin olevan luova toi-
minto. Taide oli dada-problematisoinnin léhtokohta ja polttopiste, koska
taiteen ajateltiin heijastavan yhteiskunnan arvomaailmaa ja olevan yksi
yhteiskunnan ideologian vankimmista tukipylvéistd. Ndenndisesti dada
kuitenkin vastusti ajatuksia, jotka selittivdt taiteen kumpuavan pohjim-
miltaan metafyysisistd ldhteistd. 1910-luvulla kirjoitettiin paljon neljan-
nestd ulottuvuudesta ja I’esprit nouveausta: esimerkiksi kubismin ajateltiin
olevan pyrkimystd vapauteen ja »tuonpuoleiseen» neliulotteiseen todelli-
suuteen, jossa taiteilija oli tdysin vapaa traditionaalisesta perspektiivisys-
teemistd ja olemassaolevasta visuaalisesta todellisuudesta. Tdméa rohkaisi
luomaan abstraktia taidetta; tuona aikana ajateltiin, ettd vain taiteilija in-
tuitionsa avulla kykenee tavoittamaan totuuden - ikdén kuin jalostamalla
jdrjen avulla intuitiota.
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Dadaistit halusivat palauttaa luovuuden kontrolloimattoman va-
littdmyyden ja riisua taiteen sen kaikista konventioista: vain taiteilijan sub-
jektiivinen aistimus kelpasi luovuuden ldhtékohdaksi. Richard Huelsen-
beckin mielestd dada ei kuitenkaan ollut taidetta, koska sen tarkoitus ei
ollut estetisoida ymparistddan tai omaa olemassaoloaan; dada ei Huelsen-
beckin mukaan tunnusta etiikkaa tai kulttuuria. Ylipddtdan dadaa luon-
nehdittiin koulukunnista ja teorioista riippumattomaksi mielentilaksi:
Dada on se perusta, josta kaikki taide ldhtee. Dada on jérjettdmén taiteen
puolella. Tamai ei tarkoita holynpdlyd. Dada on vailla merkitystd samalla
tavalla kuin luonto? Vailla merkitystd luonnon tavoin sisiltid myds aja-
tuksen, ettd luonnon lailla dada on amoraalista. Dadaistien mielestd vain
kaaos, ts. darimmadinen epéjarjestys, on hedelmaillinen ldhtokohta, silld
juuri se on tdysin avoin mahdollisuuksille. Sen sijaan ddrimmdinen jér-
jestys on sama kuin tuho, koska se sulkee pois kaikki mahdollisuudet.

Dadalla ei ollut varsinaisesti omaa tyylid, vaan se kdytti hyvakseen
muiden ismien tyylejd tai toimi tdysin »tyylittdmasti». Dadaistiset kuva-
taiteilijat lainailivat suvereenisti esimerkiksi futuristeilta, kubisteilta ja
ekspressionisteilta, vaikka he vastustivatkin kaikkien ndiden modernistis-
ten ismien tavoitteita. Dada ei ollut lahtokohdiltaan kuitenkaan kuvatai-
teellinen vaan kirjallinen liike. Dadan pisimmalle viedyt ideat ilmenivat
runoudessa ja dadakirjallisuudeksi on laskettava myds vuodesta 1916
noin 1920 tienoille saakka julkaistut lukuisat dadamanifestit. Tristan Tzara
tehtaili useita manifesteja, mutta esimerkiksi berliinildiset manifestit olivat
kollektiivisesti tuotettuja -- kaiken kaikkiaan dadamanifestit olivat paljon
useampien ihmisten tekemid kuin surrealistiset manifestit my6hemmin.
Dada toi aivan konkreettisesti taiteeseen myds epéesteettisid materiaa-
leja: monet dadaistit kdyttivat esimerkiksi kaduilta 16ydettyja roskia, kara-
mellipapereita, kengédnnauhoja ja tyhjid savukeaskeja teoksissaan. Silld
tavoin dada asetti kyseenalaiseksi véittdimén, ettd taideteos on artefakti,
jossa esteettisyys on keskittyneend ja tiivistyneend; my0s antiesteettiset
kvaliteetit saivat dadan kasittelyssd itseisarvon.

Dadaistit jarjestivédt useita iltamia, joiden ohjelmisto koostui pu-
heista, musiikista, runoista, tanssista, kaikki enemman tai vdhemman per-
formanssityyppisind yhdistelmind. Erddn varhaisen dadaillan ohjelmis-
toon Cabaret Voltairessa kuului mm. Hans Heusserin sévellyksid, Emmy
Henningsin runo- ja proosatekstien lukua, Hans Arpin luento hdnen omis-
ta maalauksistaan, simultanistista runoutta, kubistinen tanssi, bruitistisia
runoja, Hugo Ballin pahvitétterdpuvussa resitoima Gadji Beri Bimba jne.’
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Dadan antitaiteessa ei ldheskddn aina ollut olennaisinta lopullinen tuo-
te, vaan sellaisen tilanteen luominen, joka mahdollistaa uudet tuotteet.
Niinpd dada pyrki pakottamaan ihmiset esimerkiksi iltamissa joko/tai —
tilanteeseen ilman jérjellistd valinnanvaraa suuntaan tai toiseen. Provo-
kaatiot pakottivat havaitsemaan tilanteen rakenteen konkreettisesti, mutta
eivdt antaneet mahdollisuutta ymmartdd mistd oli kysymys. Niinpa esi-
tykset saivat aikaan yleison taholta sangen vékivaltaisiakin reaktioita,
jotka riisuivat yleison sen omaksumista normeista. Yleisoa drsytti tietenkin
se, etteivdt sen ennakko-odotukset tyydyttyneet, vaan jokainen yleison
joukosta joutui itse miettimddn omaa suhdettaan taiteeseen — siihen mika
ylipddtddn on taidetta. Dada vei luottamuksen taiteen ihailijoilta, ja sitd
tyotd situationistit halusivat jatkaa, mutta hiukan eri menetelmin. Dada
oli kahviloiden, varieteen ja populaarikulttuurisen ilmapiirin tuote. Taide
otettiin groteskin huumorin kohteeksi, kaikessa oli mukana runsaasti sa-
tiirisuutta ja ironiaa; olennaista oli nauru ja pilkka, olennaista oli myos
'sinfonian ja torvisoiton yhdistdminen'. Dadaismi oli my6s koko ajan tie-
toinen omasta narrimaisuudestaan: »Otimme naurumme vakavasti; nauru
oli ainut tae vakavuudesta, jolla teimme antitaidetta pyrkiessimme it-
semme 16ytdmiseen»’.

Dadaa on luonnehdittu epaloogiseksi holynpolyksi. Se julisti oman
olemassaolonsa mahdolliseksi vain nykyisyydesséd, historiattomassa tilassa,
ja juuri ndistd syistd sen olemusta on vaikea mdidiritelld ja dadaa vaikea
ylipaatdan luokitella miksikdédn; dada pyristeli varsin hyvin sitd vastaan,
ettd se sulautettaisiin taiteen instituutioon, mutta lopulta senkin oli annet-
tava periksi. Dadasta alkoi tulla 'salonkikelpoinen' 1921, kun Breton kirjoitti
siitd maltillisen artikkelin Nouvelle Revue Francoiseen — dada alettiin ottaa
vakavasti, ja liike hajosi samana vuonna. Tristan Tzara ja André Breton
muodostivat vastakkaiset leirit. Dadan joutsenlauluksi muodostui Parii-
sissa heindkuussa pidetty tapahtuma, jossa ndytetty Man Rayn elokuva
Retour a la Raison (Jérjen paluu) sai aikaan mellakan.

Dadaa luonnehditaan monissa historiikeissa erdanlaiseksi sur-
realismin alkuvaiheeksi, mikéa johtunee siitd, ettd surrealismista tuli dadaa
tunnetumpi liike, ja monet surrealistit olivat aluksi toimineet dadaistien
joukossa. Dadalla ja surrealismilla oli kuitenkin huomattavia eroja, joista
yksilon ja kollektiivin suhde on merkittavimpid. Dadaisteihin kuului jouk-
ko individualisteja, jotka tarpeen mukaan toimivat sekd yksiloind ettd
kollektiivisesti vailla pakkoja suuntaan jos toiseenkaan; dadalla oli eri
puolella Eurooppaa erilaisia ominaispiirteitd ja toimintatapoja. Sen sijaan
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André Breton yritti pitdd kaikki surrealismin langat kdsissddn, ja surrealis-
min kollektivismi oli keskusjohtoista.

Ensimmainen surrealistinen manifesti julkaistiin 1924. Sen oli kir-
joittanut Breton, joka oli surrealistisen liikkeen ehdoton keskushenkild.
Manifestissa Breton ylisti Freudia ensimmdisend unien todellisena ym-
martdjand, tuomitsi logiikan ja realismin seké esitti surrealismi-késitteen
sanakirjamaaritelméan:

SURREALISM], substantiivi. Puhdas psyykkinen automatismi,
jonka avulla koetetaan ilmaista suullisesti tai kirjoittamalla
tai millda muulla tavalla tahansa ajatuksen todellinen toiminta
vailla minkdédnlaista jarjen valvontaa ja vailla esteettista
tai moraalista kannanottoa.

Tietosanakirja. Filosofia. Surrealismin perustana on usko tietty-
jen, tdhdn saakka laiminly6tyjen assosiaatiomuotojen ylempéén
todellisuuteen, unen kaikkivaltiuteen, ajatuksen pyyteettdmaan
leikkiin. Se pyrkii romuttamaan tdydellisesti muut psyykkiset
mekanismit ja asettumaan niiden sijalle ratkaistaessa eldman
keskeisida ongelmia. ABSOLUUTTISELLE SURREALISMILLE
vannoutuneita ovat: MM. Aragon, Baron, Boiffard, Breton,
Carrive, Crevel, Delteil, Noll, Péret, Picon, Soupault, Vitrac®

Surrealistit viettivdt aikaansa Pariisin kahviloissa pelaten keksimi-
dan »peleja», harrastaen automaattikirjoitusta ja vertaillen uniaan. Naisia
ei kokouksissa ollut montakaan, tai jos olikin heitd ei juuri kuunneltu.
Surrealistit olivat sovinisteja — ainakin julkisesti, silld Breton ei suonut
naisille sijaa, kun tuli puhe taiteesta tai psykologiasta. Surrealistit hyvak-
syivdat hammaistyttdvan suopeasti Bretonin kehittelemét sadnnét, jotka
edellyttivit mm. ettd kaikki kirjalliset tai taiteelliset tuotteet tdytyi hy-
vaksyttdd ryhmalld ennen julkaisemista. Toinen sdadnto oli ettd saannollinen
tyonteko oli kielletty, etenkin, jos se saattoi johtaa menestyksekkdén uran
luomiseen. Enimmat surrealisteista olivat, ainakin liikkeen alkuvaiheessa,
yliopisto-opiskelunsa kesken jétténeitd boheemeja.

Vuonna 1924 surrealistit alkoivat julkaista La Révolution surréaliste
-lehted, joka ilmestyi epdsddnnollisesti vuoteen 1929 saakka. Lehden vili-
tykselld surrealismista muodostui kuva idealistisena, jopa mystisend, ja
anarkistisena liikkeend. Samoihin aikoihin monet surrealisteista liittyivat
Ranskan Kommunistiseen Puolueeseen. Surrealistit olivat darimmaisen
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kirkonvastaisia, uskonnonvastaisia ja useimmat heistd olivat pasifisteja.
Surrealistien toisessa manifestissa, jonka Breton kirjoitti 1930, vaaditaan jul-
kisesti ettd on tehtdvé kaikki mahdollinen ja kaikkien menetelmien taytyy
olla sallittuja, jotta voidaan tuhota sellaiset kasitteet kuin perhe, isinmaa,
uskonto.®

Dadaistien tavoin surrealistit jarjestivat huomiotaherattavia skan-
daaleja, joista ensimmdinen oli Anatole Francen kuoleman jidlkeen hénta
vastaan kohdistettu hyokkays: pamfletti nimeltd Un Cadavre (Raato). Sur-
realistien hyokkdykset kohdistuivat usein my®ds omia vastaan, silld mo-
nesti despoottina kukkoillut Breton oli varsin hanakka erottamaan joukos-
ta ihmiset, joista hdn oli lakannut pitdmaéstd ja joiden kanssa hén oli
eri mieltd.” Surrealistit yrittivit keskeyttdd Antonin Artaud’'n ohjaaman
Strindberg-esityksen Théitre Alfred Jarryssa, koska Artaud yritti heiddn
mielestddn vakavasti luoda omaa teatteriuraa ja teki sen takia kompro-
misseja surrealististen tavoitteiden suhteen® Surrealistit eivit olleet kovin
ihastuneita teatteritaiteeseen, mutta Artaud’'n vastaisen hyokkdyksen
perimmdinen syy lienee se, ettei Artaud piitannut liikkeen poliittisista
kytkennoistd. Surrealistiset skandaalit, siitd huolimatta ettd niilld saattoi
olla sisdltd ja sanoma, olivat erittdin itsetarkoituksellisia’ Skandaalien
aiheuttamisen itsetarkoituksellisuus on ymmarrettavad, silld yksi surrea-
lismin toisessa manifestissa mainituista tavoitteista oli tuottaa mahdolli-
simman kattava ja syvillemenevé intellektuaalinen ja moraalinen tietoi-
suuskriisi.’ Sellaisen saivat aikaan skandaalien kaltaiset »hairiot», jotka
pakottivat tarkastelemaan asioita tdysin uusista ndkdkulmista.

Surrealistit tekivét taiteellista laboratorioty6td, he etsivédt uusia
ilmaisumahdollisuuksia, mutta esimerkiksi kuvataiteessa he eivdt luoneet
tyylillisesti mitddn kovin omintakeista. Esimerkiksi Magritten ja Dalin tyot
olivat varsin traditionaaliseen, enemman tai vdhemman realistiseen tyyliin
toteutettuja; ideoiden uutuus oli teosten sisélldissd, ei niinkddn muodossa.
Kirjallisuudessa surrealistit keskittyivdat my6skin »sisdltoon»: esteettisestd
muodosta irrallaan oleviin automatismin avulla tehtyihin muistiinpanoi-
hin, joiden tietynlaisen epéloogisen luonteen ajateltiin hajottavan kielellisid
konventioita. Ne kirjalliset tuotteet, joissa surrealisteille tyypilliset absurdit
rinnastukset hiottiin esteettiseen muotoon, vastaavat monessa suhteessa
surrealistisen kuvataiteen luonnetta: teokset eivit keskittyneet tyylin tai
rakenteen uudistamiseen.
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Breton kirjoitti toisessa surrealistisessa manifestissa, ettd yhteis-
kunnallisen sitoutumisen ongelma on ainoastaan yksi osa laajempaa prob-
lematiikkaa, jota surrealismi on pyrkinyt kisitteleméaan eli ihmisen kaikkien
ilmaisumuotojen probleemaa." Surrealistit halusivat luoda uudenlaisen ih-
misen, uudenlaisen tietoisuuden, minkd ajateltiin olevan valttdméaton
edellytys onnistuneelle vallankumoukselle ja vallankumouksen jélkeiselle
yhteiskunnalle. Itse asiassa Breton vaiitti surrealistien luoneen uuden-
laisen ajattelumuodon: kollektiivisen ajattelun. Toisessa manifestissa Breton
hahmotteli myds julistuksen, jonka situationistit olisivat voineet mielel-
ladn allekirjoittaa: Breton kirjoitti, ettd »nousemme vastustamaan kaikkia
runollisen vélinpitimattdomyyden, viihdyttdvan taiteen, akateemisen tut-
kimuksen, jalostuneen jdrkiperdisyyden muotoja vastaan, kieltiydymme
olemasta missdén tekemisissd hengen pien- tai suursiastéjien kanssa.»'?

COBRA

Palattuaan Eurooppaan Il maailmansodan jalkeen André Breton ei halunnut
olla endd missddn tekemisissa Kommunistisen Puolueen kanssa ja yritti
tehdd 'maagisesta’ surrealismin keskeisen idean. Heindkuussa 1947 Breton
ja hdnen kannattajansa julkaisivat Rupture Inauguralen, joka merkitsi eh-
dotonta kieltdytymistd kaikista yhteistydmuodoista Kommunistisen Puo-
lueen kanssa.”” Belgialainen Christien Dotremont tapasi idolinsa Bretonin
Pariisissa 40-luvun lopulla, mutta heiddn ndkemyksensd erosivat nimen-
omaan suhteessa mystismiin ja Kommunistiseen Puolueeseen.* Niinpa
Dotremont pditti perustaa belgialaisten ystdviensd Paul Bourgoignien ja
Jean Seegerin kanssa Vallankumouksellisen surrealistiryhmén, joka oli
julistuksensa mukaan teoreettinen ja kdytdnnollinen yritys elvyttda surrea-
listinen kokeilevuus, ja vahvistaa sen riippumattomuutta, mutta tukea sa-
manaikaisesti myos surrealististen taiteilijoiden yhteistoiminnan tarvetta,
mihin kokeellisuuden tdytyy alistua vain silloin kun silld on poliittista
merkitystd."” Dotremont julisti, viitaten Henri Lefebvren vastikdén jul-
kaistuun kirjaan Introduction a la critique de la vie quotidienne (Johdatus
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jokapdivdisen elamén kritiikkiin), ettd surrealistisen kokeilun féytyy tapah-
tua jokapéivaisen elimén kontekstissa.'® Maalaustaiteen ja runouden taytyy
muuttaa sekd itseddn ettd ihmistd yhdistymaélld tietoisuutta muuntavaan
kriittiseen henkeen.

COBRA-ryhmé perustettiin 8. marraskuuta 1948 Café Notre
Damessa Pariisissa, missa allekirjoitettiin Dotremontin muotoileman lyhyt
lausuma: »Ainoa syy ylldpitdd kansainvélistd toimintaa on kokeellinen ja
orgaaninen yhteisty®, joka valttdd steriilid teoriaa ja dogmatismia».”” Nimi
COBRA (sekin Dotremontin keksintd) tulee kaupunkien Copenhagen,
Brussels, Amsterdam alkukirjaimista. COBRA laajeni sittemmin niin, etta
sithen kuului kaikkiaan viitisenkymmentd maalaria, runoilijaa, arkkitehtia,
etnologia ja teoreetikkoa kymmenestd eri maasta.

COBRAR piirisséd jonkinasteinen luovuuden mystifiointi oli yleis-
td. Siind suhteessa se ei poikennut monista muista aikakauden liikkeista.
Luovuus néhtiin jonkin kokonaan uuden ja ennenndkemédttdémén luomi-
sena, mistd ei voinut etukédteen aavistaa mitddn. Ryhmééan kuulunut tans-
kalainen taidemaalari Asger Jorn kirjoitti jo 1939: »Teoksen luominen
on jatkuva prosessi, jonka lopputulos on tuntematon... kun néden valmiin
ty6ni, olen aina tdynnd valtavaa hammastysta.»'® Samoihin aikoihin hin
kirjoitti teoksestaan The Blue Picture (1940): »Sommittelu syntyy itsestaan.
Aloin maalata yhdeltd laidalta lisdten muodon toisensa jdlkeen kunnes
kuva-ala oli tdysi... Olin valtavan yllattynyt, ettd maalauksen saattoi tehda
silld tavalla, siirtyen muodosta toiseen ja jatkaen olematta huolissaan
kuvasta kokonaisuutena. Ehkédpd siind on jotakin varsin kubistista sielld
tadlld, mutta se on tdsmaélleen kubistisen sommittelumenetelmén vasta-
kohta.»”

COBRA julisti, ettd eri tyylejd ei varsinaisesti ole eikd ole koskaan
ollutkaan. Tyyli on vain porvarillisen sisdllén ilmaus ja sen nyansseja kut-
sutaan mauksi. Absoluuttista eroa kuvanveiston ja maalauksen vililld ei
myoskéddn ole. COBRAnN mukaan mitédén taiteellista ilmaisua ei voi eristda
luottaen sen muotoon, koska kysymyksessd ovat vain eri menetelmadt, jotka
pyrkivit samaan taiteelliseen padméaraan® Tama ajatus on ollut moder-
nismiin juurtuneena sen alkuvaiheista lahtien, mutta erityisen voimakkaasti
eri taiteenlajeja vastaan alettiin hyokatd jélleen toisen maailmansodan
jdlkeen. My6s muodon ja sisdllon identtisyyttd korostettiin voimakkaasti:
»El4d visio ja luoda se kankaalle eivit ole kaksi erillistd toimintaa.»”* Jorn
hahmotteli samankaltaisia ajatuksia kunnianhimoisena pyrkimyksendan
yhdistdd tiettyjd surrealismin elementtejd skandinaaviseen romantismiin
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materialistisen ja marxilaisen nakemyksen raameissa. Han maéritteli mate-
rialismin suhteessa luontoon: materialistinen taide ilmaisisi ihmisen luon-
nonolemusta yhtilailla kuin hinen yhteiskunnallista olemustaan. ‘Materia-
listisen eldmdnasenteen' tdytyy sisdltdd luonnollisten rytmien ja intohi-
mojen ilmaisua pikemminkin kuin etsid suvereenille jarkeilylle alistettuja
toimintoja tai antautua luonnottomaan ja orjalliseen luonnon kopioimiseen.
Materialistinen taide Jornin mukaan oli siis Dionyysistd eikd niinkdan
Apollonista; se on festivaalin- ja leikinomaista, olennaista on spontaanisuus,
eloisuus, hedelmaillisyys ja liikkuvuus 2

COBRA-ryhmén perustajiin kuulunut Constant julkaisi hollanti-
laisessa Reflex-lehdessd manifestin, jonka ajatukset kulkivat samaa rataa
Pollockin sukupolven ajatusten kanssa, vaikka Jackson Pollockia, abstrak-
tista ekspressionismista puhumattakaan, ei Euroopassa edes tunnettu.
Constant painotti itse maalausprosessia. Toisaalta hédn yleisti taiteellisen
toiminnan késitteen niin laajaksi, ettd se etdantyi varsin paljon yksinker-
taisesta maalausten tuottamisen ideasta; Constant kirjoitti: »Emme voi
perid edeltavalta sukupolvelta jarkdhtamatontd ja muuttumatonta elamén-
kasitystd emmeka taidekasitystd. Taiteellinen ilmaisu muuttuu ajan mu-
kana, samoin kuin kokemuksemme, ja uudet kokemukset luovat uusia
muotoja».? Taustalla on modernismille varsin tyypillinen ajatus siitd, ett4
paikalleen ei saa jahmettyd, vaan on herkedmaitta luotava jatkuvasti jota-
kin uutta.

Cobran neljainnessd numerossa Constant julkaisi teesejd, jotka
koskivat »halua, tuntematonta, vapautta ja vallankumousta». Teesien sisél-
tamat ajatukset tulivat myShemmin varsin keskeisiksi situationistien ajat-
telussa. Constantin mielestd luovan toiminnan ainoa paikka on vallan-
kumous. Toiveet ja halut ovat ihmiselle tuntemattomia, opimme tuntemaan
ne vasta tyydyttdessimme niitd, ja perimmaiset halumme tyydyttda vain
vallankumous, silld dialektisen materialismin mukaan tietoisuus on riip-
puvainen yhteiskunnallisista olosuhteista. Constantin logiikan mukaan
taiteilijoiden on ensin 16ydettdava luovuus, joka on tukahdutettu siita asti,
kun olemassaoleva kulttuuri vakiintui. Sen jidlkeen on ldydettivd myos
vapaus ja sitten vallankumous. Vallankumous on Constantin mielesta
tarpeellinen jo siksi, ettd nykyajan individualistinen kulttuuri on kor-
vannut luovuuden taiteellisella tuotannolla, mikd ei ole tuottanut mitdan
muuta kuin »traagisen kyvyttdmyyden symboleja ja epatoivon huutoja,
jotka kumpuavat esteettisten kieltojen kahlitsemista yksil6istd.»* Samoja
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teemoja toisti Erik Thommensen: »... eldvéd kokemus ja itsensé ilmaisemisen
toiminta ovat yhta. [...] Vain kokemuksen vilpittdmyys voi antaa luomiselle
merkitystd ja arvoa. Kun kaikki on sanottu ja tehty, sisédllon ja muodon vé-
linen ero ja kyvyttdmyys tarttua sen pohjimmaiseen yhtendisyyteen ovat
epdileméttd vain oireita ristiriidoista, joista meidédn aikakautemme kaérsii.
Kaksi voimaa vastustavat toisiaan ja taistelevat keskenddn; eldma sellaisena
kuin se on, ja eldmaé sellaisena kuin haluaisimme sen olevan, kun luomme
sen taiteessa. Tdma jadlkimmaéinen olemassaolon pakopaikka, joka oli aikai-
semmin luonnollinen, ndyttdd nyt olevan meille kielletty. Sairaalloinen
yksilokultti, joka on leikattu irti eliméstd — eldmaélle vihamielinen kultti,
ndyttad vallitsevan; kielen keimailu nayttda ihmeellisesti kukoistavan.»”

Jo ennen COBRA-kauttaan, Constant oli muotoillut Reflexin pals-
toilla ennusteen, ettd joskus on koittava uusi vapaus, joka sallii ihmisten
tyydyttdd luovat tarpeensa. Prosessin tuloksena taiteilijan ammatti lakkaa
olemasta etuoikeutetussa asemassa.’® Jorn kirjoitti (luultavasti kevaalld 1948)
Constantille ldhettdméssddn kirjeessd: »Taiteilija on nykyisin parasiitti,
lainsuojaton, ylellisyyttd yhteiskunnalle. Me olemme vanhan systeemin
jadnteitd ... poissuljettuja ...»”. Situationistit tekivét sittemmin téltd pohjalta
sen johtopéétoksen, etti taiteilijan rooli on poistettava kokonaan.

Sosialistinen realismi ja siihen liittyvien esteettisten nikemysten
muotoutuminen saivat COBRAlaiset eroamaan Kommunistisesta Puolu-
eesta, joka kannatti sosialistista realismia enemmén tai vdhemman »viral-
lisena» suuntauksena. Ero ei kuitenkaan heikentidnyt liikkeen poliittista
vakaumusta: »Kokeellisen sielun omaavan henkilon taytyy vélttdmatta
olla kommunisti», sanoi Dotremont?® Ryhma vastusti myds surrealismia
'puhtaana psyykkisend automatismina’, silld yksilon luovuutta ei COBRA-
laisten kédsityksen mukaan voida selittdd pelkdstddn psyykkisend ilmiona:
»Kolme sanaa puhdas psyykkinen automatismi ilmaisevat késitteen, jonka
sisdinen ristiriitaisuus on mahdoton ratkaista. Itsedén ei voi ilmaista puh-
taasti psyykkisesti; itseilmaisun akti on fyysinen toiminto, joka sisdltda
ajattelun. Niinpd psyykkinen automatismi liittyy orgaanisesti fyysiseen
automatismiin.»®

Dotremont oli ollut ryhmédn kommunisteista kaikkein militantein
Constantin ja Jornin sympatisoidessa, mutta vihemmain aktiivisesti. Kéavi
kuitenkin niin, ettd Dotremont menetti kiinnostuksensa politiikkaan ja
ryhtyi irrottamaan COBRAa politiikasta. Constant ja Jorn vastustivat sen-
suuntaista kehitystd, silld maailmassa, jossa 'politiilkka on asetettu meiddn
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ja Universumin véliin kuin piikkilanka', oli yhé tirkedmpaa séilyttdd alku-
perdinen ja suora suhde taiteen ja politiikan valilld. Vain siten torjuttaisiin
tyhjanpéiviiset leimat ja ideologiset ennakkoluulot. COBRA hajosi 1951.
Sitd ennen ryhma ja sen jdsenet olivat pitdneet useita ndyttelyitd ja myds
kirjoittaneet aktiivisesti. Viimeisin ponnistus oli kansainvilinen néyttely
Palais des Beaux-Artsissa Liégessd 1951. Osa ryhmailéisistd jatkoi muilla
kokeilevan ilmaisun areenoilla, mutta osa hylkési kokeilevuuden ja ryh-
tyi luomaan COBRA-tyylid tehden siitd lopulta muodikkaan. COBRA
muuttui radikaalista avantgardeliikkeestd »normaalitaiteeksi».

Lettriste Mouvement ja L'Internationale Lettriste

Romanialaissyntyinen Isidore Isou (Jean-Isidore Goldstein) saavutti vuonna
1946 erédénlaista julkisuutta keskeyttdmaillda Michel Leirisin dada-luennon
Vieux-Colombier Theatressa Pariisissa. Leiris luennoi dadasta ennen Tris-
tan Tzaran La Fuite (Lento) -ndytelmén esitystd. Kesken luennon Isou ja
joukko hénen ystavidan hyppésivit lavalle huutaen: »Tieddimme jo kaiken
tdmén, sama vanha juttu kyllastyttda! Kertokaa jotakin uutta, esimerkiksi
Lettrismistd! Dada on kuollut! Lettrismi on ottanut sen paikan!» Ja Isou
alkoi lausua romanialaisella aksentilla kdsittimattémid runoja, jotka kuu-
lostivat afrikkalaisilta loitsuilta.

Jo aiemmin samana vuonna Isou ja Gabriel Pomerand olivat
perustaneet Lettristisen liikkeen, jonka ensimmadinen julkinen tilaisuus
oli 8. tammikuuta 1946. Isou oli kiistdmatta liikkeen keskushahmo. Hanen
suhteensa taiteeseen oli varsin elitistinen; runoutta hidn piti taiteen
korkeimpana muotona, ja ldhtékohdakseen hén valitsi runouden kehitys-
asteen siind mihin dadaisti Tristan Tzara sen jatti. Isou véitti, ettd kaik-
kien taiteiden evoluutio jakautuu kahteen osaan: laajentumisen ajanjak-
soon ja muokkaamisen kauteen, jolloin laajentumiskauden saavutuksia
viimeistellddn ja lopulta tuhotaan. Laajentumiskausi pééttyi Isoun mukaan
Victor Hugohon. Sitten Baudelaire tuhosi anekdootin runollisen muo-
don hyvéksi, Verlaine tuhosi runollisen muodon puhtaan rivin hyvéksi,
Rimbaud hylkédsi rivin sanan hyvéksi, ja Mallarmé tdydellisti lopulta
sanan tilaksi ja ddneksi, kunnes dadaistit tuhosivat sanat3!
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Kaavio 1: Runouden henkinen kehitys

Kaavio 2: Runouden materiaalinen
kehitys

Kaavio 3: Teknisen sensibiliteetin
kehitys runoudessa

Isidore Isoun kehittdmia kaavioita runoudesta.
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Tzara oli todennut, ettd »Dada ei merkitse mitdan». Isou kuitenkin
huomautti, ettd 'ei mitdan' on vain vélivaihe, ei pddmaéaéara niin kuin dadaistit
Isoun késityksen mukaan uskoivat. Isoun tavoitteena oli taydellistda
muokkaamisen kausi ja lettristisilld '16ydéillaan' aloittaa uusi laajentumisen
kausi. Han uskoi, ettd runouden kehitys on sellaisten sanojen varassa, jotka
on palautettu olennaisimpiin osasiinsa. Olemassaoleva sana pitdd poistaa
taydellisesti ja runous tdytyy yhdistdad musiikkiin. Tuloksena on »yksi tai-
de», jossa ei ole jélkedkaan eri taiteenlajien alkuperaisista eroista.

Etsiessddn sanojen olennaisimpia osia Isou paatyi yksittdisiin kir-
jaimiin, puhtaaseen merkkiin, ndenndisen merkityksettémaan, mutta tosi-
asiassa loputtoman hedelmailliseen osaseen. Kirjaimilla ei ole vélitonta
merkitystd, mutta jokainen elementti on olemassa niin kauan kuin se sallii
kuvitella toisen elementin, joka on joko olematon tai mahdollinen® Lett-
ristien kirjainrunous oli 'afoninen’, mykké systeemi, silld osasia on mah-
doton dantdd. Koska dadaisti Raoul Hausmann oli jo keksinyt kirjain
runouden heti ensimmadisen maailmansodan jdlkeen (yksi hdnen tunne-
tuimmista runoistaan on: OFFEAHBDC/BDQ), lettristit pitivdt hdnta pla-
giaattorina. Lettristit korvasivat myds sekéd visuaalisen taiteen ettd narra-
tiivisen proosan metagrafiikalla eli jonkinlaisilla uushieroglyfeilld, joissa
lauseet oli keskeytetty tai tdydennetty kuvilla ja pdinvastoin. Kokonaan
ei-figuratiivista ja abstraktia taidetta he pitivdt triviaalina. Ensimmadiset
Lettristiset maalarit olivat Pomerand, Guy Vallot (oik. nimi Rodica Valeanu)
ja Roberdhay. Isou ei kuitenkaan ollut tyytyvdinen heiddn tuotoksiinsa
ja ryhtyi lopulta itse maalaamaan todentaakseen Lettristiset teoriansa®

Lettristinen liike loksahti hyvin sekd viime vuosisadalta perdisin
olevaan uutta maailmaa haikailevaan utopistiseen traditioon ettd timéin
vuosisadan modernistiseen avantgardeen, joka oli uskoa uutta luovaan,
jatkuvaan edistykseen ja samanaikaisesti olemassaolevien (taiteellisten)
muotojen kritiikkid. Isou julisti dadan kuolleeksi ja surrealismin kuolleeksi;
Lettrismi oli ensimmédinen Ranskassa II maailmansodan jilkeen syntynyt
kirjallinen avantgardeliike - tai niin kuin Isou kirjoitti: lettristit »ovat aina
avantgarden avantgarde»®. Kuten useimmat vastaavanlaiset modernistiset
liikkeet, Lettrismikin oli varsin elitistinen ja aristokraattinen. Se jdi my&s
hyvin pienen piirin liikkeeksi, pydrien ldhes tyystin Isoun persoonan ym-
parilld. Vieux-Colombier Theatren tapahtumien jilkeisestd kohusta kiinnos-
tuneena Gallimard kustansi 1947 Isoun Lettristisen manifestin Introduction a
une Nouvelle Poésie et a une Nouvelle Musique. Julkaisusta néki hyvin Isoulle
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tyypilliset megalomaaniset pyrkimykset, kuten otsikot »Charles Baude-
lairesta Isidore Isouhun» ja »Claude Debussysta Isidore Isouhun».

Tarked vaihe Lettristien historiassa oli, kun Jean-Louis Brau, Gil
J. Wolman ja Maurice Lemaitre liittyivdt Lettristien ryhmééan 1950. Le-
maitre on Isoun ohella ehkd tunnetuin Lettristisen liikkeen hahmoista.
Guy-Ernest Debord liittyi ryhmaan 1951. Brau, Wolman ja Debord riitelivét
Isoun kanssa jo ennen seuraavan vuoden loppumista. Ennen lopullisia
valirikkoja ehdittiin kuitenkin tehdé joitakin lettristisid elokuvia. Isoun
Traité de bave et d’éternité (Holynpdlyn ja ikuisen tutkimus) (1951) palkittiin
Cannesin festivaaleilla Avantgarde-palkinnolla. Elokuvan &éaniraidalla ei
ollut erityistd eikd myoskddn ei-erityistd suhdetta kuvaan, sitd voitiin
kohdella aivan omaehtoisena tuotteenaan. Visuaalinen puoli kasitti varsin
ikdvystyttavid kuvia, kuten rikottuja ja revittyja still-kuvia. Isou maéaritteli
lettristisen elokuvan ominaisuudeksi tdydellisen antisynkronismin, joka
tarkoitti kuvan ja dénen taydellistd erottamista; dialogissa tulee olla kaikki
tekstilliset ansiot symbolistisista metaforista ja sisdisistd monologeista lett-
ristisiin ideoihin. Kuvasta puolestaan tdytyy erotella jokainen itsendinen
valokuvallinen osa, joka normaalisti katoaa liikkeeseen*

Lemaitre teki samana vuonna filmin Le film est déja commencé?
(Onko elokuva jo alkanut?). Han piirsi kirjaimia, numeroita ja muita merk-
keja suoraan prosessoidulle filmille. Kun filmid néytettiin, kangas oli ver-
hottu esineilld, joita liikuteltiin esityksen aikana; samaan aikaan katsojien
liilkkeet ja puhutut ajatukset siirrettiin d4dninauhaksi. Lemaitren filmi to-
teutti sitd lettrististd dogmia, ettd elokuvan taytyy olla a-optinen tuote, ts.
vulgaarin perinteisen elokuvan sijaan keskitytdédn yleison reaktioihin, joista
itsessddn tulee konstruktiivinen ja destruktiivinen teos.” Muita lettristisia
elokuvia olivat mm. Wolmanin L’Anticoncept (1951, ensi-ilta vasta 1952),
Francois Dufrénen Tambours du jugement premier (Sarastuspdivirummut)
(1952), Braun La barque de la vie courante (Nykyeldamén vene) (1952), Marc,
O:n (Marc-Gilbert Guillaumin) Le cinéma nucléaire (1952) ja Debordin Hurle-
ments en faveur de Sade (1952).

Isou kehitteli my0s teatteriteoriaa, jonka keskeisin — vaikka ei ehka
omaperdisin — ajatus oli juonen poistaminen. Tyhjanpdivéiset dialogit olivat
Isoun mielestd turhia, hdn kutsui lettristista teatteria polylogiseksi. Tahan
teatteriin pati sama kuin elokuvaan: jokainer esityksen yksittdinen ele-
mentti toimii erillisend ja jokaisen yksittdisen elementin suurin mahdolli-
nen esteettinen voima on saatava esiin. Joskin elementtien on kartettava
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védlittdémien merkitysten ilmaisemista; teatterin osatekijéihin péti sama
kuin runouteen: osasten on oltava muiden ei-vield-olemassaolevien tai
mahdollisten elementtien ilmaisuna. T4td Isou kutsui hyperteatrismiksi®
Viisikymmenluvun puolivélissé esitettiin Pariisissa Théatre de Pochessa
Isoun kirjoittama polylogia kolmelle nayttelijalle, La marche des jongleurs.
Teatteri ei kuitenkaan kuulunut lettristien tarkeimpiin kiinnostuksen koh-
teisiin.

Lettristisen liikkeen »vasemmistosiiven» edustajat hdiritsivat Char-
lie Chaplinin Parrasvalot-elokuvan lehdistékonferenssia Ritz-hotellissa Pa-
riisissa, lokakuussa 1952. Hdirikot jakoivat tilaisuudessa omialehtisidén. Isou
paheksui hyokkdystd Chaplinia kohtaan, tapauksen jarjestdjdt sen sijaan
kirjoittivat avoimessa kirjeessd Combat-lehden numerossa 2/11/52: »Uskom-
me, ettd kaikkein paras tapa harjoittaa vapautta on idolien tuhoaminen,
etenkin jos he esittelevit itsensd vapauden nimissd. Lehtisemme provokatii-
vinen sédvy oli hyokkédys samanmielisyyttd ja néyristelevdd intomielisyytta
vastaan.» Samassa avoimessa kirjeessd ilmoitettiin my6s L'Internationale
Lettristen syntyneen; liike erottautui pian Isoun Lettriste Mouvementista.
Lettriste Mouvement oli tuottanut kulttuuriteoksia. Niiden luomisen sijas-
ta Kansainvélisten Lettristien aikomus oli »eldd» kulttuurivallankumous®
Isou halusi korottaa taiteilijat luojina jumalalliselle tasolle, Debord halusi
kiskoa luojat korkeuksista.

Térkein Lettristinen kirjoitus koski arkkitehtuuria ja urbanismia.
Ivan Chtcheglovin Uuden kaupungin kaava, joka oli kirjoitettu jo 1953, jul-
kaistiin vasta 1958 Internationale Situationniste -lehden ensimmaéisessa
numerossa. Chtcheglov piti planeetan suurimpana mielenterveydellisena
ongelmana banalisoitumista. Hin hahmotteli uudenlaista arkkitehtuuria,
joka ei tylsistyttdisi, vaan stimuloisi ihmisid. Sellaisen arkkitehtuurin suu-
rimpana edelldkdvijand Chtcheglov mainitsi Giorgio de Chiricon, joka
mietti poissaolon ja ldsndolon ongelmia ajassa ja tilassa; Chtcheglovin mu-
kaan Chiricon maalauksissa tyhjad tila luo tdyden ajan. Tulevaisuuden
arkkitehtuuri-ilmaisun tulisi rationaalisesti laajentua vanhojen uskonnol-
listen jérjestelmien, tarinoiden ja ennen kaikkea psykoanalyysin alueille.
Chtcheglov kuvaili yhteis6d, jossa jokainen asuu omassa persoonallisessa
»katedraalissaan», missd on unelmoinnille otollisia huoneita ja huoneita,
joissa ei voi muuta kuin rakastaa. Kuvaillessaan tulevaisuuden urbaania
ympéristdd ~ Chtcheglov mainitsi mm. ajatuksen tilanteiden (situaatioi-
den) luomisesta ja ajelehtimisen 1. dérive-idean — ndista kisitteistéd tuli sit-
temmin keskeisimpid Kansainvalisessé Situationistien liikkeessa*’
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Patafyysinen College, Arte Nucleare -liike ja
Kansainvilinen Liike Imaginistisen Bauhausin puolesta

Collége de Pataphysique, joka »perustettiin» 1948, ei ollut organisoitu tai-
deliike eiké vaihtoehtoinen kasvatusinstituutti, ja siksi monet avantgarden
johtavat hahmot liittyivét siihen. Sen jdseninéd ovat olleet mm. Boris Vian,
Juan Miro, Marcel Duchamp, Eugene Ionesco, Max Ernst, Jacques Prevert,
Raymond Queneau, Jean Dubuffet, Stanley Chapman ja Asger Jorn. Pata-
fyysinen college julkaisi lehted Cahiers du collége de Pataphysique. Patafy-
siikka on vuosisadan vaihteessa eldneen, Ubu Roi -ndytelmillddn tunnetuksi
tulleen, dadan ja surrealismin henkisen esi-isén Alfred Jarryn kehittelema
»tiede», joka kasittdd kaikki maailman poikkeukset. Jarry totesi esimerkiksi,
ettd kun ihmisiltd kysytddn minkd muotoinen taskukello on, he véittavat
sitd yleensd pyoredksi, vaikka se ilmiselvasti on soikea — sivulta pdin
katsottuna. Patafysiikka ei siis hyvdksynyt ilmeisid vastauksia, kuten sitd
ettd taskukellon muoto voitaisiin aina maééritelld kellon funktion mu-
kaan: kellosta katsotaan aikaa yleensé sen pyoredstd kellotaulusta.
Patafysiikka on vahvistanut, ettei ole olemassa metafyysistd oi-
keutusta pakottaa kaikki uskomaan samaan absurditeettiin, silld absur-
diteettien mahdollisuuksia on lukuisia. Yhtd lailla kuin patafysiikka on
kuvitteellinen tiede, Patafyysinen college oli jokseenkin kuvitteellinen
yhteis6, jonka 44 »oppituolin» joukossa oli mm. hyddyttomien tieteiden
yleinen patafysiikka ja dialektiikka, tdsmallisten ja absurdien tieteiden
mytografia, erotiikka ja pornosofia, kinematografologia ja unien tulkinta,
crocodilologia, lyrikopatologia ja kliinisid luentoja retorikonotiikassa, so-
vellettu alkoholismi ja kdytdnnon kepalorgia sekd sovellettu henkinen
vieraantuminen ja psykiatria. Patafyysinen ohjelma itse asiassa estdd
minkéddnlaisten patafyysisten organisaatioiden todellisen olemassaolon.
Patafyysikkojen kolmas artikla toteaa, ettd koska ihmiskunta koostuu
kokonaan patafyysikoista, Patafyysinen college tekee eron niiden valilld,
jotka ovat tietoisia siité tosiasiasta ja niiden, jotka ovat tiedottomia**
Patafyysikot asennoituvat maailmaan peliné ja leikkina. He harras-
tivat mm. erddnlaista asioiden omimista, mikd sittemumin kuului olennai-
sena menetelmdnd myos Kansainvilisiin Situationisteihin. Kesdkuun 2.
1953 (Patafyysisen collegen oman ajanlaskun mukaan 16. paskarattia 80
patafyysistd aikaa) vietettiin Lontoossa Markiisi de Saden 113. vuosipdivad,
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jossa olivat ldsnd Hanen Majesteettinsa Kuningatar ja Hdnen Armonsa
Canterburyn Arkkipiispa. Ohjelmaan kuului jattildismédinen paraati ja ju-
malanpalvelus Westminster Abbeyssa.”’

Patafyysisen collegen perustaja Hanen Suurenmoisuutensa Toh-
tori I. L. Sandomir kuoli huhtikuussa 1956. Vain viikkoa ennen kuole-
maansa hédn oli organisoinut Patafyysistd Instituuttia Buenos Airesiin:
»Onko vilttdimatonta toivoa, ettd Patafysiikka voisi olla Buenos Airesissa?
Se oli sielld niin kuin se oli kaikkialla ennen kuin meitd edes oli olemassa
ja se muuntaa kaiken. Se tulee aina olemaan ja aina muuntamaan kaiken.
Se muuntaa jopa olemisen. Koska sen ei edes tarvitse olla olemassa.»"
Nouvelle Nouvelle Revue Francaisen pdétoimittaja Jean Paulhan kommentoi
Cahiers du collége de Pataphysique-lehdessa julkaistua tohtori Sandomirin kuo-
linuutista kirjoittamalla, ettd hdnen suruaan kuolemantapauksen johdosta
héiritsee epdilys, ettd mahdollisesti tohtori Sandomiria ei koskaan ollut
olemassakaan. Vilittdmasti tdimén jdlkeen Patafyysinen college painatti
postikortteja, joissa oli teksti: Jean Paulhania ei ole olemassa (Jean Paulhan
n’existe pas).*

Paljon konventionaalisempi ryhmaé oli Arte Nucleare, jonka pe-
rustivat Milanossa 1951 taidemaalarit Enrico Baj ja Sergio Dangelo. Arte
Nucleare -ryhmén toisen néyttelyn yhteydessd Baj ja Dangelo julkaisivat
ryhmén manifestin (Manifeste de la peinture nucléaire), jossa sanottiin
mm. nuklearistitaiteilijoiden haluavan taistella kaikkia niitd maalaustyy-
lien 'ismejd' vastaan, jotka riippumatta lahtokohdistaan poikkeuksetta sor-
tuvat akateemisuuteen. »Nuklearistit haluavat ja heilld on voima luoda
maalaustaide uudelleen.»” Nuklearistit julistivat my®s, ettd totuus 16ytyy
atomista ja ettd nuklearistinen maalaus dokumentoi timén totuuden etsi-
mistd. Nuklearistit vastustivat erityisesti konkretistista ja abstraktia taidetta:
»Olemme abstrakteja taiteilijoita vastaan, emme kielld vain geometrista
abstraktiota, vaan abstraktion itsessddn»* Nuklearistien ryhmaén kuului
kaiken kaikkiaan vain kymmenkunta taiteilijaa, ja he halusivat kontakteja
muihin avantgarde-ryhmiin. Brysselissd he tutustuivat moniin entisiin
COBRA-ryhmaildisiin. Baj ja Dangelo ottivat kirjeitse yhteyttd Asger Jorniin.

Joulukuussa 1953 Jorn kertoi kirjeesséédn Bajlle, ettd Kansainvilinen
Liike Imaginistisen Bauhausin puolesta (Mouvement International pour un
Bauhaus Imaginiste = MIBI 1953-57) oli perustettu Sveitsissd. Jorn perusti
MIBIn vastareaktiona Max Billin Uudelle Bauhausille Ulmissa, jota Bill ke-
hitti varsin rationaalisin perustein; hén ei esimerkiksi suostunut ottamaan
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opetusohjelmaan maalaustaidetta, vaikka Jorn sitd ehdotti. Baj ja hdnen
ystévidan liittyi MIBIin, Jorn houkutteli mukaan myos useita ex-COBRA-
laisia, mm. Dotremontin, Alechinskyn ja Appelin. MIBI julkaisi lehted
Eristica, josta ilmestyi vain yksi numero heindkuussa 1956.

Baj houkutteli Jornin kesédkuussa 1954 asettumaan Abisolaan Ita-
lian rannikolle. Sielld Tullio Mazzottin vanhassa tehtaassa kesdn mittaan
kokoontui 'Kansainvélinen Keraamikkojen Tapaaminen”. Osallistujien
teoksista tuli ensimmaéinen MIBI-néyttely. Se oli esilldi kymmenennessa
Triennalessa Milanossa vuoden -54 lokakuussa. Seuraavana kesdnd Giu-
seppe Pinot-Gallizio ja Piero Simondo pitivdt ndyttelyn Abisolassa, missd
he tapasivat Jornin. Heiddn ateljeestaan Albassa tuli MIBIn kokeellinen
laboratorio sind aikana, kun Jorn vieraili sielld. Jornin kulkiessa Alban,
Abisolan, Pariisin ja Silkeborgin vélid luomassa kontakteja (mm. Lettristei-
hin), Pinot-Gallizio, joka oli koulutukseltaan kemisti, kokeili 6ljyvérien ja
ruuansulatusaineen sekoitusta hiekan ja hiilen kanssa. Baj jatkoi tutki-
muksiaan automismista. Ettore Sottsass tutki arkkitehtuuria, Walter Olmo
kehitteli musiikillisia ideoita ja Simondo ja Elena Verrone harjoittivat 'tai-
teellisten ongelmien' metodologista tutkimista.

Jorn kirjoitti 1957 ldhtokohdista Imaginistisen Bauhausin perus-
tamiselle. Hédn totesi, ettd Weimarin Bauhaus perustettiin aikoinaan vas-
taukseksi kysymykseen millaista koulutusta taiteilijat tarvitsevat 16ytaéak-
seen paikkansa koneiden aikakaudella. Jo muutamaa vuotta aikaisemmin
Jorn oli huomauttanut, ettd Bauhaus oli ollut aikanaan vallankumouksel-
linen, mutta weimarilaiset olivat olleet vdirdssi alistaessaan estetiikan
teknologialle ja funktionaalisuudelle, miké oli védistiméttd johtanut stan-
dardoitumiseen, automaatioon ja yhé sdédnnellympéén yhteiskuntaan. Jorn
perusti Kansainvilisen Liikkeen Imaginistisen Bauhausin puolesta vasta-
ukseksi kysymykseen misti ja kuinka 10ytdd paikka taiteilijoille koneaika-
kaudella. Jornin mukaan Imaginistisen Bauhausin perustaminen osoittaa,
ettd Bauhausin toteuttama kasvatus oli virheellistd. Sen sijaan MIBIn oli
tarkoitus edistdd yhtendistd vallankumouksellista kulttuurindkemysta.
Albisolan kokemukset osoittivat Jornin mielestd, ettd kokeilevien taiteili-
joiden tdytyy ottaa haltuunsa teolliset menetelmit ja kyetd kdyttdmddn
niitd omiin ei-utilitaristisiin tarkoituksiinsa**

MIBI halusi my6s statusta: Jorn vaati, ettd liikkeen on saatava
samat taloudelliset ja kdytdnnolliset vélineet ja mahdollisuudet, jotka ovat
tieteellisen tutkimuksen kaytettdvissa. Han totesi, ettd taiteellinen tutkimus
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on identtistd ihmistieteille. Taiteellista tutkimusta tekisivdt nimenomaan
taiteilijat tiedemiesten avustuksella. Jornin mielestd Weimarin Bauhausin
kaikkein olennaisin puute oli se, ettd poikkeuksellisia kykyjd omaavat suu-
ret mestarit olivat huonoja opettajia. Oppilaiden toistd tuli vain mestarien
teosten jdljitelmid. Jorn piti taiteellisen lahjakkuuden suoraa siirtdmista
yksilolta toiselle mahdottomana; niinpd MIBI hylkasi kaiken pedagogisen
toiminnan ja keskittyi kokeelliseen toimintaan; se ei ollut opettajien ja
oppilaiden, vaan tasavertaisten taiteilijoiden muodostama yhteis6%’

Ensimmadinen vapautettujen taiteilijoiden maailmankongressi pi-
dettiin Alban kaupungintalossa 2.-8. syyskuuta 1956.° Kongressin organi-
saattoreina olivat Giuseppe Pinot-Gallizio ja Asger Jorn. Osanottajina mm.
italialaiset Piero Simondo, Enrico Baj, Ettore Sottsass Jr ja Elena Verrone
(MIBI), ex-COBRA muusikko Jaques Callone Belgiasta, hollantilainen
Constant ja Gil J. Wolman, joka edusti (pddasiassa) ranskalaista L'Interna-
tionale Lettriste -ryhmda. Lettristien Potlatch-lehdessd julkaistun kokous-
raportin mukaan Christian Dotremontin piti myds osallistua kokoukseen,
mutta hdn jdtti tulematta. Lehdessd todettiin, ettd Dotremontin ldsndolo
olisikin ollut vastenmielistd suurimmalle osalle osanottajia. Arte Nuclearea
edustanut Enrico Baj potkittiin ulos kokouksesta Wolmanin vaatimuksesta
jo ensimmdisend pdivand, ja kongressi irrottautui nuklearisteista julkaise-
malla lausunnon, jossa todettiin, ettd jouduttuaan vastaamaan kayttayty-
misestddn tietyissd aikaisemmissa yhteyksissd, Baj ldhti kongressista.
Lausunnossa todettiin my®ds, ettd »hén ei péllinyt kassalipasta»®

Bajlla ja Jornilla oli ollut erimielisyyksid jo edellisvuodesta ldhtien:
Baj oli véittinyt MIBIn ja sen julkaiseman lehden Eristica nimid késitta-
mattomiksi, liian pitkiksi ja mystisiksi kiinnostaakseen toimittajia. Syr-
jaydyttyaan kongressista Baj erosi MIBIsta Kongressin paitoslauselma
(jonka allekirjoittivat my®6s Italian viranomaisten takia varsinaisesta koko-
uksesta myohédstyneet tsekit Pravoslav Rada ja Jan Kotik) julisti yhte-
ndisen urbanismin avulla saavutettavan ympériston kokonaisvaltaisen
konstruoinnin valttiméattdmyytta. Julkilausuman mukaan yhtendisen urba-
nismin taytyy hyodyntaa kaikkia taiteita ja moderneja tekniikoita.

Kansainviliset Lettristit olivat sepittdneet termin 'yhtendinen ur-
banismi' kesdlld 1956, ja Alban kongressin julkilausuma oli ensimmainen
paperi, jossa termid kéytettiin julkisesti. Pddtoslauselmassa kiinnitettiin
myds huomiota siihen, ettd miké tahansa taiteen uudistus sen perinteisissa
rajoissa on vaistdimattd vanhanaikaista. Lisdksi haluttiin kiinnittdd huomiota
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yhtendisen urbanismin ja tulevaisuuden elaméntyylin viliseen olennaiseen
vuorovaikutussuhteeseen, jonka tdytyy perustua suuremmalle vapaudelle
ja luonnon paremmalle hallitsemiselle® Politiikkakaan ei unohtunut, vaan
Potlatchin artikkelissa todetaan, ettd kansannousut Neuvostoliitossa, Puo-
lassa ja Unkarissa (jonka tilanteesta artikkeli esitti huolestumisensa) seka
Algerian kapinan menestyminen ja Espanjan lakot sallivat toivoa hyvaa
lahitulevaisuudelta.™

Kansainvilisen Imaginistisen Bauhausliikkeen (MIBI) ja L’Inter-
nationale Lettristen yhdistdmiskonferenssi pidettiin Cosio d’Arroscian
vuoristokyldssa Italiassa 1957. Kolmatta avantgarde-ryhméa edusti Ralph
Rumney, mutta hdnen ryhméansa nimi London Psychogeographical Associa-
tion (Lontoon Psykomaantieteellinen Yhdistys) keksittiin konferenssin
aikana lisddmédan tapahtuman kansainvilisyyttd. Konferenssissa olivat
lasnd Rumneyn lisdksi Michéle Bernstein ja Guy-Ernst Debord lettristeista
sekd Pinot-Gallizio, Jorn, Walter Olmo, Simondo ja Verrone MIBISsta.
Konferenssi kesti noin viikon; useimmat olivat enimmaén osan ajasta puo-
lihumalassa. MIBIn, IL:n ja olemattoman LPA:n yhdistyminen tapahtui
28. heindkuuta 1957, jolloin asiasta ddnestettiin: viisi ddntd yhdistdmisen
puolesta, kaksi vastaan, yksi poissa. Ryhmien yhdistyminen ja L'Interna-
tionale Situationnisten perustaminen julkistettiin.

Useimmille edella esitellyille liikkeille on yhteista ainakin se, ettd
Asger Jorn oli tavalla tai toisella yhteydessd niihin. COBRA oli selkedasti
poliittinen taideliike, ja sen jasenten, etenkin Constantin ja Jornin, muotoi-
lemilla ajatuksilla oli suuri vaikutus situationistisen liikkeen ideoiden
hahmottumiseen. Muuttaen Constantin ajatukset situationistien kielelle
Raoul Vaneigem totesi esimerkiksi, ettd teollistuneessa yhteiskunnassa,
joka sekoittaa tyon ja tuottavuuden, tuottamisen pakko on aina ollut
luomistarpeen vihollinen.”® Lettrismistd situationistiseen liikkeeseen jai
perinnoksi tukku kasitteitd ja menettelytapoja, joita situationistit kehitteli-
vét edelleen. Ll:sta siirtyivat situationistien joukkoon erdat sittemmin
lilkkeen keskeisiksi hahmoiksi nousseet, kuten Wolman ja Debord. Situ-
ationistit kunnioittivat avantgardistisen modernin taiteen 16ytdja ja sen
antamia lupauksia. Radikaalien avantgardeliikkeiden tavoin myos situa-
tionistit pyrkivat tekemééan selvaa kaikista arkikdyttaytymisen arvoista ja
saannoistd. Tosin avantgarden taiteelliset vallankumouspyrkimykset joko
unohdettiin tai eristettiin yleensd ennemmin tai my6hemmin museoihin;
mutta yhta kaikki, vallankumouksen itu niissa oli ollut kasvullaan.
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Patafyysiselld collegella ei suoranaisesti ollut tekemistd situatio-
nistisen liikkeen syntymisen kanssa. Jarrylainen ajatuksen mutkittelu
kuitenkin kiehtoi situationisteja, vaikka he olivat sitd mieltd, ettd patafyy-
sikoilta, joilla oli kylld nikemystd, puuttuivat vélineet toteuttaa vallanku-
mous. Siitd huolimatta ainakin huumori, tekemisen ja tekemaéttad jattdmisen
hdmaédrd rajamaa sekd omimisen strategia vaikuttivat situationisteihin.
Asger Jorn viitti, ettad patafyysikkojen tapa pelata asioilla on samaa kuin
situaatioiden luominen.* Patafyysikot viittivit, ettd patafysiikka on kaik-
kialla ja kaikissa, vaikka patafyysistd liikettd ei vield olisikaan. Ihmiset
eivdt vain tiedd olevansa patafyysikkoja. Situationistit ajattelivat omasta
liikkeestddn tdsmaélleen samalla tavoin: situationistiset ideat ovat olleet ja
ovat olemassa, mutta koska ihmiset eivdt tiedosta sitd, situationistinen
liike yrittda todentaa ja auttaa osoittamaan, miké on situationistista.
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Vallankumouksen etujoukko

Ja kuitenkin jokainen haluaa hengittda eika kukaan voi hengittaa
ja monet ihmiset sanovat 'kykenemme hengittdméaan mychem-
min', Ja suurin osa ihmisista ei kuole, koska he ovat jo kuolleita.

- graffiti Nanterressa 1968 -

Huhtikuussa 1958 SI ryhtyi konkreettiseen toimintaan: se hyokkasi Bel-
giassa pidettyd kansainvalistd taidekriitikkojen kokousta vastaan. SI julkaisi
lehtisen, jossa sanottiin, ettd »teille kriitikoille tdiméd kokoontuminen on
ainoastaan yksi tylsd tapahtuma lisdd»'. Lehtisessd todettiin myés, ettd
koska moderni kulttuuriajattelu on aiemman kahdenkymmenenviiden vuo-
den aikana osoittautunut tiaysin paikalleen pysdhtyneeksi ja koska tima
kausi, joka ei ole ymmartdnyt eikd muuttanut mitdédn, on nyt tullut tietoi-
seksi epdonnistumisestaan, sen puolestapuhujat yrittdvat muuttaa toimin-
tansa instituutioiksi. SI syytti kriitikoita vanhan maailman puolustajiksi
ja vahtikoiriksi, jotka vain kerjddvdt huomiota yhteiskunnalta. Kriitikot
eivdt ole koskaan ndhneet kulttuuria kokonaisuutena eivdtkd ymmaérra
kokeellisia liikkeitd, jotka pyrkivdt syrjayttdimaan vallitsevan kulttuurin.
Sen sijaan kriitikoiden kokoontuminen vaihtamaan tietimattdmyytensa ja
epdilystensd murenia on vain suuren keskinkertaisuuksien joukon ko-
koontumista. »Kadotkaa, taidekriitikot!», julistivat situationistit, ja jatkoivat,
ettd SI ei jita sijaa kriitikoille: »tapamme teidét nilkaan»2
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Lehtisté postitettiin kriitikoille, sité jaettiin heille Kiteen, muutamil-
le soitettiin ja luettiin tekstid puhelimessa, lehtistd heiteltiin myds Pressi-
klubissa yleison joukkoon ja jalkakdytéville ikkunoista tai autoista. Brysselin
tapahtumat saivat jonkin verran julkisuutta ja kiinnittivit viranomaisten
huomion. Niinpé Internationale Situationniste —julkaisun ensimmaéisen nume-
ron ilmestyttyd kesdkuussa 1958 Guy Debord kutsuttiin poliisikuulusteluun.
Poliisilla oli tuolloin valta kieltdd kumoukselliset ja rikolliset yhdistykset.
Debord vilttyi kuitenkin syytteiltd kertomalla, ettd SI on taiteellinen suun-
taus.

Jo alusta ldahtien oli kuitenkin selvaa, ettd SI oli muuta kuin taideliike.
Situationistien tavoitteena oli koko yhteiskunnan muuttaminen vallanku-
mouksellisen toiminnan kautta. Jotta tavoitteeseen péddstdisiin, oli ensin
maddriteltdva peruskasitteistd, johon tukeutua. Situationistien mielesta liik-
keen, jonka pyrkimyksené on kieltdad olemassaoleva yhteiskunta, taytyy pyr-
kid poistamaan kaikki sellainen mikd on olemassa yksilostd erillisend
jarjestelmdnd. Yksilonkorostus konkreettisella tasolla ilmaistiin joskus
uskomattomalla naiiviudella: »Ihmisen uudet oikeudet - jokaisen oikeus elda
kuten miellyttdd, rakentaa oma talonsa, osallistua kaikkiin kokoontumisiin,
aseistaa itsensd, eldd kuin paimentolainen, julkaista mité ajattelee (jokaiselle
oma seindlehti), rakastaa pidékkeittd; oikeus tavata, oikeus materiaalisiin
vélineisiin halujen todentamiseksi, oikeus luovuuteen, oikeus luonnon her-
ruuteen, hyédykeajan loppuminen, historian loppuminen itsessdan, taiteen
ja mielikuvituksen todentaminen jne. — odottavat vastalainsaatajidan», kir-
joitti Raoul Vaneigem.”

Nama ajatukset liittyivat siihen Vaneigemin Henri Lefebvrea my6-
tdillen esittimddn ideaan, ettd ihmisen tulee voida ylittdd jokapdivaisessa
eliméssddnkin pelkdn hengissdpysyttelemisen taso. Kymmenisen vuotta
ennen SI:n perustamista Isidore Isou oli perustanut Lettrisminsé ajatukseen,
ettd sosiaalisen evoluution moottorina ei suinkaan ole hengissdpysytte-
lemisen vaisto, vaan halu luoda. Isoun mielestd Luovuus on inhimillisen
toiminnan korkein muoto ja hén piti taidetta sen ytimena: luomisen aktissa
taiteilija siirtyy tiedottoman olemassaolon mudasta tietoisesti luodun his-
torian kulkuun. Situationistien ldhtokohdat olivat samat, mutta vihemmaén
elitistiset: he halusivat kaikille ihmisille mahdollisuuden toteuttaa luo-
vuuttaan - idea, jota monet samanaikaiset, mutta vihemmain poliittiset
taideliikkeet ja taiteilijat toistivat.
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Yksilon korostaminen néyttéisi olevan ristiriidassa joukkovoimaa
vaativan vallankumousaatteen kanssa, mutta situationistit eivdt ndhneet
mitdédn ristiriitaa ddrimmadisen individualismin ja vallankumouksen teke-
misen valilla. Vain yksil6 voi olla luova, ja luova voi olla vain, jos tiedos-
taa omat tarpeensa ja halunsa. Yhteis6 - joukkovoima — syntyy tiedosta-
vien yksiléiden muodostamasta joukosta, jossa ei ole perdssadhiihtéjid ja
jolla ei ole johtajia, vaan jokainen tietdd mitd tekee ja jokaisella on oikeus
esittdd mielipiteensd. Toisin sanoen situationistit kannattivat tietynlaista
yhteisollisyyttd. Heiddn marxilaisuudessaan proletaariluokka ei ollut mo-
noliittinen rakennelma, vaan yksiléistd koostuva yhteiso.

Jo liikkeen alusta asti oli kuitenkin havaittavissa viittauksia siihen,
ettd Slissdkin sdilyi monille avantgarde-liikkeille tyypillinen dilemma:
puhutaan kollektiivisesta luomisesta, mutta tarvitaan »neroja» jakelemaan
luomisohjeita. Jo Raportissa situaatioiden konstruoimisesta ja kansainvilisen
situationistisen suuntauksen organisoinnin ja toiminnan edellytyksisti (1957)
Debord totesi implisiittisesti, ettd hén itse, paremminkin kuin Isidore Isou,
aikoo olla se nero joka tuottaa uudet luomisen lait. Debord halusi kohottaa
itsensd massojen yldpuolelle ja opastaa laumoja, vaikka hdn sen julkisesti
kiisti vield SI:n aikoina. Situationistit olivat kylla tietoisia siitd, ettd yksi yh-
teiskunnan oivallisimmista keinoista vesittda jokin kollektiivinen yritys on
eristdd joukosta 'tdhtid'. Omaeldmaékerrallisessa tekstissdan Panegyrics (1989)
Debord jo sumeilematta liittda itsensd historian suurmiesten joukkoon.

Situationistit maarittelivat kulttuurin niiden keinojen koosteeksi,
joiden kautta yhteiskunta ajattelee itseddn ja ndyttdd itsensd itselleen
ja siten ratkaisee kaikissa suhteissa saatavissa olevan lisdarvon kéyton;
toisin sanoen se on kaikkien yhteiskunnan uusintamiseen tarvittavien
vélittémien tarpeiden ylittdvien asioiden organisaatio.' Selkeimmin sa-
nottuna kulttuuri on se, miké ylittdd hengissdapysyttelemisen perustarpeet.
Situationistien mukaan kulttuuri kokonaisuutena voidaan luonnehtia
vieraantuneeksi siind mielessd, ettd jokainen toiminto, jokainen eldmén
hetki, jokainen idea ja jokainen kdyttdytymismuoto saa merkityksensa it-
sensd ulkopuolelta ... utopia, sanan varsinaisessa merkityksessd, dominoi
modernin maailman eldmaa.’ Situationistien perustamismanifestissa sa-
notaan, ettd se mikd on nimetty kulttuuriksi, heijastelee, mutta myos
ennakoi, elamisen jarjestaimisen mahdollisuuksia tietyssa yhteiskunnassa.’
Kulttuuri on potentiaalinen muuttuja. Situationistit kiinnittivdt huomionsa
eldmisen laatuun, jonka he ajattelivat jidneen aineellisen hyvinvoinnin
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lisddntymisen jalkoihin. Silld »valinnan kohdistuessa rakkauden ja sahkdisen
jatemyllyn vilille, kaikkien maiden nuoriso on valinnut sdhkoisen jate-
myllyn».

Situationistit tarkoittivat kulttuurin vieraantumisella sité, ettd kun
toiminnot, ideat ja kdyttdytymismuodot eivédt ole omaehtoisesti luotuja,
vaan perustuvat »ylhdaltd annettuihin» malleihin, kulttuuri kokonaisuu-
tena nédyttdytyy vieraantuneena. Situationistit halusivat palauttaa oma-
ehtoisten elimédnmuotojen luomisen mahdollisuuden. He eivit kuitenkaan
pddsseet eroon universalistisesta ja hegemonistisesta ajattelusta: heiddn
mielestddn oikea tietoisuus on edellytys omaehtoisuudelle. Situationistien
puhe individualistisesta ja omaehtoisesta kulttuurista néyttdisi olevan la-
helld postmoderneja ajatuksia pluralismista ja moninaisista rinnakkaisista
diskursseista, mutta yhtéldisyydet ovat vain ndenndisid. Etenkin post-
modernissa yhteiskunnassa kapitalismin tulevaisuus ndyttda varmemmalta
kuin koskaan. Kapitalistisen systeemin uusintaminen perustuu yksilénva-
paudelle - juuri sille kuluttamisen vapaudelle, jonka situationistit maarit-
telivat vieraannuttavaksi ja ndenndiseksi vapaudeksi. Sosiologi Zygmunt
Bauman on todennut, ettd kapitalismin uusintaminen postmodernissa
kulutusyhteiskuntavaiheessaan ei tarvitse kuin korkeintaan marginaali-
sesti konsensustavoitteista poliittista legitimaatiota, ideologista hallintaa
ja kulttuurisen hegemonian suosimaa normien yhteniisyyttd — asioita,
joiden pohjalta ja joita vastaan situationistit rakensivat omaa politiikkaansa
pddsematta kuitenkaan niistd irti. Situationistit eivdt voineet kuvitella yh-
teiskuntaa ilman intellektuellien etujoukkoa, joka tietdd miten olisi pa-
remmin ja kertoo miten ihmisten pitéisi toimia.

»Ideologiat on tehty maailman (uskonnollisesta tai filosofisesta)
ymmaértamisestd, tulkitsemisesta ja tiedosta ynna tietystd maarasta illuusio-
ta, ja ne saattavat kantaa nimeé 'kulttuuri' », kirjoitti Lefebvre. Kulttuuri on
myos praksista tai tapoja jakaa resursseja yhteiskunnassa ja siten ohjailla
tuotannon virtaa; laajimmassa mielessd se on tuotantokeino, ideologisesti
motivoitujen tekojen ja toimintojen ldhde. Lefebvren mielestd tdmé ideo-
logioiden aktiivinen rooli on palautettava marxilaiseen suunnitelmaan,
jotta estettdisiin sen vajoaminen filosofismiksi ja ekonomismiksi; siten
tuotannon késite saa tdyden merkityksensad inhimillisen olennon omasta
olemassaolosta kasin lihtevina tuottamisena’ Lefebvren mukaan tdma
sisdltdd ensinnékin ajatuksen, ettd kulttuuri ei ole hyodytonta ylellisyyttd,
vaan olemistapaan sisiltyva erityinen toiminta, ja toiseksi sen, ettd luokka-
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intressit eivat voi yksindén taata yhteiskunnan toiminnallisen olemassaolon
kokonaisuutta.” Lefebvren ajatukset silloittivat ndennista sydverid yksilén
korostamisen ja vallankumousprojektin vélilla. Kulttuurin ndkeminen
erityisend toimintana on kehittanyt siitd intellektuellien ideologian, mutta
kulttuurin luonnetta ideologisena rakenteena voi myds yrittdd hyodyntaa
Lefebvren kuvailemalla tavalla: liittdimaélla sen marxilaiseen ajatteluun tuo-
tannosta; ja juuri siihen situationistit pyrkivat.

Raoul Vaneigem totesi, ettd spektaakkeliyhteiskunnassa hallitsee
onnellisuuden ja vapauden ideologia."’ Ideologia saa olemuksensa kvantita-
tiivisuudesta: se on yksinkertaisesti ajatus, joka tuotetaan uudelleen ja
uudelleen ajassa (Pavlovilainen ehdollistaminen) ja tilassa (missd kuluttajat
hallitsevat). Ideologia on sitd, ettd tiedotusvélineet ja kulttuuri yhéd enene-
vdssd madrin menettdvat (laadullisen) sisdltonsd ja muuttuvat pelkéksi
madaraksi. Mitd vihemman tirked uutinen on sitd useammin se toistetaan,
ja sitd enemmain se kddntdad ihmisten ajatukset pois heidan todellisista
ongelmistaan. Laatu on spektaakkeliyhteiskunnassa hitaasti omaksumassa
rajattoman madran hahmon; kokemukset muodostavat véhitellen loput-
tomia lineaarisia sarjoja joiden hetkellinen loppu on aina mielihyvan kiel-
to, Don Juanin pohjimmainen 'can’t get no satisfaction'" Ideologialla on
yhéd yksi kortti hihassaan — véarien kysymysten asettaminen, vaérien pul-
mien synnyttiminen, ja ehdollistetun yksilon, raukka paran, jattiminen
selvittimaan kumpi kahdesta valheesta on todempi."*

Vaneigem toteaa, ettd meille tarjotaan valtava médard marginaalisia
ratkaisuja, jotka lepaavit ei-kenenkdén-maalla sallitun ja kielletyn valilla.®
Tama kysymyksistd ja vastauksista muodostuva kuvio yllapitda illuusiota
todellisten vaihtoehtojen olemassaolosta. Akkipéiéitéiéin voisi luulla, ettd
Vaneigem on luonnostellut postmodernin yhteiskunnan toimintatapoja
unohtaen kuitenkin, ettd ihminen voisi oppia valitsemaan. Mutta Vanei-
gemin ajatuksen ydin on siing, ettd ihmisten tekemat valinnat ovat vais-
tamaéattd vain ndenndisid, koska vaihtoehdot eivit ole todellisia. Nain
Vaneigem liitti SI:n kulttuuriteollisuuskriittiseen vasemmistoon, joka vuosi-
sadan mittaan on haikaillut alkuperdisyyteen ja aitoon kokemukseen sen
sijaan, ettd kokemus rakentuisi ideologisesti ponkitetyistd valmiiksi tarjo-
tuista kuvista. Adorno haki ratkaisua taiteesta, ja jo vuosisadan alussa dada
oli demonstroinut vaihtoehtojen ndenndisyyttd, kun se iltamissaan pakotti
ihmiset joko/tai -tilanteeseen ilman todellista valinnanvaraa mink&an
reaalisen vaihtoehdon valilla.
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Se mitd Vaneigem tarkoittaa ei-kenenkddn-maalla sallitun ja kielle-
tyn viélilld vastaa tilaa, jossa »vapaasti» valittavana on joko kulutusyhteis-
kunnan logiikan sallittu »totuus» tai sen ulkopuolelle jattdytyminen, mika
merkitsee yleensd marginaalista asemaa. Ulkopuolelle jittdytyneitd halli-
taan ihan konkreettisestikin kielloin, markkinoille antautuneille ndennai-
sesti kaikki on sallittua, mutta tosiasiassa molemmat ddripdat nayttayty-
vdt vain mahdollisuuksina; ideologian asettamat vadrdt kysymykset ja
vaihtoehdot asettuvat ddripdiden véliselle ei-kenenkédén~maalle. Lefebvre
kirjoitti, ettd yhteiskunnalla on taipumus taktisesti ja strategisesti pyrkid
tyovdenluokan integrointiin toisaalta jokapéivédisen eldmédn tukahdutta-
vien organisaatioiden ja pakkojen kautta seké toisaalta houkuttelevan ku-
lutusideologian kautta pikemminkin kuin kulutuksen itsensd. Lefebvren
mukaan proletariaatti pakotetaan kieltimddn asemansa ojentamalla sille
veitsi harakiria varten, mutta samalla se on myo6s kapitalistisen yhteis-
kunnan itsemurha, silld se ei voi olla tempautumatta mukaan proletari-
aatin tuhoon.™

Lefebvre vaikutti situationisteihin etenkin teorioillaan jokapéivai-
sestd eldméstd. Hanen ideansa olivat vélittyneet SI:hin aiemmin jo COBRAn
ja MIBIn kautta. Situationistit pitivdt Lefebvred kuitenkin mahdottomana
yhteiskuntakriitikkona ja sanoutuivat lopullisesti irti hdnestd, kun Lefebvre
oli plagioinut erddn situationistien tekstin. Situationistien ja Lefebvren
ideat yhtenevdt monessa suhteessa. Lefebvre julkaisi Critique de la vie
quotidiennen kolmessa osassa: 1947, 1968, 1981. On jonkin verran epésel-
vdd vaikuttivatko Lefebvren ajatukset situationisteihin vai pdinvastoin,
luultavasti vaikutteet virtasivat molempiin suuntiin; situationistien ideat
nékyvéat varsin selkedsti Lefebvren vuonna 1968 julkaistussa La vie
quotidienne dans le monde moderne —teoksessa.” Jokapdivaisen elaman kritii-
kissddn Lefebvre analysoi modernin yhteiskunnan vieraantumista; hén
vditti, ettd jokapdivdinen eldmd, kulutustavarat ja roolit sekd diskurssit
perustuvat sosiaalisiin kokemuksiin ja poliittisen alueen kiistoihin. Seka
situationisteille ettd Lefebvrelle jokapéivdinen elimé oli nimenomaan se alue,
josta oli saatava ote. Vallankumous tapahtuu vasta sitten, kun ihmiset eivét
endd kykene hallitsemaan jokapdivaistd eldméénsd, kirjoitti Lefebvre® Ja
juuri sitd kautta tapahtuvaa vallankumousta situationistit tavoittelivat.

Lefebvre torjui yhteiskunta-analyysin, joka perustuu esimerkik-
si yhteiskunnan toimintojen, struktuurin ja muotojen analyysiin: hian ky-
syy onko mahdollista analysoida yhteiskuntaa sen omien kategorioiden
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mukaan, ja vastaa, ettd tietenkin on; riittdd ettd analysoi funktioita (insti-
tuutioita), struktuureja (ryhmié ja strategioita) ja muotoja (systeemeitd ja
kanavia, informaatiovélineitd, sensuuria jne.). Lefebvren mukaan tdytyy
vain hajottaa yhteiskunta osiinsa samoin kuin mekaaninen objekti, esi-
merkiksi auto: moottoriin, runkoon, varusteisiin ja laitteisiin. Lefebvre
kuitenkin totesi, ettd yhteiskuntaa ei voi redusoida erillisiin osiin kadot-
tamatta siind prosessissa sen yhtendisyyttd. Han halusi osoittaa, ettd vaikka
yhteiskunnan arvioiminen sen omien standardien mukaan on mahdollista,
niin siten toimiminen on virhe, koska yhteiskunnan kategoriat ovat osa
sen julkista kuvaa.” Situationistit ajattelivat siind mielessi samalla tavalla,
ettd he pyrkivédt kokonaisvaltaiseen yhteiskuntakritiikkiin ja analysoivat
yksityiskohtia vain suhteessa kokonaisuuteen. Heiddn yhteiskuntanike-
myksensé oli universalistinen ja totalitaristinen.

Marxilaisten ajatusten uudelleenelpyminen Ranskassa 1950-luvulla
(missd Lefebvrelld oli johtava rooli) loi intellektuaalisen ilmaston, joka
vaikutti siihen, ettd SI kehittyi poliittiseksi eikd 'vain' kulttuuriseksi liik-
keeksi. Voimakkaimmin SI:hin (etenkin Debordiin ja Vaneigemiin) vaikutti
1949 perustettu ryhmé Socialisme ou Barbarie, johon Debord kuului lyhyen
aikaa 1960. Ryhmén perustajiin kuulunut Cornelius Castoriadis pohti ja
kiteytti analyyseissddn monia asioita, joista tuli sittemmin situationistien
ajattelun ldhtokohtia. Castoriadis pohti sitd miksi Kommunistisella Puo-
lueella on taipumus tukahduttaa yksildiden luova mielikuvitus; marxismia
hén piti teoriana sosiaalisista suhteista. Piruna seindlld Castoriadis néki
byrokratian, joka varsin helposti muuntuu hegemoniaksi. Poliittisen ajatte-
lun absurdius on Castoriadiksen mielestéd siind, ettd se haluaa ratkaista
ihmisten ongelmat heiddn puolestaan, kun oikeastaan ainoa tosiasiallinen
poliittinen probleema on se, kuinka ihmiset kykenevit ratkaisemaan on-
gelmansa itse. Vallankumouksellinen yhteiskunta on sellainen, jossa yksi-
16n ja instituutionaalisen suhdetta kaikilla tasoilla luonnehtii jatkuva itse-
kriittisyyden prosessi® - ajatus, jolle situationistit panivat erityistd painoa.
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He uskoivat tyovdenluokkaan

Neljannesséd Situationistien konferenssissa syksylld 1960 Saksan situationis-
tiryhma luki julkilausuman, jossa todettiin ettei SI:n kannata luottaa vallan-
kumouksellisen proletariaatin olemassaoloon, vaan sen pitédisi mobilisoida
ennen kaikkea avantgardetaiteilijat, jotka ovat nyky-yhteiskunnassa varsin
kestamattomaéssd tilanteessa. Tahdn Attila Kotanyi muistutti tyévéen voi-
masta eli lisdédntyneistd villeistd lakoista eri puolilla Eurooppaa, ja Debord
kritisoi saksalaisten ajatuksia varsin tylysti. Saksalaiset suostuivat vetimaan
pois julkilausumansa.”’

SI poikkesi muista ajan poliittisista ryhmistd uskoessaan tyévéen-
luokan vallankumoukselliseen potentiaaliin. Tuona aikana oli muodikasta
kieltdd tyovaenluokan vallankumouksellinen kapasiteetti tai jopa koko
luokan olemassaolo, ja véittdéd sen sijaan, ettd uudet vallankumoukselliset
voimat muodostuvat opiskelijoista, mustista ja kolmannen maailman sorre-
tuista.” Situationistit eivit juuri piitanneet opiskelijoista; Strasbourgin skan-
daalin (jota késittelen tarkemmin tuonnempana) yhteydessd he julistivat,
ettei opiskelijamiljod kiinnosta heitd. Suhde kolmannen maailman kysy-
mykseen ratkaistiin huomauttamalla, ettd apokalyptiset pelot tai toiveet,
jotka koskevat kapinaliikkeitd siirtomaissa tai puolisiirtomaissa ylenkatsovat
sitd keskeistd tosiasiaa, ettd vallankumouksellinen projekti taytyy toteuttaa
teollisesti kehittyneissd maissa?! Kolmannen maailman vallankumouksel-
liset liikkeet voivat menestyd vain auttamalla maailmanlaajuista vallan-
kumousta.” Niinpd esimerkiksi Raoul Vaneigem saattoi tyystin unohtaa
kehitysmaat ja kirjoittaa, ettd rikkaan ja koyhédn todellinen vilimatka on
pieneneméssd, ja ihmiskunta on kaventamassa eroja enimmédkseen koy-
hyyden variaatioiden suuntaan.??

Tyovéenluokan vallankumouksellisen potentiaalin korostaminen
ei ollut ristiriidassa sen kanssa, ettd SI halusi korvata luokka-mammuutin
sisdisesti moninaisella joukolla. Situationistit maarittelivdt tydvaenluokan
siten, ettd he pitivdt proletaareina kaikkia joilla ei ole mahdollisuutta muut-
taa sitd sosiaalista tila-aikaa, jonka olemassaoleva yhteiskunta myoéntaa
heille kulutukseen (valittdmaéttd varallisuuden eroista tai ylenemismahdol-
lisuuksista). Valtaa pitdvdt ne, jotka organisoivat tdman tila-ajan tai joilla
ainakin on huomattavasti mahdollisuuksia henkilékohtaisiin valintoihin®
Ammattiliittoja situationistit pitivit mekanismina, joka integroi tyolaisia
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kapitalistiseen yhteiskuntaan, ja toisaalta kapitalismin vahteina tehtaissa.
Edustuksellinen kommunismi oli situationistien alituisen kritiikin aiheena,
silla se keskitti valtaa ja vahensi valinnanmahdollisuuksia yksil6ilta.

Situationistien ndkemys kommunismista oli yhteiskunta, jossa jo-
kainen yksil6 osallistuisi aktiivisesti jokaiseen eldméan aspektin ja hetken
tietoiseen, harkittuun ja keskeytymattomadn muuttamiseen ja rekonstru-
oimiseen.” Situationistit viittasivat argumenteissaan usein ty6ldisten neu-
vostoihin, suoriin demokraattisiin ja itsehallinnollisiin elimiin, jotka olivat
ilmaantuneet miltei kaikissa 1900-luvun vallankumouksellisissa tilanteissa
(Pietarin neuvostot vuosina 1905 ja 1917, Saksan Rdte 1919, Barcelonan
anarkistiset kollektiivit 1936, Unkarin neuvostot vuonna 1956). Joskaan
situationisteja ei kiinnostanut perehtyd tarkemmin ndihin historiallisiin
neuvostoihin; he puhuivat mieluummin vain ideasta. Taméa Socialisme
ou Barbarie -ryhmailtd omittu idea tyoldisten neuvostojen itsehallinnolli-
suudesta muodosti situationistien ajattelun toisen kiinnekohdan. Toinen
oli avantgardistinen idea, ettd runouden tulee olla kaikkien luomaa, mika
tarkoitti, ettd vallankumouksellisen toiminnan ldhtokohtana taytyy olla
yksildiden luovuus. Situationistit eivdt halunneet kutsua itseddn kommu-
nisteiksi, jotta heitd ei sekoitettaisi esimerkiksi Neuvostoliiton tai Kiinan
byrokraattisten tyoldistenvastaisten kommunismijarjestelmien kannattajiin,
joita situationistit kutsuivat 60-luvun lopulla suuren vallankumouksel-
lisen epdonnistumisen jadnteiksi. Situationistit eivdt halunneet olla mikaan
erityinen puolue muiden »tydldisten» puolueiden joukossa?® Yksilén ja luo-
kan vilinen dilemma siilyi kuitenkin situationistien ajattelussa, koska he
ottivat niin ehdottoman kannan sekéd individualismiin ettd proletariaatti-
kasitteeseen. Debord kirjoitti:

Vapautuminen védrdn totuuden materiaaliselta perustalta
— siitd koostuu aikakautemme oma vapautuminen. Tétd »his-
toriallista tehtdvdd vakiinnuttaa totuus maailmassa» ei voi
suorittaa eristynyt yksilé tai manipuloinnille altis atomisoitu-
nut joukko, vaan nyt kuten aina luokka, joka kykenee vaikutta-
maan kaikkien luokkien hajoamiseen saattamalla kaiken vallan
toteutetun demokratian vieraantumattomaan muotoon, Neu-
vostoksi, jossa kdytannoéllinen teoria kontrolloi itseddn ja na-
kee toimintansa. Timéd on mahdollista vain sielld missé yksilot
ovat »suoraan yhteydessd universaaliin historiaan»; vain sielld
missi dialogi aseistaa itsensi tekemadn tilanteestaan voittoisan?’
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Universaali historia, johon Debord viittasi, oli kuitenkin viime
kddessé intellektuellien aluetta — sellaisten, joilla oli mahdollisuus »todelli-
seen» kritiikkiin, kuten situationistit. Situationistien kielenkadytossd valta
on nimenomaan porvarillisen yhteiskunnan tuotetta, heidén retoriikassaan
proletariaatti on syyton, keskiluokka uhri ja syyllinen, heikko lenkki; pro-
letariaatissa on voimaa pyrkid pois autoritaarisuudesta ja passiivisuu-
desta. Mutta situationistit ajattelivat myos, ettd maaraamalld ennalta jokai-
sen ihmisen elimén puitteet ja eldmisen tavan, porvarillinen kapitalismi
on tehnyt ldhes kaikista uuden proletariaatin jasenid ja niin ollen potenti-
aalisia vallankumouksellisia. Valta-késite liittyy Sl:ssd ei-keskittyneeseen,
henkildiméattoméaan ja kasvottomaan valtaan, miké itse asiassa aiheutti
vaikeuksia vallankumouspyrkimyksille, silld kun valta on joka paikassa
eikd missdédn erityisesti, on varsin tarkkaan pohdittava mihin vastahyok-
kédyksensd kohdistaa. Vastavoima nuutuu helposti padmaéaarattomaksi hai-
rinndksi tai alituiseen toistuviksi nihilistisiksi eleiksi. Situationistit yritti-
vt ratkaista probleeman kohdistamalla hyokkédyksensd joka suuntaan ja
vélttelemédlld samalla luokitteluja, organisatorisien konventioiden luomia
madritelmid, identifioitumista ja johtoasemaa.

SI kutsui taktiikaksi sitd, ettd pyritddn organisoimaan luomatta
hierarkiaa. Tavoitteena ei suinkaan ollut tdydellinen kaaos ja epéjdrjestys,
eikd myoskddn (byrokraattinen) organisaatio hierarkioineen, vaan jotakin
siltd valilta: toimiva, mutta muodoiltaan totaalisestikin muuttuva yksikko.
Omassa organisaatiossaan situationistit pyrkivat kehittdméaan kykya kri-
tisoida ketd hyvansd missd hyvdnsd, he eivat halunneet muodostaa yh-
tendistd rintamaa, mutta eivat kuitenkaan pystyneet kdytdnndssa toteutta-
maan oman ideaalinsa mukaista organismia.

SI yritti niin tarmokkaasti valttdd laajan dominoivan organisaa-
tion syntymistd, ettd SL:hin oli miltei mahdotonta padstd jaseneksi. Kes-
kimaardinen jasenluku oli kymmenestid kahteenkymmeneen. Kaiken kaik-
kiaan 63 miests ja 7 naista 16 eri maasta ovat joskus olleet SI:n jasenia®
Tosin Vaneigem kirjoitti, ettei ole olemassakaan eristaytynyttd taktikkoa.
Vain jokapdivdisen eldméin taktikkojen yhteenliittymé voi kohdata vaati-
mukset tuhota vanha yhteiskunta. Sellaisen liiton varustaminen ja teknisten
tarpeiden tdyttdminen on yksi kansainvalisten situationistien valittomista
tavoitteista: strategia on yksilon jokapdivdiseen elimdan perustuvan val-
lankumoustaktiikan kollektiivinen rakennelma.®’ Vaneigem kirjoitti my®s,
ettd situationistien aikomuksena on perustaa ei-materiaalisia verkostoja
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(suoria suhteita, kontakteja vailla velvoitteita, sympatiaan ja yhteisym-
marrykseen perustuvien vield kehittymédttomien suhteiden kehittdmista
samaan tyyliin kuin punaiset agitaattorit ennen vallankumousarmeijoiden
tuloa).»Omimme radikaalit eleet (toiminnat, kirjoitukset, poliittiset asen-
teet, teokset) itsellemme analysoimalla ne, ja piddimme selvand, ettd suurin
osa ihmisistd tukee tekojamme ja analyysejimme.»”

SI analysoi laajasti esimerkiksi Wattsin mellakoita Los Angelesissa
vuonna 1965. Analysoimansa teot tai asiat situationistit saattoivat julistaa
situationistisiksi, mikali ne sisélsivdt »situationistisia» elementtejd. Elo-
kuun puolivélissd 1965 olleessa mellakassa raportoitiin kuolleeksi 32
ihmistd, joista 27 oli mustia, yli 800 loukkaantui ja 3000 pidatettiin. Mella-
kalla ei ollut johtajia ja siksi se tuomittiin sekd valkoisten ettd mustien
instituutioiden tahoilta. Situationistit moittivat mustien oikeuksia ajavia
liikkeitd, kuten Kansalaisoikeusliikettd, siitd, ettd se jérjesti laillisia ja vaki-
vallattomia mielenosoituksia ja asettui siten lain puitteissa vastustamaan
laittomuutta, jota amerikkalainen yhteiskunta kohdisti mustia vastaan.
Rauhanomainen liikehdintéd oli situationistien mielestd vain potentiaali-
sen vastustamisen spektaakkelia, esitys, ei muuta.

Situationistit méarittelivat Wattsin mellakat kapinaksi kulutus-
yhteiskuntaa vastaan, maailmaa jossa ty6ldiskuluttajat ovat hierarkisesti
alistetussa asemassa hyddykearvoille. SI:n mukaan Los Angelesin mustat
ottivat kapitalistisen propagandan, sen mainokset yltakylldisyydestd, kir-
jaimellisesti; he halusivat vélittdmasti omistaa ja kdyttdd tavaroita, joiden
hankkimiseen heilld ei ollut mahdollisuuksia. Wattsin alueen ry6stdminen
toteutti kaikkein suoraviivaisimmin véaristynyttd periaatetta: Kaikille
heidédn valheellisten tarpeidensa mukaan. Néitd tarpeita tuottaa juuri se
taloussysteemi, jota vastaan ihmiset nousivat rydstéden. Ne, jotka tuhoavat
tavaroita osoittavat inhimillisen ylemmyytensa tavaroihin ndhden. Wattsin
lieskat kruunasivat kulutussysteemin, kirjoittivat situationistit. Heidén
mielestddn se, ettd ihmiset, joilla ei ollut sdahkoa tai joiden sahko oli kat-
kaistu, varastivat isoja jadkaappeja, kuvasti parhaiten hyvinvoinnin val-
hetta. Kun tavaraa ei endd osteta, se on alttiina kritiikille ja muutokselle,
sai muutos sitten millaisen muodon tahansa. Vain silloin, kun tavara
maksetaan rahalla, sitd kunnioitetaan ihailtavana fetissind ja statussym-
bolina. Ry6stdminen on situationistien mielestd luonnollinen vastareaktio
yltdkylldisyyden yhteiskunnalle — ei inhimillisen ja luonnollisen yltdkyllai-
syyden, vaan tavararikkauden. Tavaroita tuhoava ry6stely pitdéd sisélldan
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myos kaiken sen tuhoamisen, mitd tavara viime kddessd implikoi: armei-
jan, poliisivoimat ja muut valtion aseistetun vékivallan muodot. Edelld
esitetty kuvaa hyvin SI:n tapaa dramatisoida asioita omaan késikirjoituk-
seensa sopiviksi. Tavaroiden ryostely mellakoiden aikana osoitti toden-
ndkoisesti juuri pdinvastaista suhtautumista niihin: haluttiin saada kah-
mittua fetissejd ja statussymboleja, vaikka niitéd ei olisi voitu kayttddkaan.

Los Angelesin mustat olivat Situationistien mukaan paremmin
palkattuja kuin muut mustat Yhdysvalloissa. Heille, kuten kaikille ame-
rikkalaisille, on luvattu padsy amerikkalaiseen unelmaan, mutta he ovat
huomanneet, ettd vauraus ei olekaan staattinen tila, vaan pikemminkin
kuin paattymattomat tikkaat; mitd korkeammalle he kipuavat sitd kauem-
pana he ovat huipulta, koska heidan ldhtokohtansa ovat olleet heikommat
kuin muilla. Situationistit totesivat, ettd mustan rikastuminen tuottaa vain
rikkaan neekerin; mustat edustavat aina kuitenkin koyhyyttd amerikka-
laisessa yhteiskunnassa. Kun mustat kuitenkin aina kipuavat muiden
perdssd, se teknologinen taso, jonka kaikkein etuoikeutetuimmat ovat
tavoittaneet, muuttuu loukkaukseksi. Situationistit totesivat, ettd Wattsin
mellakka on historian ensimmadinen, joka oikeutti itsensd kiistalla ilmas-
tointilaitteiden puuttumisesta helleaallon aikana.

Situationistit siis kehittivdt Patafyysisen collegen omimisstrate-
giaa lisddmalld siihen oman yhteiskunta-analyyttisen aspektinsa. Ja koska
situationistit ajattelivat, seuraten samoja ajatusratoja kuin Patafyysisen
collegen jdsenet, ettd situationisteja ovat kaikki maailman ihmiset, mutta
toiset ovat tietoisia siitd ja toiset eivat, niin osoittamalla sormella »situ-
ationistisia» eleitd ja tapahtumia ja selittdmailld miké niissd on situationis-
tista he pyrkivit edistimdan tiedostamisprosessia. Toisaalta vallankumo-
uksen toteuttamiseksi oli vélttdmdtontd koota yhteen kaikki eristetyt ja
fragmentaariset vallitsevan olemassaolon kieltdmisen ja vastarinnan teot
ja tapahtumat. SIin tapa analysoimisen avulla omia tapahtumia perus-
tuu toisaalta uskoon, ettd tapahtumilla on merkitys ja ettd niiden takana
on ideologia, toisaalta situationistien tekemit analyysit ovat jo reitilld
poststrukturalismiin ja sitd myo6td postmoderniin tilaan, jossa kaikki on
mahdollista tulkita miten tahansa, koska yhtd ainoaa oikeaa merkitysta
ei ole. Télléin tuloksena on kiehtova tarinan ja todellisen tapahtuman
sekamelska. Itse asiassa situationistien tekemien analyysien suhde tapah-
tumiin oli pohjimmiltaan samankaltainen kuin medioiden suhde skandaa-
leihin. Situationistit tiesivét itsekin, ettei heiddn analyysinsd kenties ollut
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ainoa oikea ja ettd analyysit olivat tarkoitushakuisia. Koska situationistien
tavoitteena kuitenkin oli asioiden toisen puolen esiinkddntdminen, he te-
kivdt tapahtumista varsin rohkeasti sommiteltuja johtopéatoksia. Liioittelu
ei suinkaan ollut kiellettya SI:ss.

Raoul Vaneigem listasi asioita, joihin kaikkien vallankumouksel-
listen liikkeiden pitdisi ottaa kantaa tai joita pitdisi analysoida. Listassa
mainitaan mm. poliittisen talouden kritiikki, yhteiskuntatieteiden kritiikki,
psykoanalyysin kritiikki (erityisesti Freud, Reich ja Marcuse), leikin rooli
historiassa, Marx ja Sade, romantiikan kriisi, barokki, taide ja jokapaivai-
nen luovuus, dadaismin ja surrealismin kritiikki, Mallarmé, Joyce ja Malevits,
itseddn parodioiva taide, primitiivinen taide, Meksikon vallankumous,
Talonpoikaissota 1525, Espanjan vallankumous, tuntemattomat vallan-
kumoukset, vallankumouslaulut, kybernetiikka ja valta, islamin alkuperd,
anarkistiset teesit, spesialistien maailma, utopianismiteesit, kunnianosoitus
Charles Fourierille, yksilollinen ja kollektiivinen seikkailu, persoonalliset
fantasiat, rakastamisen vapaus ym.*!

Lista kuvastaa sitd kenttdd, jolla situationistit poukkoilivat asias-
ta toiseen: mikddn inhimillinen ei tuntunut olevan heille liian vierasta
pohdittavaksi. Pyrkimyksend oli laskelmoitu hédirintd kaikilla rintamilla
- kulttuurisella, poliittisella, taloudellisella ja sosiaalisella. Sen lisdksi
luettelo sisdltdd runsaasti samaa ironista sdvya eri alojen spesialisteja koh-
taan kuin Patafyysisen collegen listaamat oppituolit. Vaneigem kiteytti
my0s vallankumouksellisten ryhmien akuuteimmat probleemat, joista
16ytyvit situationistisen liikkeenkin pohtimat ongelmaralueet: 1) tyon
konkreettinen muuttaminen (ts. inhimillisten suhteiden konstruoiminen
kaikkiin sosiaalisen eldman alueisiin vaikuttavan intohimoisen ja tietoisen
kdytdnnon keinoin) 2) vaihtotalouden konkreettinen muuttaminen (ra-
han arvottomaksi tekeminen: vddrennetyn rahan kumouksellinen kaytto,
vanhaan taloudelliseen jarjestelmédédn sopimattomien suhteiden luominen,
loismaisten alojen saattaminen konkurssiin jne.) 3) valtion ja kaikenlaisten
vieraannuttavien yhteiséjen muuttaminen (situaatioiden konstruoimisen
kysymys, omajohtoiset yhteisot, kaikkien vapautta rohkaisevien ja reg-
ressiivisid suuntauksia tukahduttavien positiivisten lakien suunnittelu jne.)
4) liikkeen organisoiminen ja sen laajentaminen avainalueilta niin ettd va-
kiintuneet jarjestelyt kaikkialla altistetaan kumoukselle (itsepuolustus,
suhteet vapauttamattomiin alueisiin, asetuotannon ja niiden kédyton laa-
jentaminen jne.)*
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SI'n menetelména oli vallitsevan yhteiskuntajirjestelmén termien
kdantdminen: sen minkd yhteiskunta nidkee menestyksellisend, SI kokee
epaonnistumiseksi. Ajatuksen taustalla hdilyy dadaistinen kielen ja diskurs-
sin kritiikki, ja toisaalta pyrkimys totaalisen vastustamisen asenteeseen. Si-
tuationistit eivat hyvédksyneet reformeja, vaan tavoitteena oli vanhan tuho-
aminen kokonaan. Situationistien ajattelua ja toimintamalleja voisi luon-
nehtia positiiviseksi negaatioksi. Heidan nihilismilldén, kuten dadaistisella
nihilismilldkin, oli instrumentaalinen luonne, ts. kaiken kieltiminen oli
vain vélietappi pyrkimyksessé toteuttaa joitakin olennaisia ideoita, viime
kéddessd haluttiin kuitenkin rakentaa jotakin uutta. Niinpé situationisteille
kaikkien legitiomoitujen kommunikaatiomuotojen tadytyi sekd olla ettd ei
olla timdn kommunikaation kieltoja: kommunikaatiota, joka sisdltdd oman
kieltonsa; kielto, joka sisdltdd kommunikaation, toisin sanoen kiellon
muuntamisen positiiviseksi projektiksi. Kaiken tdytyi johtaa johonkin.
Kommunikaation taytyi sisiltad itsekritiikkid.® »Emme halua omia mono-
polia dialektiikassa, josta kaikki puhuvat; haluamme vain saada tilapdisen
monopolin sen kiytdssi.»* Niinpad etenkin Debord ja Vaneigem, mutta
my6s muut situationistit ilmaisivat ajatuksiaan varsin yksinkertaiselta
ndyttavilld hegelildiselld »dialektiikalla»: kddntdmalld késitteitd ja rinnas-
tamalla ne, esimerkiksi 'myytin yhtendisyys' ja 'yhtendisyyden myytti',
'spektaakkelin hajanaisuus’ ja 'hajanaisuuden spektaakkeli'.

Situationistit perivat Lettristeiltd ajatuksen lahjasta, jonka taustalla
on idea ei-maérallisestd, irrationaalista ja maagisesta uhrista vaihdon vali-
neend. Ennen rahan kdyttoon ottamista inhimilliset suhteet olivat perustu-
neet arkaaiselle vaihtomuodolle: pelille, jossa kéytettiin uhrilahjaa, potlatchia;
uhrin suuruus madritti antajan arvon. Sana 'potlatch’ on perdisin Amerikan
intiaanien vaihtojarjestelmaéstd, jossa lahjaa vastaan annettiin vastalahja,
kunnes ei endéd ollut jéljelld mitddn annettavaa; lopulta heimon rikkain
saattoi lahjottaa pois kaiken omaisuutensa. Lettriste Internationalin jul-
kaisema lehti oli nimeltddn Potlatch, se viittasi juuri siihen ideaaliin,
ettd vaihtotalous voi toimia myos kvalitatiivisin perustein eikad, kuten
markkinatalouskapitalismissa, siten ettd kaikki mitataan kvantitatiivisesti.

Uhrilahja ei yleensé ollut yhteismitallinen vastineensa kanssa oli-
pa sitten vaikka kysymys siitd, ettd muinainen roomalainen lupasi uhrata
kukon, jotta hdnen tuleva matkansa onnistuisi. Tdllainen uhri on kauka-
na porvarillisesta omistamisen ideasta ja ldhempédnd ideaa olemisesta
suhteessa luontoon. Situationistien lahja-idean pohtimisen taustalla ovat
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vaksi, merkitseviiksi ominaisuudeksi; samoin kuin raha pelkistdd kaiken
olemuksen abstraktiokseen, siten se pelkistyy omassa liikkeessdan madrilli-
seksi olemukseksi » ja: »... tuotteiden ja tarpeiden laajeneminen synnyttaa
epainhimillisten, liikahienostuneiden, epédluonnollisten ja luuloteltujen
halujen kekseliditd ja aina laskelmoivia orjia.»*® »Yksityisomistus on tehnyt
meidét niin tyhmiksi ja yksipuolisiksi, ettd jokin esine on vasta sitten
meidin kun me omistamme sen,» Marx kirjoitti, ja jatkoi, ettd »Taten on
kaikkien fyysisten ja henkisten aistien tilalle tullut kaikkien nédiden ais-
tien yksinkertainen vierautuminen, omistamisen aisti. [...] Yksityisomistuksen
kumoaminen on ndin ollen kaikkien inhimillisten aistien ja ominaisuuk-
sien tdydellistd vapauttamista; mutta se on tdtd vapauttamista nimenomaan
siksi, ettd ndmad aistit ja ominaisuudet ovat tulleet inhimillisiksi seka
subjektiivisesti ettd objektiivisesti. Silméd on tullut inhimilliseksi silméaksi,
samoin kuin sen kohde on tullut yhteiskunnalliseksi, inhimilliseksi, ihmisen
ihmist4 varten luomaksi kohteeksi.»*® Vaneigemin mukaan rahatalouteen
siirtymisen yhteydessd katosivat inhimilliset arvot ja vaihdosta sindnsa
tuli itseisarvo; totaliteetti hajosi fragmenteiksi. Vaneigem vaatikin, ettd
uudet inhimilliset suhteet on rakennettava puhtaan antamisen peri-
aatteelle, on loydettdvd uudelleen antamisen nautinto. Hén toteaa, ettd
nuoremmat sukupolvet ovat jo tajuamassa tdméan, mistd on osoituksena
suuri innostus kirjojen, vaatteiden, ruuan, aseiden ja korujen varasta-
miseen yksinomaisena tavoitteena antaa ne pois¥’ Hyddyllisten ja hyo-
dyttdmienkin esineiden varastamisessa lahjoittaakseen ne pois on Vanei-
gemin mielestd kysymys esineiden ja kokemusten symbolisen arvon nau-
rettavaksi tekemisestd, eleestd, joka on hyétyajattelun ja vaihtotalouden
hallitsemalle yhteiskunnalle késittAmaton. '

Vaikka situationistien ajatukset vaihtotaloudesta ja potlatchin il-
menemisestd yhteiskunnassa tuntuivat toisinaan kaukaa haetuilta, niin
ainakin he onnistuivat kiinnittdiméddn huomiota asiaan. 1980-luvun puoli-
vilissd ranskalainen sosiologi Michel de Certeau totesi, ettd vaikka raha
on saanut tietynlaisen aseman ja vaihtoarvon, niin potlatch on olemassa
jarjestelmén sisédlla merkkind toisenlaisesta (laittomasta) taloudesta. Tyo-
paikoilla ihmiset kédyttdvat aineita ja tyovélineitd omiin hankkeisiinsa.
De Certeaun mukaan instituution tyontekijatasolle on ujuttautunut sosi-
aalisen vaihdon tapoja, teknistd kekselidisyyttd ja moraalista vastarintaa,
toisin sanoen lahjataloutta (anteliaisuutta, josta odotetaan vastalahjaa),
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petkuttamisen estetiikkaa ja sisun etiikkaa (eli lukemattomia tapoja kiel-
taytyd hyviaksymaéstéd olemassaolevaa jarjestysta laiksi, kieltdytyd antamasta
sille kohtalon asemaa ja merkitysta).®

Situationismin lahtékohtana oli Guy Debordin hahmottelema aja-
tus, ettd satunnaisista ideologisista ja juridisista eroavuuksista huolimatta
kaikkialla vallitsee sama vieraantumisen, totalitaarisen kontrollin ja passii-
visen kulutuksen yhteiskunta. Tdimédn yhteiskunnan yhtendisyyttd ei voi
ymmairtdd ilman vapautetun luovuuden vastaprojektia ja sen asioihin
perehtynyttd kaikenkattavaa kritiikkid, mika tarkoittaa kaikkien ihmisten
valtaa omaan historiaansa ja valtaa kaikilla tasoilla® Situationistien mu-
kaan kaikkia inhimillisid toimintoja hallitseva totaalinen poliisikontrolli
ja kaiken inhimillisen toiminnan &iretén luomisvapaus kulkevat samaa
polkua: se on modernien 16ytSjen yhteinen tie. Joten situationistit kat-
soivat kulkevansa samaa tietd kuin vihollisensa — usein kuitenkin heidadn
edellddn. »Paras voittakoon.»™ Situationistit eivit siis halunneet asettua
ulkopuolisen tarkkailijan asemaan, itse asiassa he ajattelivat sellaisen
aseman olevan mahdoton, etenkin jos teorian ja kdytdnnoén valilld ei
tunnusteta olevan eroa. Vaneigemin mielestd teknologista organisaatiota
ei edes voi tuhota sen ulkopuolelta, vaan sen hajoaminen seuraa organi-
saation sisdisestd rappeutumisesta.’’ Situationistien tarkoitus oli toykkia
organisaation heikkoja kohtia siind toivossa, ettd se lopulta romahtaa.
Yksi situationistien heikkouksista oli kuitenkin se, ettd he yleistivat sodan-
jdlkeisen Ranskan spesifin tilanteen koskemaan koko olemassaolevaa
maailmaa ja nédkivdt esimerkiksi silloisen hetkellisen talousbuumin pysy-
vénd olotilana.* Situationisteilla oli muutenkin taipumusta varsin rajuihin
yleistyksiin ja liioitteluun, he karjistivat omat ja lainatut ideat darimii-
syyksiin ja kayttivdt retoriikkaa, joka oli yhteistd sekd modernistisille
avantgardeliikkeille ettd esimerkiksi kiihkouskonnollisille liikkeille.

Opiskelijaeldimidn koyhyydesta

SI singahti ensimmaisen kerran julkisuuteen Ranskassa 1966 sekaannuttu-
aan Strasbourgin opiskelijaskandaaliin. Strasbourgilaiset opiskelijat levit-
tivat lukukauden avajaisissa paikallisen opiskelijayhdistyksen osaston
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(AFGES) nimissd ja Ranskan Kansalliselta Opiskelijaliitolta (UNEF) saaduin
varoin painettua pamflettia De la misére en milieu étudiant* (Opiskelijaelimén
koyhyydestd). Siitd tuli todenndkoisesti laajimmalle levinnyt situationisti-
teksti; sitd on ollut liikkeelld yhdelldtoista eri kielelld kaikkiaan puolisen
miljoonaa kopiota; esimerkiksi englanninkielinen versio julkaistiin nimelld
Ten Days That Shook The University.

Paljon huomiota ja yliopiston sisélld kurinpidollisia toimia herét-
tanyt teksti totesi opiskelijoiden eldvian skitsofrenisessa tilanteessa; heiddn
statuksensa opiskelijoina on matala: vaikka 80% opiskelijoista tuli tyovéen-
luokkaa paremmin ansaitsevista perheistd, 90%:lla heistd on vdhemman
rahaa kuin pienipalkkaisimmalla tyoldiselld. Opiskelijaeldiméd on initiaa-
tiota tulevaisuuden parempaa statusta varten. Kéyhien opiskelijoiden
eldmd kuluu kuitenkin hengissdpysyttelemiseen, mistd he ovat tehneet
hyveen: he ovat ryhtyneet boheemeiksi. Pamfletissa todetaan, ettd bo-
heemisuus ei ylipdédtddn ole ratkaisu mihinkédén, ja kaiken lisdksi se on
mahdottomuus minkddn instituution sisdlld, esimerkiksi irrottautumatta
yliopistomiljoostd. Mutta kiltit opiskelijat 10ytdvét paikkansa kulttuuri-
spektaakkelin seuraajina. Vain opiskelijat luulevat olevansa avantgardis-
tisia, jos he ovat ndhneet Godardin viimeisimmén elokuvan tai ostaneet
uusimman Argumentistisen kirjan**. Aikana, jolloin taide on kuollut,
opiskelija pysyy kaikkein lojaaleimpana teatterien ja elokuvakerhojen
tukijana: »Jos Kulttuurikeskuksia ei olisi olemassa, opiskelija olisi keksi-
nyt ne».*” Koska opiskelija ei pysty todelliseen intohimoon, hénté kutkut-
tavat kaikki intohimottomat poleemikot kuten Althusser, Garaudy, Sartre,
Barthes, Levi-Strauss jne. sekd ideologiat, joiden funktio on todellisten
ongelmien peitteleminen kirjoittamalla laajasti vddristd: humanismi,
eksistentialismi, strukturalismi, uuskritiikki, kybernetiikka... Opiskelija on
ylped ostaessaan tdrkeiden ja vaikeiden tekstien uusintapainoksia paperi-
kansissa. Pamfletti kehottaa mieluummin varastamaan ne.

Opiskelijaeldmin koyhyydesti -tekstissd opiskelijoita syytetddn pas-
siivisuudesta, joka tekee yliopistoista otollisen metsédstysareenan kaiken-
laisille manipulaattoreille Kommunistisesta Puolueesta UNEFiin. Tekstissa
hyokattiin myos yliopistoja vastaan. Pamfletin tekijéiden mielestd yliopis-
ton integroiminen sosiaaliseen ja taloudelliseen eldméddn tarkoittaa yli-
opiston sopeuttamista nykyaikaisen kapitalismin tarpeisiin. Professorien
(suomalaisittain ajatellen tohtorien) liukuhihnatuotanto tekee yliopistoista
tietdmattomyyden pesdpaikkoja; opiskelijoiden hidped on se, ettd he nielevat
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kaiken mitd heille sy6tetddn. Toisaalta spektaakkeliyhteiskunta tulkitsee
kaikki nuorison kapinat vain jokaisen sukupolven nuoruuteen kuuluvana
kapinointina, joka hiipuu aikuistumisen myota.

Pamfletti mainitsi sekd Yhdysvalloissa ettd Neuvostoliitossa ja
muualla idédssd esiintyneitd vastaliikkeitd. Niiden ongelma oli se, ettd
muualla kuin Itd-blokissa kapinointi oli mahdollista, mutta paamaéarat ovat
jddneet mystisiksi. Iddn byrokratioissa kapinointi on illuusiottomampaa
ja padmadarat selkeitd, mutta ongelmana oli keksid keinoja, joiden avulla
padmaarat voitiin toteuttaa. Tunnustusta annetaan vain Japanin opiskelijoi-
den ja tyoldisten yhteiselle vasemmistoliikehdinnalle.*® Pamfletissa analy-
soitiin pitkélti sekd lannen kapitalistista byrokratiaa ettd iddn jahmeyty-
neitd rakenteita. »Stalinismi on tuhottava», julistivat pamfletin kirjoittajat,
ja totesivat ettd bolsevismin kannattajat kykenevat yllapitiméan illuusi-
oitaan endd vain Algerian tapaisissa kehitysmaissa. Opiskelijaeldmin koy-
hyydestd péattyy sekavaan tiivistelmédédn situationistisista ideoista: maail-
man ja eldimd@n muuttaminen tapahtuu vieraantuneen todellisuuden ar-
voista vapautumisen kautta; vapaa luovuus eldmén kaikkien hetkien ja
tapahtumien konstruoimisessa on ainoaa kaikkien tekemdd runoutta, josta
vallankumouksellinen festivaali saa alkunsa. Iskusanat festivaali ja leikki
paattavat tekstin.

Osittain pamfletin aiheuttaman kohun takia situationistit selitteli-
vit yhteyksiddn Strasbourgin skandaaliin IS:n numerossa 11, lokakuussa
1967. Situationistien mukaan muutama strasbourgilainen opiskelija oli tul-
lut pyytimééan heiddn apuaan, silld paikalliseen opiskelijayhdistykseen oli
valittu kuusi heiddn ystdvddnsa siitd huolimatta, ettd ndilld ei ollut
minkéénlaista ohjelmaa ja ettd heidat tunnettiin Ranskan kansallisessa opis-
kelijajarjestossd lahinnd sen tuhoamiseen pyrkivdnéd ddrijoukkona. Situ-
ationistien mielesté se, ettd nama opiskelijat oli vaaleilla ddnestetty yhdis-
tykseen, todisti opiskelijajoukkojen apatiaa ja yhdistyksen byrokraattien
kykenemittdmyyttd. Situationistit totesivat ehdottaneensa neuvoa hake-
ville opiskelijoille, ettd he kirjoittaisivat ja julkaisisivat opiskelijaliikettd ja
yhteiskuntaa koskevan yleisen kritiikin, jotta itsekin padsisivét selville
tavoitteistaan. Lisdksi he kehoittivat opiskelijoita kdyttimadn hyvikseen
mahdollisuuttaan paasta kasiksi opiskelijajarjeston rahoihin, koska niiden
nonkonformistinen kdytt6 aikaansaisi skandaalin — kuten tapahtuikin.
Opiskelijoilla oli vaikeuksia pddstd yhteisymmarrykseen tekstin siséllostd,
joten sen kirjoitti lopulta suurimmaksi osaksi opiskelijoita konsultoiva
situationisti Mustapha Khayati.
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Situationistit kielsivat jyrkésti lehdiston vditteet siitd, ettd he olisi-
vat saaneet skandaalista taloudellista hyotya tai pyrkineet propagoimaan
omia ajatuksiaan opiskelijoille: »... sdélittdva opiskelijaymparisto ei kiinnosta
meiti», he totesivat.” Situationistit olivat ndrkédstyneita siitdkin, ettd opiske-
lijat eivdt kuunnelleet Khayatin neuvoja. Moni erosi kapinoivasta joukosta,
vaikka situationistit olivat neuvoneet, ettd skandaalin onnistuminen on ai-
noa suoja siihen osallistujille. Kuvaavaa situationistien tavassa kisitelld
osuuttaan skandaaliin on se, ettd kun lehdist6 kirjoitti pamfletista ensim-
madisend konkreettisena kumouksellisena manifestaationa, jonka tavoitteena
on varsin avoimesti yhteiskunnan tuhoaminen®, ja teki situationisteista
pamfletin aatteellisen isdn, ndmad kavahtivat joutumistaan uutisaineistoksi.

Situationistien pyrkimyksena ei ollut otsikoihin péésy ja julkisuus,
silld se altisti lilkkeen sulauttamiselle: yhteiskunta saattoi lokeroida situa-
tionistit omaa jérjestelméa ylldpitavid tarpeitaan varten. Toisaalta situatio-
nistit sotkeutuivat historiansa aikana yhteen jos toiseenkin skandaaliin, ja
tiesivdt itsekin tarvitsevansa julkisuutta levittddkseen vallankumous-
sanomaansa. Mutta he halusivat julkisuutta omilla ehdoillaan ja omien
kanaviensa kautta. SI halusi propagandistin ja provokaattorin roolin pi-
kemminkin kuin johtajan ja organisaattorin, mikd saattoi johtua siitd, ettd
viime kddessd he eivdt halunneet vastuuta tekemistddn ratkaisuista. Sen
sijaan he halusivat ideoida aineksia, jonka pohjalta muut voisivat tehda
kdytannén ratkaisuja. Strasbourgin tapahtumien analyysin lopussa SI
toteaa, ettd ennemunin tai my6hemmin ymmarretdan, ettd SI:td ei voi arvi-
oida tiettyjen manifestien kautta esiintulevien pinnallisesti pahennusta
heréttdvien piirteiden nojalla, vaan sen olennaisesti pahennusta heréttavan
keskeisen totuuden pohjalta.”

Pariisin kevét 1968 on nihty situationistien ideoiden toteutumana.
Internationale Situationnisten viimeisessd numerossa 12, syyskuussa 1969,
julkaistiin teksti Aikakauden alku, jossa touko-kesdkuun 1968 tapahtumia
analysoitiin. Tapahtumia pidettiin kaikkien vieraantumismuotojen, ideolo-
gioiden ja koko eldimismuodon yleisend kritiikkind. Situationistit vertaavat
tapahtumia festivaaliin ja leikkiin, jossa todellinen suora kommunikaatio
oli ensi kertaa mahdollista. Spesialistit ja auktoriteetit, yhtdlailla valtio,
puolueet ja yhdistykset kuin sosiologit ja professoritkin, torjuttiin.
Vallankumouksen laajuudesta ja syvyydesta todisti situationistien mukaan
naisten laaja osallistuminen. Liikehdintd ndhtiin my6s kulutusyhteiskunnan
kritiikkind. Tapahtumiin johti situationistien mukaan spektaakkeliyhteis-
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kunnan oma luonne; ihmiset olivat tyytyméttdmid sen ikuiseen positii-
viseen julkisivuun. SI ei kuitenkaan laskenut omaksi ansiokseen kevéidn
1968 tapahtumien ennustamista, vaan sen ettd he olivat kyenneet kuvaile-
maan jo olemassaolleen tilanteen. He olivat sangen vahingoniloisia siitd,
ettd esimerkiksi Henri Lefebvre, joka oli 1960-luvun alussa kopioinut
Pariisin 1870 kommuunia késittelevdn analyysinséd situationisteilta, vaitti
kommuuninkaltaisten kansannousujen olevan mahdottomuus nyky-yh-
teiskunnassa. Lefebvre oli syyttdnyt situationisteja utopioiden rakentami-
sesta. Situationistien mielestd 1968 tapahtumat tekivit naurettavan dlymys-
tostd, joka ei millddn tavoin pystynyt ennakoimaan tapahtumia.
Situationistien mukaan toukokuun liikehdinnédn ldahtokohtana ei
ollut poliittinen teoria, joka etsi ty6léisid toteuttajakseen, vaan toimiva pro-
letariaatti, joka etsi teoreettista tietoisuuttaan. Pariisin toukokuun tapahtu-
mat, yliopiston ja tehtaiden valtaukset, syntyivét spontaanisti, ei juuri min-
kddn yhtendisen ideologian pohjalta. Sorbonnen yliopiston miehittédjien
vaatimuslistalla oli mm. demokratian saattaminen yliopistoon. Valtaajat
yrittivdt organisoida toimintansa yleisen demokraattisen kokouksen poh-
jalta, joka valitsee yleiskokoukselle vastuullisen vaihtuvan miehitysko-
mitean. Erilaisten poliittisten ryhmien, kuten maolaisten, puhemiehid ei
kuunneltu, valtaa ei annettu instituutioiden byrokraateille. Miehitysko-
mitean tyd oli kuitenkin hankalaa, silld erilaiset intressiryhmaét halusivat
ddnensd kuuluviin. Toiminnan hajoamisvaiheessa Nanterre-Paris Enragés
-ryhmé, Kansainvilisten Situationistien komitea ja joukko tydlaisié ja opis-
kelijoita perustivat Le Conseil pour le maintien des occupations eli Valtauksia
Ylldpitdvdn Neuvoston. Kiivaimpien mellakoitten aikana paikalla oli vain
10-12 situationistia, ts. situationistista vallankumousta teki hyvin pieni piiri,
joka laski ansiokseen sen, ettei pitinyt metelid itsestian® Neuvosto jul-
kaisi julisteita ja lentolehtisid; tdrkeimmistd teksteistd otettiin kopioita
150 000 - 200 000. Sen lisdksi tuotettiin lauluja ja nelisenkymmenté sarja-
kuvaa. Tehokkain media olivat kuitenkin graffitit talojen seinilla.
Situationistit osoittivat kirjoituksissaan sekd gaullistien ettd am-
mattiyhdistyksien ja Kommunistinen Puolueen pyrkivdn murtamaan miehi-
tykset, jotta yhteiskunnan staattinen tila sdilyisi. Situationistien mielestd
esimerkiksi ammattiyhdistysliikkeen byrokraattien pyrkimyksend on aino-
astaan tyoldisten integroiminen kapitalistiseen yhteiskuntaan. Tyoldisten
muodostamat omaehtoiset ja suoraa demokratiaa toteuttavat neuvostot
sen sijaan olisivat aito uhka byrokraattien luomalle jarjestelmélle. Yksi
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vuoden 1968 tunnetuimpia iskulauseita olikin: Ihmiskunta ei ole onnellinen
ennen kuin viimeinen byrokraatti on hirtetty viimeisen kapitalistin suoliin. En-
ragésien ja situationistien muodostama komitea antoi tydlaisille ohjeita voi-
makkaiden neuvostojen luomiseksi: ulkopuoliset voimat on torjuttava,
demokratian on oltava suoraa ja kokonaisvaltaista, paatoksenteon on oltava
yhtendistd, valtuuttajat voivat tarpeen tullen erottaa edustajansa valitto-
masti, hierarkia on poistettava, massoilla on oltava pysyvd mahdollisuus
luovaan osallistumiseen, on laajennuttava kansainvélisesti jne. Vallanku-
mouksellisen organisaation on opittava, ettei se voi endéd taistella vieraan-
tumista vastaan vieraantuneilla tavoilla’ Niité tydlaisten omia neuvostoja
ei kuitenkaan muodostettu. Epdonnistuminen johtui siitd, ettd ammatti-
yhdistykset lopulta omivat lakot, ja vallankumouksellinen lakkoilu muut-
tui kylméksi sodaksi ammattiyhdistysbyrokraattien ja tyélaisten valilla™

Situationistit pohtivat analyysissddn voiko Pariisin 1968 tapahtu-
mien yhteydessd puhua lainkaan vallankumouksen onnistumisesta tai
epdonnistumisesta, silld lukuun ottamatta porvarillista vallankumousta
yksikddn vallankumous ei ollut vield onnistunut; SI:n mielestd Pariisin
kevit oli vain yksi muutamasta vallankumouksellisesta hetkestd, joita talla
vuosisadalla on ollut, mutta alkanutta prosessia ja sen mahdollisuuksia ei
viety loppuun saakka; toisaalta situationistit olivat varsin skeptisid siitd
olisiko loppuunsaattaminen koskaan onnistunutkaan, silld se olisi johta-
nut darimmillddn kansalaissotaan ja ulkovaltojen valiintuloon. Tarkedmpaa
olikin Pariisin kevdt vallankumouksellisena eleend: sen pelkkd olemassa-
olo osoitti, ettd spektaakkeliyhteiskunta ei ole paratiisi ja ettd ihmisilla
on potentiaalia nousta sietiméttdméksi kdynyttd tilannetta vastaan. Ta-
pahtumien spontaani luonne osoitti myds, ettd usko poliittisen muutok-
sen mahdollisuuteen oli kadonnut, mutta epdonnistuminen johtui siitd,
ettd tilalle ei myoskddn ollut keksitty mitdan. Spontaani ja pirstaleinen
liikkehdinté ei ollut tietoinen menneisyydestdan eikd paamaaristddn, niinpa
68’ liike lejjui irti maasta kunnes romahti.

Vain hiukan my6hemmin romahti myés Situationistien oma liike.
He olivat julkaisseet useita kirjoituksia ja julkilausumia seké saaneet aikaan
skandaaleja, joiden luonne vaihteli Strasbourgin skandaalin kaltaisista ta-
pahtumista siihen, ettd kyberneetikko Abraham Molesia ja kuvanveistdja
Nicolas Schofferia pommitettiin tomaateilla julkisella paikalla. Situationis-
teille oli my6s ominaista jasenten erottaminen ja eroamiset, juuri siind Sk:n
hierarkisuus néakyi rdikeimmilldan. Jasenten erottaminen ei toki ole tavaton-
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ta tdmédnkaltaisille ryhmille, esimerkiksi surrealistit olivat ndyttineet esi-
merkkid, ja juuri surrealistien tyyliin situationistit tekivét joistakin erotta-
misista suuren tapahtuman, jota pohtivat kirjoituksissaan ankarasti — kuten
esimerkiksi tanskalaistaiteilija Jorgen Nashin ja hdnen kannattajiensa
kohdalla. SI mielsi polemiikin erottamisista tilaisuutena itsekritiikkiin. Jos-
kin Debord totesi vuonna 1968, ettd erottamiset eivdt ole juuri koskaan
merkinneet minkédédnlaista teoreettista edistystd Sl:ssd: ne eivit ole tuotta-
neet yhtain tasmallistdi maaritelmaa sille, miké ei ole hyvaksyttavad™
Erottamisten syyt kertovat paljon Situationistiliikkeen luonteesta ja sisdisistad
valtaklikeistd, joten lienee paikallaan luetella muutamia erottamisia, ero-
amisia ja niiden syita.

Jo Lettristisestd liikkeestd erottautunut L’Internationale Lettriste
pisti mustalle listalle Isoun, Lemaitren, Pomerandin, Bernan ja Braun. Seka
1954 tienoilla Ivan Chtcheglovin, jota syytettiin vallankumouksellisen tie-
toisuuden puutteesta. Chtcheglovin, Bernsteinin ja Debordin vélit para-
nivat mySéhemmin, sen jdlkeen kun Chtcheglov oli viettdnyt viitisen vuotta
mielisairaalassa. Jorn, Constant, Pinot-Gallizio, Bernstein ja Debord muo-
dostivat Situationistisen liikkeen teoreettisen ja organisatorisen ytimen 50-
luvun lopulla. 13. tammikuuta 1957 Wolman ja Jacques Fillon erotettiin
lettristeistd ja samalla my6s MIBIstd 'heikon luonteensa' takia. Walter Olmo,
Elena Verrone ja Piero Simondo esittelivdt SI:lle syyskuussa 1957 esseen
Kokeellisen musiikin kdsitteestd, jossa Olmo selosti ddnikokeilujaan. Debord
vastasi omalla kirjoituksellaan lokakuussa: hian syytti Olmoa ja timén kahta
tukijaa kokeilevuusprobleeman ldhestymisesta liian »idealistisella asenteel-
la» ja »oikeistolaisista ldhtokohdista». Olmo, Verrone ja Simondo, jotka
kieltdytyivat peruuttamasta tekstidan, erotettiin SI:std Pariisissa 25.-26. tam-
mikuuta 1958 pidetyssa toisessa konferenssissa.

Maaliskuussa 1958 Ralph Rumney, Italian osaston englantilainen
jdsen, erotettiin. Rumneyn oman kertomuksen mukaan syynd oli hdnen
psykomaantieteellisen raporttinsa myShéastyminen. Héan postitti Venetsiaa
koskeneen kuvaesseensd pdivdd tai paria ennen kuin hdn sai Pariisista
kirjeen, jossa kerrottiin hidnen erottamisestaan. Aviovelvoitteet, jotka liit-
tyivdt hdnen poikansa syntymadin, eivit kelvanneet my6hdstymisen puo-
lustukseksi. Walter Korun, jonka katsottiin olevan vastuussa Sl-aktiosta
Belgian kriitikkokokousta vastaan, erotettiin SI:std lokakuussa 1958. Hans
Platschek, SI:n Saksan osaston ainoa jdsen erotettiin helmikuussa 1959,
kun hén oli toiminut Sl:ssd vuoden. Internationale Situationnisten toimitus-
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kuntaan kuulunut Mohammed Dahou erosi samana vuonna. Huhtikuussa
1960 Armando, Alberts ja Oudejans erotettiin liikkeestd, koska kaksi vii-
meksi mainittua olivat suostuneet suunnittelemaan kirkkorakennuksen.
Kesdkuussa 1960 Pinot-Gallizio ja Melanotte pitivét teollisten maalausten
ndyttelyn sekd Stedelijk Museumissa Amsterdamissa ettd Notizie Galleri-
assa Turinissa. Heiddt erotettiin syytettynd yhteistydstd ‘'ideologisesti ei-
hyvidksyttdavien' tahojen kanssa. Samaan aikaan erotettiin Italian osastosta
myos Glauco Wuerich. Kesdkuussa erosi Constant, joka kyllastyi kuunte-
lemaan kritiikkid siitd ettd oli antanut etusijan tekniselle arkkitehtuuri-
muodolle sen sijaan, ettd olisi etsinyt globaalista kulttuuria. Situationistit
kirjoittivat lehdessddn Constantin tapauksesta narkastyneind siitd, ettd
hén oli suunnitellut tehtaiden malleja. Sen liséksi, ettd oli »plagioinut pari
kolme huonosti ymmarrettyd fragmenttia situationistien ideoista, talla
lipevalla luonteella ei ole esitettdvand mitddn parempaa kuin toiminta PR-
miehend integroimassa massoja kapitalistiseen teknologiasivilisaatioon»,
situationistit kirjoittivat.>

Jorn erosi situationisteista huhtikuussa 1961. Maurice Wyckaert
erotettiin. Goteborgin viides situationistikonferenssi elokuussa 1961 lisdsi
Kotényin ja de Jongin silloisen Saksan osaston julkaiseman Spur-lehden
toimituskuntaan. Marraskuussa ilmestyi lehden numero, jota he olivat kon-
sultoineet. Mutta tammikuussa 1962 Kunzelmann, Prem, Sturm, Zimmer,
Eisch, Nele, Fischer ja Stadler julkaisivat lehden seitseménnen numeron
kysymittd mitddn Kotanyilta ja de Jongilta. Seuraavassa kuussa Spur-
ryhmaldiset erotettiin SI:std. Samaan aikaan Spur-ryhmaéldiset joutuivat
poliisisyytteisiin moraalittomuudesta, pornografiasta, jumalanpilkasta ja
yllyttdimisestd mellakointiin. Syytteet johtivat lopulta Uwe Lausenin kol-
men viikon vankilatuomioon ja ehdollisiin rangaistuksiin. Erottamisten
jdlkeenkin Spur jatkoi olemassaoloaan ryhménd ja liittyi my6hemmin
Toiseen Kansainvélisten Situationistien ryhmaéén, joka erosi Slista myds
1962. Kotéanyi ja Peter Laugesen erotettiin 1963, ja seuraavana vuonna
erotettiin huumediileihin sotkeutunut Trocchi. Uwe Lausen erotettiin
maaliskuussa 1965. Seuraavina vuosina Sl:sta erosi ja erotettiin useita mui-
takin jasenid; varsinkin Michéle Bernsteinin eroaminen joulukuussa 1967
kiihdytti SI:n uudelleenmuotoutumista.

Pariisin mellakoiden aikoihin kevaallda 1968 useita jdsenid erosi
liikkeestd situationistien toimintaan pettyneind, ja ne jotka eivét eronneet,
erotettiin. Raoul Vaneigem kirjoitti kirjansa Traite de savoir-vivre a 'usage des



56

jeunes generations vuoden 1972 painoksen jdlkikirjoituksessa: »Jatin L'Inter-
nationale Situationnisten ja sen lisddntyvan tyhjin itsetdrkeyden paino-
lastin marraskuussa 1970».>° Vaneigem oli ollut niin tirkeé henkil® situatio-
nisteille, ettd hédnelle ei listattu kovinkaan pitkdd syntiluetteloa: paésyyte
héanté vastaan Vaneigemia koskevassa SI:n tiedonannossa oli passiivisuus, jonka
konkreettisin todiste oli se, ettd Vaneigem oli »lomaillut» Vélimerella Parii-
sin mellakoiden kiihkeimpéaan aikaan

Situationistit pitivét kaikkiaan kahdeksan kongressia, joista viimei-
nen oli Venetsiassa syyskuussa 1969. Sielld hyvéaksyttiin »SI:n véliaikainen
sadnnosto», joka kuvastaa liikkeen tilannetta juuri ennen hajoamista ja
»pro-situjen» aikakaudella. SI pyrki jarjestimddn liikkeensd sddnnostolld,
joka on paikoin varsin yksityiskohtainen, mutta vélja. Venetsiassa hyvak-
sytty sddnnosto kirjaa Slissd jo voimassa olleita periaatteita. Sdannostossa
todetaan, ettd SI on kansainvélinen jirjestd, sen muodostavat yksilot,
jotka ovat osoittaneet yhtélédisid kykyjd teoreettiseen ja kédytdnnolliseen
toimintaan. Namad yksilot ovat tasavertaisia SI:n demokraattisen johdon
kaikilla tasoilla.

SI jakautuu kansallisiin osastoihin. Kansallinen ymmarretdan seka
maantieteellisesti ettd kulttuurisesti; on jopa suotavaa, ettd jokainen kan-
sallinen osasto on osittain kansainvélinen. Jokainen SI:n jédsen on ilman
muuta sen kansallisen osaston jdsen, jonka alueella hidn eldd ja toimii.
Kansallisilla osastoilla tdytyy olla oma rahoituksellinen autonomiansa.
Jokainen jdsen on vastuussa SI-yhteisolle, ja SI on kollektiivisesti vastuussa
jokaisen jdsenensd kayttdytymisestd. Kaikkien SI:n jdsenten yleiskokous
on kaikista teoreettisista ja kdytannollisistd valinnoista padttdva voima,
mutta koska kdytdnnossa kaikkien on mahdotonta olla ldsnd, jasenid edus-
tavat kokouksissa delegaatiot. Néilld delegaatioilla voi olla (tai voi olla etté
ei ole) erityinen, velvoittava valtuus. Jos delegaation valtuudet on jatetty
avoimiksi, niiden tekemit paatokset ovat valtuuttajien taholta peruttavissa.
Jokainen kansallinen osasto pddttdd omalla vastuullaan alueensa toimista
ja taktiikoista SI:ln hahmottamien piélinjojen puitteissa. Jos mahdollista,
osasto julkaisee lehted, josta se vastaa itse. Osasto tai SI ei voi rajoittaa
yksil6llistd toiminnanvapautta — muutoin kuin silloin, kun projektit tai
ulkilausumat ovat SI:n vastaisia. Jokainen osasto vastaa myos liittymisista
ja valirikoista, jotka SI automaattisesti hyviksyy elleivdt ne alenna SI:n
yleistd tasoa tai saa aikaan epdtasa-arvoa jasenten kesken.
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Jos osasto erottaa jonkun, sen taytyy vélittomasti informoida syista
ja lahettaa tarpeelliset dokumentit kaikille muille osastoille. Jos muut osastot
kyseenalaistavat erottamisen, se ratkaistaan SI:n yleiskonferensissa. Yleis-
konferenssi, johon kaikki tai ainakin mahdollisimman moni jasenista osal-
listuu, kokoontuu niin usein kuin mahdollista, ja konferenssien vililla pide-
taan delegaatioiden tapaamisia. Jokaisella edustajalla on niin monta danta
kuin hénet valtuuttaneita situationisteja hdnen edustamassaan osastossa
on. Mikili osastossa on erilaisia ndkemyksid, edustajia valtuutetaan
kunkin ndkokannan puolesta, ja ddnid on kullakin edustajalla niin monta
kuin hdnen edustamaansa nidkokantaa kannattavia valtuuttajia on. Jos
jokin osasto ei voi ldhettdd edustajaansa kokoukseen, sen tulee valtuuttaa
jonkun muun osaston edustaja. Kaiken kaikkiaan situationistit pyrkivét
eraanlaiseen kollektiiviseen kontrolliin, tai niin kuin he itse halusivat sa-
noa: suoraan demokratiaan. Saannosto pyrki varmistamaan sen, etté itseddn
situationisteiksi kutsuvat, mutta liikkeeseen kuulumattomat villit yksilot
tai ryhmat eivét pystyneet »kaappaamaan» alkuperaisté SI:té itselleen.

SI:n kansainvilisyys on sindnsé kiinnostava ja ehkd hieman sur-
kuhupaisa asia, silld artikkeleissaan ja julkilausumissaan SI kaytti usein
tyylid: »julkilausuman allekirjoittivat Algerian, Belgian, Ranskan, Saksan,
Italian ja Skandinavian osastot...» Mika tarkoitti, ettd allekirjoittajina olivat
esimerkiksi Khatib, Korun, Debord, Platschek, Pinot-Gallizio ja Jorn.
Monien maiden osastoissa saattoi olla ainoastaan yksi tai kaksi jasentd
kerrallaan.

Situationistien liike siis koki vakavan kriisin 1969-70. Situationis-
tit itse selittivat kriisin johtuneen siitd, ettd erddt huomasivat toisten ly-
kdnneen heille kaiken vastuun ja operaatioiden toteuttamisen. Internatio-
nale Situationnisteen kirjoitettiin yhd vahemman kollektiivisesti, ja lehden
toimittaminen jdi yha pienemman joukon, lopulta vain muutaman jasenen
aktiivisuuden varaan.” SLn Italian osasto oli 60-luvun lopussa ja 70-luvun
alussa SI:n aktiivisin osasto; italialaiset suunnittelivat SI:n ajatusten yhte-
ndistd, manifestimuotoista julkaisemista. Jo aikaisemmin muotoiltujen
ideoiden lisdksi italialaiset halusivat painottaa manifestissa amerikkalai-
sen kapitalismin ja yhteiskunnan kritiikkid, myos ekologiset ajatukset ja
erityisesti ekologian ja talouden suhde alkoi kiinnostaa situationisteja.
Joissakin osastoissa kukoistaneesta aktiivisuudesta huolimatta Debord,
Riesel ja Viénet katsoivat parhaaksi ldhettdd SI:n jasenille kiertokirjeen
marraskuussa 1970. Kirjeessa jasenistoa syytettiin valinpitimattdmyydesta
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ja vastuun puutteesta, joka ilmeni mm. osallistumattomuutena paatoksen-
tekoon.”® Debord totesi seuraavana vuonna, etti SI:std on ollut vaarassa tulla
toimimaton, naurettava, ja mikéd pahinta, viimeinen vallankumouksellisen
spektaakkelin muoto. Vieraantuminen SI:ssi on tapahtunut klassisissa
muodoissaan: puoluepatriotismina, ylimielisend dogmatismina, pienten
klikkien muodostumisena, ideologiana ja eparehellisyytend. Debord totesi,
ettd SI on ainakin osittain epdonnistunut, ja liikkeeseen itseensa on kohdis-
tettava sama kritiikki, jonka SI on kohdistanut vallassaolevaan moderniin
yhteiskuntaan,”

Liike oli hajoamassa — ei enda erillisiin osiin, vaan lakatakseen
véhitellen olemasta. Situationisteissa oli lopulta vain kolme jdsentd, kun
Debord ja Sanguietti julistivat voittoa historiasta kirjassa La Veritable
Scissiondans L' Internationale (Internationaalin todellinen hajoaminen)® (1972).
He totesivat, ettd 60-luvun lopussa situationisteista kiinnostuneiden joukko
kasvoi valtavan suureksi, mutta nimé pro-situt »harrastivat vain tyhjaa
teeskentelyd, heilld oli hyvid aikomuksia, mutta ei kykyjd, he imitoivat
eikd heilld ollut mitddn mahdollisuuksia pddstd situationistiseen aristo-
kratiaan; itse asiassa heitd kohdeltiin niin huonosti, ettd he tajusivat itsekin
olevansa ulkopuolella»®’ Debord ja Sanguietti kayttavit tissa yhteydessa
todellakin ilmaisua 'aristokratia’, ja he rinnastavat situationistit esimerkiksi
Marxiin ja Hegeliin tavalla, joka antaa ymmartdd SI:n olleen viahintdan
yhtd tdarked ajatussuunta kuin ndiden isoisten aatteet. Muutoin La Veri-
table... on varsin katkera kirja, joka yrittdd oikeuttaa ja ponkittdd SI:n toi-
minnan ja ajatukset sellaisina kuin debordilaiset ne nékivit. Slissd teo-
reetikkojen ja kdytdnnon toimijoiden vililld ei ollut ristiriitoja, mutta
kirjassa myonnetddn, ettd SIin sisédlld oli hierarkisia suhteita, joskin ne
olivat »uudenlaisia», kdédnteisid tavanomaisille hierarkioille: ne jotka ot-
telivat, salasivat sen. Debordin ja Sanguiettin mukaan SI on aina ollut
antihierarkinen, mutta tuskin koskaan tiennyt kuinka kannattaa tasa-
arvoisuutta. He kirjoittivat myds, ettd alusta asti SI on ollut paljon laa-
jempi projekti kuin vain poliittinen vallankumousliike. SI:n vallankumous
on inhimillisten suhteiden erds muoto, koko sosiaalista kdytantdd koske-
vien universaalien intressien konflikti, ja tdssd suhteessa se poikkeaa
muista konflikteista. »Konfliktin lait ovat sen lakeja, sota on sen polku, ja
sen operaatiot ovat enemmén verrattavissa taiteeseen kuin tieteelliseen

tutkimukseen tai hyvien aikomusten luetteloimiseen, kirjoittivat Debord
ja Sanguietti.»*
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Elama on spektaakkeli

Situationistien keskeisin késite oli spektaakkeli, jonka luomisesta Guy
Debord sai kunnian. Pierre Canjuers ja Guy Debord hahmottelivat spek-
taakkeliajatusta jo kesdlld 1960. He uskoivat suhteellisen keskitettyyn
hallintaan, joka yhteiskunnassa vallitsee. Heiddn mielestddn kapitalismi
pyrki korvaamaan eldmaén tarkoituksen vapaa-ajan aktiviteeteilla ja uudel-
leenorientoimaan tuotantotoiminnan samalta pohjalta: Koska tuotanto on
helvettid vallitsevan moraalisen jérjestelmdn mukaan, todellisen eldmén
pitdd 16ytyd kulutuksesta, hyodykkeiden kdyttimisestd. Tosiasiassa ku-
luttamisen maailma on sovittua teeskentelyd, esittdmistd, jokaisen erillis-
tdmisen, vieraannuttamisen ja osallistumattomuuden maailma, jota joh-
tavat kapitalistisen systeemin organisaattorit. Suhde tekijdiden ja yleisén
viélilld on vain nédytelmien ohjaajien ja esiintyjien vélisen suhteen muun-
nos.”® Spektaakkelissa yleisd on karsinoitu kuten teatterissa omalle pai-
kalleen passiivisen katsojan rooliin, mutta samalla my&s néayttimolle esit-
tdméddn roolia: ohjaaja tekee ihmisistd oman eldmaénsa katsojia (spectateurs).

Canjuers ja Debord vaativat ihmisid kehittdmédéan todellisia tarpeita
nykyisten kompensioiden sijasta. Avantgardistit ovat toki omalta osaltaan
yrittdneet kehittdd nditd todellisia tarpeita, mutta Canjuersin ja Debordin
mielestd kokeellisen kulttuurin etsijdt eivdt voi toivoa toteuttavansa ide-
oitaan ilman vallankumouksellisen liikkeen voittoa. Toisaalta he uskoivat,
ettd vallankumouksellinen liike ei voi saada aikaan autenttisia vallan-
kumouksellisia olosuhteita ottamatta huomioon kulttuurisen avantgarden
ponnistuksia kritisoida jokapdivéistd eldmédéd ja pyrkimyksid sen vapaa-
seen jirjestelemiseen.” Tdmi ajatus luonnehtii hyvin Skn varhaiskautta
erddnlaisena vasemmistopoliittisena kulttuuriliikkeend tai painvastoin:
kulttuuri ajateltiin joka tapauksessa tasa-arvoisena ilmioénéd poliittiselle so.
vallankumoukselliselle toiminnalle, vieldpd niin ettei poliittisen toiminnan
ajateltu johtavan mihinkddn ilman kokeilevan kulttuuriavantgarden mu-
kanaoloa. Toisaalta vain vallankumous saattaa luoda edellytykset kukois-
tavalle kulttuurille. Eivétka situationistit tédssd tapauksessa ajatelleet kom-
munistista vallankumousta »Vendjan malliin», vaan jotakin aivan muuta.
Situationistit olivat varsin tinkiméttémid luodessaan uudenlaisen yhteis-
kunnan utopioita. Niihin utopioihin ei mahtunut sen kummemmin lénsi-

mainen hyvinvointikapitalismi kuin Iddn byrokraattinen valtiokapitalismi-
kaan.
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Spektaakkeliajatuksen taustalla hdilyy myos ajatus, ettd legislatiivi-
nen moderni/kapitalistinen malli on toteutettu yhteiskunnassa darimmai-
seen hegemoniaan asti vietyna. Sitd pohdittiin paljon 60-luvulla. Esimerkiksi
Althusser pyrki osoittamaan, ettd hallitseva ideologia muuttuu niin itses-
tadnselvdksi normiksi, ettd yksil6t alistuvat sen alaisuuteen ndenndisen
vapaaehtoisesti; sitd ei edes havaita ideologiaksi. Sellaiset tapahtumat
kuin Wattsin mellakka 60-luvun puolivilissd ja my6hemmin kevddn 1968
tapahtumat Ranskassa todistivat kuitenkin situationistien mielestd sen,
ettd usko kapitalistiseen liturgiaan horjuu, ja juuri siind on vallankumo-
uksen siemen. Vallankumouksen uudet polttopisteet kyseenalaistivat
nimenomaan vallitsevan systeemin perustan sellaisena kuin situationisti-
nen analyysi sen ajatteli. Kapinat kohdistuivat hyodykkeitd, urbanismia,
ideologiaa ja spektaakkelia vastaan, jolloin kumouksellisuus toimii merk-
kind tahdosta kapinoida passiivisuutta, eristdytymistd ja jokapdivéisen
elaman ikavystyttavyytta vastaan.

Spektaakkeli-késite SI:ssd oli melko suoraviivainen uusinto Marxin
vieraantumista koskevista kirjoituksista®® Vieraantumisen juuret olivat si-
tuationistien mukaan 1800-luvun teollisessa tuotannossa, ja 1900-luvulla
vieraantuminen ilmeni kulutuksessa. My6s problematiikka tuotannon ma-
teriaalisten voimien ja tuotannon sosiaalisten suhteiden vastakkaisuudesta
on suoraan Marxilta. Situationistisen teorian yhteydessa ristiriitaisuus
tuotantovoimien ja —suhteiden vélilld ndyttaytyy kontrastina toisaalta ma-
teriaalisten voimien kehittymisen salliman potentiaalin ja toisaalta ole-
massaolevien sosiaalisten suhteiden vallitseman todellisuuden vililla.
Yhteiskunnan taloudellinen tilanne sallisi my6s pelkdn hengissapysyt-
telemistason ylittdvdn toiminnan, mistd tavallaan SI ja monet muut 60-
luvun alakulttuuriliikkeet ovat erdédnlaisina esimerkkeind. Todellinen ti-
lanne nayttaytyy kuitenkin niin kuin situationistit itse asian muotoilivat:
»kauhistuttavana kontrastina eliman mahdollisten konstruktioiden ja sen
nykyisen kéyhyyden valilla»%.

Guy Debord julkaisi spektaakkeliajattelun ydinkohdat vuonna 1967
teoksessaan La société du spectacle.’’” Kirjansa ensimmaisessd kohdassa hin
toteaa, ettd yhteiskunnissa, joissa vallitsevat modernit tuotanto-olosuhteet,
koko eldmé nédyttdytyy valtavana spektaakkelien kasaumana. Kaikki mika
oli suoraan elettyd on muuttunut esittamiseksi® Tyoldinen ei tuota itsel-
leen, vaan tuottaa riippumatonta voimaa. Tdmén tuotannon menestyminen,
sen runsaus, palautuu tuottajalle riiston yltdkylldisyytend. Kaikki aika ja
tila hdanen maailmassaan muuttuu hénelle vieraaksi vieraantuneiden
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tuotteiden paljouden myotéd. Spektaakkeli on timén uuden maailman kartta,
joka kattaa tdsmaélleen sen alueen. Juuri ne voimat, jotka pakenivat meitd,
nayttaytyvit meille kaikessa vallassaan.” Debord tarkentaa, ettd spektaak-
keli ei ole kokoelma kuvia, vaan ihmisten vélinen sosiaalinen suhde, joka
valittyy kuvien kautta.” Spektaakkelilla on siis taipumus saada maailma
ndyttdytyméédn erilaisten erikoistuneiden vilittdjien kautta sen sijaan,
ettd se tavoitettaisiin suoraan.”!

Spektaakkeli yhteiskunnassa vastaa vieraantumisen konkreettista
tuottamista. Taloudellinen ekspansio on enimmékseen timén erityisen
teollisen tuottamisen laajentumista. Se miké karttuu talouden ollessa itse-
tarkoituksellisessa liikkeessd, on juuri se vieraantuminen, joka oli talouden
liikkumisen ja laajenemisen lihtokohtanakin? Thmisten tuottamat tavarat
ovat tuottajayksilostd riippumattomia, vieraita voimia, mutta ei niin, ettad
tdmad tai tuo esine ndyttdytyisi vieraantuneena tekijille, vaan kaikki esineet
ovat vieraita, ja niin ollen ne muodostavat kokonaisen maailman, joka on
erillistynyt ja vieras. Tuotteestaan erillistyneend ihminen itse tuottaa yha
kasvavalla voimalla kaikki maailmansa yksityiskohdat, ja siten havaitsee
olevansa entistéd erillistyneempi maailmastaan. Mitd enemmaén hénen elé-
méinsd on hdnen oma tuotteensa, sitd enemman héin on erillistynyt omasta
elimastddn.” Vaneigem tarkentaa titd Debordin esittimdd ajatusta totea-
malla, ettd kulutuksen alueella tavarat eivdt ole luonnostaan vieraannut-
tavia, vaan ne ehdot, jotka johtavat ostajat valitsemaan ne ja ideologia,
johon ne on kééritty. Tuotannon vilineet ja valinnan ehdollistaminen
kulutuksessa ovat petoksen peruspilareita: ne ovat valittdvid tekijoitd,
jotka saavat ihmisen tuottajana ja ihmisen kuluttajana luulemaan, ettéd he
toimivat, mutta toimimisen illuusio on tosiasiassa passiivinen tila; nima
valittdvat tekijit saattavat ihmisen pohjimmiltaan riippuvaiseen olotilaan.
Ne erottavat yksilon itsestdén, haluistaan, unelmistaan ja eldméantahdos-
taan; ihmiset alkavat uskoa tarinaan, ettet voi tulla toimeen ilman néita
valittdjid, tai valtaa, joka hallitsee niita.”

Vieraantunut ihminen eldd oman itsenséd ulkopuolella, ideaali-
kuvien vankina, hdn eldd muiden tarkkailusta, mutta ei itse tieda sitd. Ja
niin ihmiset pysyvat puuhakkaina. Tuotannon vilineitd hallitsee paddoma.
Jean Baudrillard on todennut, ettd ensimmadisend juuri pddoma kaytti
kautta koko historiansa ravinnokseen jokaisen vastaavuuden ja jokaisen
inhimillisen pdédméadrdn tuhoutumista, mikd murskasi jokaisen ideaalin
eron oikean ja véddrdn sekd hyvin ja pahan vililtd, vakiinnuttaakseen vas-
taavuuden ja vaihdon lain, pddoman vallan rautaisen lain. Pddoma oli



62

ensimmdisend harrastamassa pelottelua, abstrahoimista, asioiden irrot-
tamista toisistaan, alueiden hajottamista jne’® Siten se saattoi muokata
kulutusideologian perusedellytykset mieleisikseen. Baudrillardin mukaan
pddoma vaali todellisuutta, todellisuuden periaatetta, ja se oli myos en-
simmadinen, joka tuhosi sen kaiken kadyttdarvon, todellisen vastineen
tuotannon ja varallisuuden havittimisen yhteydessa® Itse asiassa situa-
tionistit analysoivat spektaakkeliteoriassaan juuri pddoman taipumusta
samanaikaisesti sekd vaalia todellisuuden periaatetta ettd luoda illusorista
todellisuutta. Baudrillard teki siitd sitten aikanaan varsin pitkélle viedyt
johtopadatoksensa.

Olemassaoleva talousjérjestelmd tuottaa kdyttdytymistapoja ja
manipuloi ihmisia pakottamalla heidit tukahduttamaan halunsa” Spek-
taakkeli on aluetta, jolla pakollinen raataminen on muunnettu vapaaeh-
toiseksi uhrautumiseksi.”® Debordin mukaan jopa tyytyméttomyys itses-
sddan muuttuu hyoddykkeeksi niin pian kuin taloudellinen yltikylldisyys
sallii laajentaa tuotantoa sellaisten raakamateriaalien prosessointiin’”’ De-
bord kuvailee sitd, miten ylldpidetddn jatkuvaa tyytymittdmyyden tilaa,
joka saa ihmiset luulemaan, etti on kulutettava jatkuvasti lisdd onnelli-
suuden saavuttamiseksi. Talous ei voi lakata yllyttimaéstd meitd kulutta-
maan enemmain ja enemméin, mutta kuluttaminen vailla helpotusta on
illuusioiden vaihtamista kiihtyvilld nopeudella, mikd vé&hitellen hajottaa
vaihtamisen illuusion.® Lefebvre kisittelee samoja teemoja kirjoittaessaan,
ettd kontrolloitu kulutus ei ainoastaan suunnittele kulutettavia tuotteita
vaan jopa ndiden tuotteiden kautta saadun tyydytyksen. Pelaaminen
motivaatioilla kuitenkin kieltdd ja tuhoaa motivaatiot siind laajuudessa
kuin niistd on saatu ote. Lefebvre ennakoi tdstd johtuvaa levottomuutta,
joka johtaa yleiseen arvojen kriisiin, ajatusten, filosofian, taiteen ja kult-
tuurin romahdukseen, jossa merkitykset katoavat ja tilalle tulee vain
retoriikka®™ - ajatus, joka on pyérinyt sittemmin poststrukturalistien ja de-
konstruktionistien mielessa.

Kun yhteiskunnalla on taipumus atomisoida ihmiset eristyneiksi
kuluttajiksi, se estdd kommunikaation. Jokapédivdisestd eldmaéstd tulee ndin
ollen yksityistd eldméd, erillistymisen ja spektaakkelin aluetta® Mitddn
ei myo6skddn koeta suoraan ilman vaélittdvid ideoita, silld yleinen atomi-
soitumistendenssi on pirstonut kaiken erikoistuneiksi tekniikoiksi kuten
fysiikka, biologia, sosiologia, papyrologia jne. Samanaikaisesti kuitenkin
tarve vakiinnuttaa totaliteetti on muuttunut yhé pakottavammaksi, kirjoitti
Vaneigem.®
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Kéytdannon perspektiivistd katsoen jokainen fragmentti on koko-
naisuus. Kéytdnnon vieraannuttavan vallan perspektiivistd jokainen frag-
mentti on totalitaarinen.* Marx kirjoitti, ettd »Johtuu vierautumisen ole-
muksesta, ettd jokainen ala asettaa minulle erilaisen ja vastakkaisen mit-
tapuun, [..] koska kukin niistd edustaa tiettyd ihmisen vierautumista ja
kukin maddrittdd vierautuneen olemustoiminnan erikoisen piirin, kukin
suhtautuu vierautuneesti toiseen vierautuneisuuteen»® Erikoistuneiksi,
(habermaslaisittain omalakisiksi), eriytyneet alueet ja ndiden alueiden pirs-
toutuminen erikoistuneiksi tekniikoiksi, palvelevat spektaakkelia, koska
vallassa oleva porvaristo voi sietdd muutosta vain, jos se on tyhja, abstrakti
ja kokonaisuudesta irrotettu: osittainen muutos, osien muutokset, kuten
Vaneigem huomautti® Néaennsistd mielipiteiden vastakkaisuutta, antago-
nismin karikatyyrid, kuvaa Vaneigemin mielesté erittdin hyvin tapa, jolla
valta houkuttelee jokaisen joko puolustamaan tai vastustamaan Brigitte
Bardot’ta, uusromaania, nelihevosvoimaista Citroenia, spagettia, meska-
liinia, minihameita, YK:ta, klassikkoja, nationalismia, ydinsotaa ja liftaa-
mista. Kaikilta kysytddn mielipide joka ikisestd yksityiskohdasta, jotta
estettaisiin heitd muodostamasta mielipidetta kokonaisuudesta”

Debordin mukaan spektaakkeli on todellisen yhteiskunnan epa-
realistisuuden ytimessd; se on olemassaolevan yhteiskunnan utopian ydin.
Kaikissa spesifeissdé muodoissaan, informaationa tai propagandana,
mainontana tai suorana viihdekulutuksena, spektaakkeli on sosiaalisesti
dominoivan elaman nykymuoto..* Sen padmaérd on vain se itse, olemas-
saolevan jdrjestyksen keskytyméaton diskurssi itsestddn, sen ylisteleva
monologi.” Kulttuuriselle spektaakkelille antaa sen ainoan merkityksen
hengissdpysymisen kuluttaminen, joka johtaa aina yhteiskunnallisesti
ennakoituun, suunniteltuun ja taattuun kuolemaan saakka.”

Mutta hengissédpysymisen kuluttaminen on sisillyksetonta ja laadu-
tonta eldmistd. Juuri siitd 10ytyy perusta tarpeelle tehdd jotakin muuta,
konstruoida esimerkiksi situaatioita: »Mitd haluan? En hetkien sarjaa, vaan
yhden valtavan hetken. Eletyn kokonaisuuden vailla kokemusta ajan kulu-
misesta. Ajan kulumisen tunne on yksinkertaisesti vanhenemisen tunne. Ja
kuitenkin, koska eldékseen tdytyy pysyd hengisséd, todelliset hetket, mah-
dollisuudet, ovat valttdmattd juurtuneet aikaan. Kun yritimme yhdistda
hetkid saadaksemme niistd mielihyvdad ja vapauttaaksemme niiden ela-
ménlupauksen, olemme jo oppineet kuinka konstruoida 'situaatioita'».
Situaatioiden konstruoiminen ei ole samaa kuin elimysten pyydystaminen
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viihdeteollisuuden tai taiteen tuotteista. Ihminen luo situaationsa itse, eikd
hénen tarvitse maksaa siitd, ettd ne luodaan hénelle tavoilla, joihin hén ei
voi itse puuttua. Ndenndinen, mutta tosiasiassa ehdollistettu valinnanva-
paus ei ole situationistien mielestd todellista vapautta, vaan juuri se tekee
ihmisistd kykeneméttomia tai ainakin saamattomia luomaan itse itselleen.

Situationistit yrittiviat opastaa ihmisid kdyttdméén - tai pikemmin-
kin olemaan kdyttamatta — kulutustavaroita, myos esineellistynytta kulttuu-
ria ja vapaa-aikaa. Vasta mythemmin on esimerkiksi sosiologiassa todettu,
ettei kuluttajaa voi identifioida tai arvottaa hdnen kdyttdmiensa kaupallis-
ten tuotteiden mukaan, vaan tuotteiden ja niitd kédyttdvan yleison valilla
on kuilu, jonka ulottuvuus riippuu siitd miten tuotteita kdytetdan. Asiasta
kirjoittanut de Certeau viittaa intiaanien tapaan suhtautua espanjalaisval-
loittajien tuomiin lakeihin ja tapoihin; hdnen mukaansa intiaanit meta-
forisoivat hallitsevan jérjestyksen, ja muuttivat sen toimimaan jossain
méérin heid4n omiin tarpeisiinsa mukautuen.”? Intiaanien kayttiytyminen
muistuttaa situationistien tapaa omia muiden tekoja, ja muokata niiden
merkitys heiddn omiin tarpeisiinsa. Toisaalta situationistit yrittivdt saada
ihmiset kdyttdytymddn spektaakkelimaailmassa omilla ehdoillaan, vaikka
heiddn ldhtokohtansa olikin se, ettd kuluttaja on passiivinen ja kulutetta-
van tuotteen muokattavissa.

Debord mainitsee vuonna 1988 julkaistussa kirjassaan Commentaires
sur la société du spectacle, ettd 1967 hén erotti kaksi kilpailevaa ja perdkkaistad
spektakulaarisen vallan muotoa: keskittynyt ja diffuusi 1. hajanainen spek-
taakkeli. Sittemmin on Debordin mukaan ilmestynyt myos kolmas spek-
taakkelimuoto: tdydellistynyt spektaakkeli, joka on edellisten yhdistynyt
muoto.” Mité keskittdmiseen tulee, niin kontrollikeskus on tullut salaiseksi:
sitd ei koskaan hallitse tunnettu johtaja tai selked ideologia. Hajanaisella
puolella taas spektaakkeli ei ole koskaan ennen merkinnyt niin suuressa
mitassa melkein koko yhteiskunnallisesti tuotetun kadyttdytymisen ja
objektien aluetta. Edellisistd osatekijoistd yhdistyneen spektaakkelin lo-
pullinen mielekkyys on, ettd se on integroinut itsensd todellisuuteen
samassa mitassa kuin se kuvailee todellisuutta, ja ettd se rekonstruoi to-
dellisuutta niin kuin kuvailee.”*

Lisdyksend ja uudistuksena spektaakkeliteoriaansa Debord mainit-
see uudemmassa kirjassaan myos ekologisen kriisin olevan spektaakke-
liyhteiskunnan syytd, mikd on varsin loogista Debordin teoriaa ajatel-
len.Itse asiassa Debord pddtyy Commentaires... -kirjassaan erdénlaisen
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salaliittoteorian kannalle. Sangen suoraviivaisesti Debord sysdd syyn kaikesta
medioille, silld kasvottomien vallanpitédjien tyokaluna mediat - ja etenkin
tietokone, johon kaikki on jo valmiiksi ohjelmoitu — ylldpitavat illuusiota
parhaasta mahdollisesta, tdydellisestd yhteiskunnasta. Debord uskoo my®os
valtiojohtoisen terrorismin ideaan. Terrorismin olemassaolo saa ihmiset
uskomaan demokratian paremmuuteen. Kiinnostava yksityiskohta on se,
ettd 1970-luvun terroristien tapaan Debord puhuu »niistd», kun hén tar-
koittaa valtaapitdvid salaliittolaisia. Kaiken kaikkiaan Commentaires... on
60-lukulaisen tee-se-itse-vallankumouksellisen frustraattinen purkaus kak-
sikymmentd vuotta liian my6héén; yritys saattaa ajan tasalle spektaakkeli-
teoria, joka oli aikanaan osuvaa yhteiskuntakritiikkia.

Taydellistynyt spektaakkeli on mitd ilmeisimmin Debordin kém-
pelé mukaelma Baudrillardin simulaatioteoriasta. Debord on valmis
toteamaan, ettd ero spektaakkelin ja todellisuuden vélilld on miltei haih-
tunut: endd ei ole loydettavissa todellista objektia ja todellinen merkitys
on erottamaton spektakulaarisesta representaatiosta. Se tarkoittaisi myos
sitd, ettd todellista luovuutta ei voisi erottaa sen saamista erilaisista il-
menemismuodoista eikd autenttisia toiveita voida erottaa kuluttamistar-
peita varten kehitetystd valinnan ehdollistamisesta. Taydellistynyttd spek-
taakkelia luonnehtii viisi paapiirrettd: lakkaamaton teknologinen uudistu-
minen, valtion ja talouden integraatio, yleinen salaperdisyys, valheet, joihin
ei vastata, ikuinen nykyhetki.® »Nykyisyyden voi nyt valittomasti elda
kuin muiston. Aika on alistettu pysyvasti saatavissa olevan nykyisyyden
kuvitteelliselle jarjestykselle, ja tdmédn ajan avaruudellistamisen kautta
seka aika ettd eldmd ovat kadonneet yhdessa.»® Situationistit viittasivat
esimerkiksi kaitafilmikameramainokseen, jonka teksti kuului: »j'aime ma
caméra parce que j'aime vivre», (rakastan kameraani, koska rakastan elamaa).
Debord totesi kyynisesti kysymyksen olevan siitd, ettd kun rakastaa ela-
mas, menee elokuviin’’ Spektaakkeli kieltid mm. historian merkityksen
menneisyytend, koska esimerkiksi kameran ja elokuvien avulla kaikki on
koska tahansa esitettdvissd nykyhetkend, ja kadadnteisesti: nykyhetki on
kameran kautta elettynd samanaikaisesti jo muisto. Kasvottomat hallitsijat
ovat pakottaneet ihmiset kadottamaan historiantajun, koska historia on
ainoa uutuuden mittapuu. Koska yhteiskunnan kauppaamat uutuudet
eivdt ole todellisia uutuuksia, mittapuu on pakko havittdd, jotta petos
ei paljastuisi.
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Valheet, joihin ei vastata, ovat onnistuneet eliminoimaan yleisen
mielipiteen, joka ensin kadotti kyvyn tulla kuulluksi ja sitten hyvin nopeasti
hajosi kokonaan. Télld on Debordin mielestd mitd ilmeisemmin merkittdvia
seurauksia politiikalle, sovelletuille tieteille, lainsdddéntosysteemille ja tai-
teille.”® Hénestd nimenomaan nykyinen asiantuntijakulttuuri pitdd huolen
valheista: »Aina kun yksil6t kadottavat kyvyn ndhda asioita itse, asiantunti-
jat ovat valmiita tarjoamaan absoluuttisen varmistuksen.»” Sen sijaan, ettd
tiede tutkisi olennaisia asioita, sitd pyydetdédn spekataakkeliyhteiskunnassa
viipymittd oikeuttamaan kaikki mité tapahtuu.” Monet teoreetikot ovatkin
todenneet, ettd eksperteistd on tullut vélttdméaton osa systeemin uusinta-
mismekanismia. Debord itse vastustaa asiantuntijoita hyvin vakuuttavaan
sdvyyn ja tarjoaa kuitenkin oikeaa tietoa ikddn kuin ylhddltd pdin, mutta
toisaalta hén ei itse esiinny niinkddn eksperttind kuin profeettana: »Anti-
spektakulaarinen kuuluisuus on tullut 4drimmaéisen harvinaiseksi. Mind itse
olen yksi viimeisistd, jotka ovat sdilyttdineet sen, eikd minulla koskaan
muunlaista ole ollut», kirjoitti Debord 1988'"! — hiukan katkerana, alkoholi-
soituneena ja unohdettuna vallankumouksellisena.

Leikkiva ihminen

Debord ehkéd nostettiin erdanlaiseksi situationistien johtohahmoksi, mutta
hédnen rinnallaan Raoul Vaneigem oli tdrked situationististen ideoiden ja
teorian luoja. Vaneigem liittyi situationisteihin vasta 1961, jolloin esimer-
kiksi Asger Jorn oli jo eronnut ryhmistd ja situationistien ensimméinen
»taiteellisempi» ja kulttuuripoliittisempi viisivuotiskausi oli pdattymaéssé;
sen jdlkeen situationistien historiassa seurasi selkeésti poliittisempi ja tai-
teelle jopa vihamielinen jakso. Vaneigem oli teoreetikko, ei niinkddn toimin-
nan mies, ja 60-luvun lopulla hén osallistuikin situationistien tapaamisiin
varsin vaiteliaana taustahahmona, mistd hidntd myds alituiseen arvosteltiin.
Vaneigemin teksteistd nidkee, ettd hdn oli pohjimmiltaan paitsi idealisti
myo6s romantikko; hédnen tekstinsd on Debordin hiukan suoraan ja jopa
kémpel66n ilmaisuun verrattuna jopa kiihkedn metaforista ja runollista.
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Vaneigem kirjoitti vuosina 1963-65 kirjan Traite de savoir-vivre a
l'usage des jeunes generations ja Banalites de base, joka julkaistiin vasta 1967.
Internationale Situationnistessa julkaistiin vuosina 1962-63 useita Vaneigemin
teksteja otsikolla Banalites de base. Niissd hédn kasitteli mm. vieraantumisen
problematiikkaa, myyttid ja spektaakkelia, samoja teemoja, joita hin kisit-
teli kirjassaan. Jokapiiviisen elimin vallankumous ja Perusbanaliteetit'™ sisal-
tavat useimmat niistd periaatteista, joiden pohjalta Debord kirjoitti spek-
taakkeliteoriansa. Vaneigemin ajatusten perusta on sosiaalisten suhteiden
tila yhteiskunnassa, josta kéyhyys on materiaalisen hengissdpysymisen
nimissd poistettu mutta jossa se on syventynyt, jos katsomme tapaamme
elad."® »Kuka haluaa maailman, jossa takuu siitd ettemme kuole nalkain
saa aikaan riskin kuolla ikdvystymiseen».'* Situationistien ideat eivit Va-
neigemin mukaan ole muuta kuin uskollisia kehitelmia teoista, joita tu-
hannet ihmiset yrittdvat jatkuvasti tehdd, kun he yrittdvat estdd uutta
pdivaa olemast vain kaksikymmentineljd tuntia tuhlattua aikaa.®

»Tunnemme taistelukentdn», Vaneigem julisti situationistien puo-
lesta. »Ongelmana on nyt kuinka valmistautua taisteluun ennen kuin pa-
tafyysikko, aseistautuneena kokonaisndkemykselld ilman tekniikkaa, ja
kyberneetikko, aseistautuneena tekniikalla ilman kokonaisndkemysti,
saattavat taydelliseksi poliittisen yhdyntinsa.»'* Situationistit kiistivat kil-
pailevansa muiden nidkemysten kanssa, silld he asettivat itsensd kokonaan
kaikkien muiden nidkemysten ulkopuolelle ja katsoivat oikeudekseen kriti-
soida kaikkia ndkemyksid — my®s omaansa, jota oli tarkoitus tarkistaa ja
muuttaa jatkuvasti.

Vaneigemin kirja jokapdivdisen elamén vallankumouksesta sisél-
taa pitkéllisida pohdintoja nyky-yhteiskunnan eldmaéntilanteeseen johta-
neista historiallisista seikoista. Vaneigem pohtii herra-orja —asetelmaa ja
vallan luonteen muuttumista: kun porvaristo otti vallan, vallan yhteni-
syys tuhoutui. Pyha yksityinen méaaradysvalta sekularisoitui kapitalistisissa
mekanismeissa. Vapautettuna vallan otteesta totaliteetista tuli jdlleen ker-
ran konkreettinen ja valiton. Pirstoutumisen aikakausi ei ole ollut mitdan
muuta kuin sarja yrityksid tavoittaa saavuttamaton yhtendisyys, muodos-
taa uudelleen jokin pyhdn korvike, jonka taakse valta voi suojautua.
Vaneigem kirjoittaa, ettd vallankumouksellinen hetki on silloin kun »kaikki
mitd todellisuus esittdd 16ytdd vélittdmén representaation. Kaiken muun
ajan hierarkinen mahti, jolta jatkuvasti riistetddn sen maagiset ja mystiset
arvonmerkit, ponnistelee saadakseen jokaisen unohtamaan ettd totalitee-
tin (joka ei koskaan ole ollut muuta kuin todellisuus!) petos paljastuu».”
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Myytti on Vaneigemin mukaan absoluuttinen yksikkd, jossa
maailman ristiriitaisuudet saavat ndenndisen ratkaisun, sopusointuinen ja
alituisesti harmonisoitu visio, joka heijastaa ja vahvistaa jirjestysta.'®
Desakralisoituna ja fragmentoituna myytti kadottaa suurenmoisuutensa ja
henkisyytensd. Siitd tulee koyhtynyt muoto, jolla on entinen luonteensa,
mutta se paljastuu konkreettisella, karkealla ja kouriintuntuvalla tavalla.
Vaneigem toteaa, ettd spektaakkeli ei ole muuta kuin desakralisoitu ja
fragmentoitu myytti'”, joka yrittdd epdtoivoisesti esittdytyd yhteniisend
kuvana. Mutta sen luoman kuvan takana ei ole mitdén, ei enda sitd py-
hdd, joka menneind vuosisatoina suojeli hallitsijoiden ja aateliston valtaa.
Situationisteille oli ominaista ajatus, ettd tavara spektaakkeliksi muuttu-
neena, muuttuneena ndenndisen luonnolliseksi ja itsendiseksi, on ominut
aikaisemmin uskonnon ja myytin toimittaman funktion.

Totaalisen hallinnan aikakaudella kapitalismi on tuottanut oman
uskontonsa, spektaakkelin, kirjoittivat Strasbourgin opiskelijakapinalliset
syksylld 1966. Ajatus modernista yhteiskunnasta ja etenkin taiteesta uskon-
non korvikkeena on tuon tuostakin pulpahtanut esiin timén vuosisadan
teoreetikoiden teksteissd, tdssd suhteessa situationistit eividt olleet miten-
kéddn poikkeavia. Taide on télld vuosisadalla pyhittdnyt itsensd ja vaatinut
oikeutta asettaa omia mittapuitaan. Esimerkiksi draamatutkija George E.
Wellwarthin mukaan tilld uudella uskonnolla on omat riittinsd, joista
yksi on kielen systemaattinen korruptointi; esimerkiksi taiteen autonomiaa
ja estetismid julistavat iskulauseet korvaavat rukouksen. Ihminen kohtaa
yhteyden kollektiivisen inhimillisen koneiston kanssa toistellessaan ritu-
aalisesti iskulausefraaseja, joiden subjektiivinen merkitys tuhoaa objektii-
visia merkityksid, ts. mahdollisuuden tarkastella todellisuutta realistisesti
ja objektiivisesti.

Vaneigem kuvailee spektaakkelin luonnetta runollisesti ndennai-
syyksien organisaatioksi, joka pyrkii lentdvan linnun muodostaman varjon
liikkumattomuuteen. Mutta timéd pyrkimys péddsee vain turhan toiveen
tasolle, toiveen, joka liittyy johtavan luokan pyrkimyksiin lujittaa valtansa
pakenemalla historian kulkua. Historiaton tila on ollut modernin yhteis-
kunnan tavoitteena, mutta ajan kulkua ei ole saatu pyséytetyksi, ei sii-
tdkdan huolimatta, ettd aika on alistettu pysyvésti saatavissa olevalle ku-
vitteelliselle nykyisyydelle, kuten Debord totesi. Vaikka kamerat sdiloisivat
nykyisyyden salamannopeasti muistoksi, ndmé kuvat eivdt jahmety lo-
pullisesti pysyviksi, vaan ennen pitkdd niille muodostuu oma historiansa.
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Myytin ja sen fragmentoituneen, epapyhén jilkeldisen, spektaakkelin, va-
lilld on tdrked ero tavassa jolla kumpikin vastustaa tosiasioiden kritiikkia.

Vaneigem ennustaa, ettd tulee aika, jolloin yhtendisyyden myytti
on niin kylldstetty tosiasioiden kritiikilld, ettd se ei voi muuntua enéi ta-
kaisin koherentiksi myytiksi.'® Johdattelemalla historian ndenniisyyksiin
porvarillinen vallankumous historisoi ndenndisyydet ja tekee siten véis-
tamattomaksi siirtymisen spektaakkelin hajanaisuudesta hajanaisuuden
spektaakkeliin.''! Itse asiassa Baudrillard viittaa tihdn simulaatioteorias-
saan: Kun todellisuus ei endd ole sitd mitd se oli, nostalgia saa tdyden
merkityksensd. Myytit alkuperisté ja todellisuuden kuvista, kdytetysté to-
tuudesta, objektiivisuudesta ja autenttisuudesta lisddntyvit nopeasti’?
Myyteistd tulee historiaa, mutta koska todellisuus ei endéd ole ennallaan
ja myytit muuttuvat vaihtoehtoisiksi ja péaéllekkéisiksi, ne my6s pirstou-
tuvat fragmentaarisiksi: yhtendinen maailmankuva hajoaa. Kaiken lisdksi
spektaakkelin rakenteet ovat kriisissé, koska niin monta palloa taytyy pitda
yhtdaikaa ilmassa, kuten Vaneigem totesi. Koska spektaakkelin tdytyy olla
kaikkialla, siité tulee laimea ja siséisesti ristiriitainen.'®

Jos aiempina vuosikymmeniné taide ja eldmaé oli néhty toisistaan
vieraantuneina, niin 60-luvulla ty6 ja eldméd néhtiin yhtd lailla vieraantu-
neina toisistaan, ja mikd pahinta, eldma ja vapaa-aika olivat my®0s toisistaan
vieraantunut pari. 60-luvun yhteiskuntakritiikki ei ollut niinkdén taloudel-
lista kuin sosiologista, koyhyydestd tai kriiseistd ei puhuttu niin paljon
kuin vieraantumisesta ja byrokratiositumisesta. »Svengaavan 60-luvun»
taloudelliset probleemat koskettelivat enemmaén vapaa-aikaa kuin tyota
ja enemmaén jakelua kuin tuotantoa. Situationisteilla oli joltinenkin osuus
taméansuuntaisten ajatusten jasentdmisesséd ja nimenomaan vieraantumisen
syiden analysoinnissa.

Spektaakkeli on ominut my6s vapaa-ajan, josta on tullut kulutuk-
sen ehdoilla suoritettua toimintaa: ihmiset kuluttavat vapaa-aikaa harras-
tamalla esimerkiksi turismia. Situationistien utopia oli tyon ja leikin yh-
distiminen ja perinteisten ty6td ja vapaa-aikaa erottavien kategorioiden
purkaminen: tyon eliminoiminen tapahtuisi uudenlaisen vapaan toiminnan
hyviiksi.** Situationistit halusivat erottautua sosiologeista, jotka luonnolli-
sesti tukevat jokapdivdisen elamin uudistamispyrkimyksid, mutta ei niin-
kddn eliminoimalla ty6, vaan pyrkimyksilld organisoida sille hyvitysta
loma-aikana, ts. sosiologit toimivat perinteisid kategorioita séilyttden.
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SLn vallankumouksellinen projekti ei hyvéaksynyt klassista pelin
ideaa, joka on tilaan ja aikaan rajattua ja sédntdjen hallitsemaa.'” Situationis-
tien peli ajelehtimisineen ja psykomaantieteellisine tutkimuksineen sisalsi
toki joitakin itse luotuja sddntdjd, mutta se erosi pelin klassisesta kasit-
teestd siind, ettd se kielsi jyrkasti kilpailun ja jokapédivéisestd eldmaésta
erottautumisen elementit, jotka ovat olennaisia perinnéiselle pelin kasit-
teelle. Sen sijaan leikki ndhtiin hierarkioista vapauttavana toimintana,
jossa kielletddn uhrautuvuus, roolit ja johtajat. Leikin puitteissa itseilmaisu
vapautuu ja sosiaaliset suhteet muuttuvat lapindkyvammiksi. Vaneigemin
mukaan leikilld ja rituaalilla on se olennainen ero, ettd hetkend jona uh-
rautumisen idea tulee esiin, peli muuttuu pyhéksi ja sen sdédnnoistéd tulee
riittejd. Leikkijoille pelin sd&nnoét muodostuvat niitd toteutettaessa kiinte-
aksi osaksi itse leikkid, sddnnot ovat erdédnlaisia pelivdlineitd, mutta Py-
hin alueella rituaaleilla ei voi leikkid, ne voidaan vain murtaa.

Vaneigemin mijelestd ainoastaan leikki voi avata mahdollisuuksia
taydelliseen vapauteen, silld leikin puitteissa on mahdollista ajatella esi-
merkiksi Chartres’n katedraalin muuttamista huvipuistoksi, labyrintiksi tai
ampumaradaksi.'’® Rituaaleja uusintava ja ylldpitiva yhteiskunta ei kuiten-
kaan salli sellaisia mahdollisuuksia. Vaneigemin ajatukset perustuvat var-
masti jossain mddrin Asger Jornin toteamuksiin leikistd. Jorn ja Constant
olivat varsin kiinnostuneita Johan Huizingan teoksesta Homo ludens, Leik-
kivd ihminen; Huizinga jdljitti leikin idean festivaaleihin ja taiteeseen,
musiikin ja tanssin rytmeihin, naamioihin, toteemeihin ja ornamentaalisten
motiivien maagisiin sokkeloihin. Vuonna 1948 Jorn kirjoitti, ettd jos leikki
jatkuu aikuisilla luonnollisena eliménvoimana niin, ettd luova spontaani-
suus sdilyy, se on rituaalin siséltd, inhimillisyys ja elamé ovat sen keskei-
sin siséltd, ja rituaalin muoto muuttuu keskeytymitta sen elivan sisallon
mukaan. Mutta jos leikistd puuttuu sen elinvoimainen tarkoitus, siitd tulee
seremonia, joka jahmettyy tyhjaksi muodoksi ja jolla ei ole muuta tarkoi-
tusta kuin sen oma formalismi, muotojen noudattaminen."’

Myos Lefebvre pohti festivaalin kisitettd, mutta hiukan laajem-
massa mielessd, késitteend jossa leikki ja pelit ovat vain yksi aspekti. Vuon-
na 1968 hén siteeraa parikymmentd vuotta aikaisemmin julkaistua teos-
taan Introduction a la critique de la vie quotidienne: »Tyyli on degeneroitunut
kulttuuriin - jakautunut massojen jokapéivéiseen kulttuuriin ja korkeam-
paan kulttuuriin, ero, joka johtaa erikoistumiseen ja rappeutumiseen».®
Lefebvre toteaa, ettd taide ei voi korvata tyylid eiké festivaalia, vaan se on
yhé spesialisoituneempi toimintamuoto, joka parodioi festivaalia.
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Lefebvre kannatti elamadn muuntamista »taiteeksi» festivaalin kaut-
ta, silld se mahdollistaisi autenttisen kokemuksen: ihmiset saisivat kokea
vapauden ja samalla tiedostaa vieraantumisen luonteen, sen levidmisen
mitat ja sen valtavan voiman. Niinpé Lefebvre toteaa, ettd festivaali ei kui-
tenkaan ole tyystin kadonnut, vaan eldd kokoontumisissa, juhlissa ja huvi-
puistoissa. Ne ovat kuitenkin vain korvikkeita. Lefebvren mielestd festi-
vaalin elvyttdmisprojekti ndyttdisi olevan oikeutettu yhteiskunnassa, jolle
on tyypillistd kdyhyyden puuttuminen ja urbanismin kasvu — samat edel-
lytykset, jotka situationistit maérittelivit omalle projektilleen. Situatio-
nistit ovat Lefebvrelle velkaa my®s ajatuksesta, ettd vallankumous, olipa se
vakivaltainen tai vékivallaton, saa uuden merkityksen arkisesta vapautu-
misena ja festivaalin elvyttdjand. Tamd vallankumous ei rajoitu vain ta-
loudelliselle, poliittiselle tai ideologiselle alueelle, vaan sen erityisend
kohteena on jokapdivéisen eldmédn tuhoaminen; siirtymiskausi saa niin
ollen myds uuden merkityksen jokapédivéisen elamédn vastustamisesta ja
sen uudelleenorganisoinnista. Kun rationaliteetin ja autoritaarisuuden naa-
mio riisutaan, antiteesi arjen ja festivaalin - tai tyon ja vapaa-ajan - vélilla
ei end4 ole yhteiskunnan perusta.'”

Vaneigemin kasityksen mukaan inhimillinen olento ei tee itsestdan
ulkopuolista suoraan, luonteensa mukaan, vaan aina tietyn Muodon kautta,
ja timd@ Muoto, olemistapa, tapa puhua ja reagoida, ei ole ldhtoisin hdnesta
itsestdén, vaan on laitettu hineen ulkopuolelta.”® Alistuessaan poimimaan
kayttdytymismalleja esimerkiksi televisiosta ja elokuvista ihminen uhraa
todelliset halunsa. Uhrautumisen ideologia oli yksi Vaneigemin ajattelun
polttopisteitd. Hanen mielestddn tdrkeintd on vastustaa spektaakkelia, jossa
jokainen kieltdd itsensd, erillistymistd, jolle yksityiselimé perustuu, ja uh-
rautumista, silld hyoddyllisen kdrsimyksen ja vapaaehtoisen uhrautumisen
periaate muodostaa aina kestivimman perustan hierarkiselle vallalle'*

Vaneigem toteaa, ettd sosiaalista adaptaatiota, roolimallien omaksu-
mista, instituutioiden kuten avioliitto, perhe jne. hyvdksymistd voi kutsua
uhrautumiseksi, silld sosiaalisten mallien valittdimad Muoto ja rituaalit erot-
tavat ihmisen todellisista haluistaan. Ihmiset on asetettu renessanssiratio-
nalistien kehittelemdan perspektiiviin: katseiden, ajatusten ja eleiden on
tuskin mahdollista paeta niitd jarjestdvan ja muovaavan kaukaisen pako-
pisteen vetovoimaa, joka sijoittaa ne spektaakkeliinsa'? Vaneigemin mie-
lestd perimmadinen syy siihen, ettd ihmiset arvostavat rooleja enemmain
kuin omaa eldimdinsd on se, ettd heiddn eldmidnsd on arvotonta. Silld
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kulutusyhteiskunnan silmisséd kéyhyys on kaikkea sitd, mitd ei voida il-
maista kuluttamisen termein. Spektakulaarisesta ndkokulmasta katsoen
ihmisen alentaminen kuluttajaksi on kuitenkin rikastuttavaa: mitd enem-
madn tavaroita hdnelld on sitd useampia rooleja hén esittdd, sitdi enemmaén
hin on.'?

Eldmén tuntuminen »arvottomalta» voi kuitenkin johtaa myds sel-
laisten varsin omalaatuisten roolien hakemiseen kuin massamurhaaja tai
vaikkapa uusnatsi. Silloin padsystd julkisuuteen, kaikkien tietoisuuteen,
tulee symbolinen arvo sindnsd. Monet ns. postmoderniteoreetikot ovat
pitdneet esimerkiksi huliganismia ja terroritekoja erddnlaisena selviyty-
misstrategiana (spektaakkeli)yhteiskunnassa. Sellaisten tekojen julkisuus-
arvo todellakin luo roolin, jonka avulla ihminen voi méaritelld paikkaansa;
syntyy kuvitteellisia yhteistjd, jengejd, jotka siis ovat syntyneet pelkéstdan
»rooliryhmien» perustalta. Yhteiskunnassa, joka ei kunnioita minkédénlaisia
arvoja ei juuri ole vélid, vaikka rooli olisikin negatiivinen. Ovatko massa-
murhaajat siis sellaisen spektaakkeliyhteiskunnan tuotteita, jossa ihmi-
nen ahdistuu ilman sopivaa roolia? Kun ihminen pakotetaan etsimadian
rooli, hdn saattaa 16ytdd sen siitd, ettd pédédsee vaikka vain yhden kerran
eldmaéssa televisioon — jos ei muuten niin tappamalla tarpeeksi monta ih-
mistd, niin kuin monien joukkomurhaajien haastattelut Yhdysvalloissa
ovat kertoneet.

Tarve identifioitua on tdrkedmpéda Vallalle kuin identifioitumis-
mallit."”™ Esimerkiksi Michel Maffesolin neo-tribalismiajatuksia seuraten
Zygmunt Bauman toteaa, ettd kuvitteellisten yhteiséjen maailmassa hen-
gissdpysyttelemisen taistelu on myds taistelua esiinpéddsystd. Niinpd ka-
tutappeluilla ennen ja jdlkeen jalkapallomatsin, lentokonekaappauksilla,
tarkkaan kohdistetuilla tai umpiméhkaisilléd terrori-iskuilla, hautojen héapai-
semiselld, graffiteilla julkisten rakennusten seinilld, itsensdpaljastamisella
ja muilla vastaavilla teoilla on symbolista arvoa. Aikaansaaduilla tuhoilla
ei niinkddn ole merkitystd, vaan teon symbolinen arvo merkitsee jotakin:
se etti on saatu julkista huomiota.'®

Situationistit kiinnittivit huomiota samantyyppisiin tekoihin,
mutta he tulkitsivat ne spektaakkelimaailmaa vastustaviksi muodoiksi:
kauppojen ikkunoiden ja neonmainosten rikkominen oli hyokkdys kulu-
tusyhteiskunnan »samanaikaisesti sekd kaikkein symbolisimpia ettd haa-
voittuvimpia kohtia»'®® vastaan. Hyokkédykset autoja vastaan olivat itse-
puolustuseleitd kulutuksen vieraantumisen keskeistd objektia vastaan.
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Hyokkéykset painokoneita ja television uutisreporttereita vastaan SI naki
konkreettisina reaktioina ehdollistamisvoimia vastaan.'” Situationistit eivat
itse harrastaneet ndita hyokkayksia laajassa mitassa, mutta he nakivat nuo-
rison harrastamat hyokkdykset nimenomaan spektaakkelimaailmaa vas-
tustavina tekoina. Situationistien mielestd spektaakkeli tdytyy kohdata
sielld, missd se on kaikkein spektakulaarisin: kulttuurin alueella ja symbo-
leissaan. Spektaakkeliyhteiskunnan kimppuun voi pédastd hyokkaamalla
sen symboleja vastaan, ja tehokkainta se on yhtd lailla symbolisin elein;
spektaakkelia voi vastustaa vain spektaakkelilla, ja spektaakkelin voi kdan-
tdd itseddn vastaan ottamalla sen kirjaimellisesti. Niinpd situationistit
arvostivat poliittista teatteria, jossa symboliset eleet ovat niiden esittajille
aivan yhta merkityksellisid kuin todelliset teot.

Situationistien tarkoittamilla hyokkayksilld ja julkisuushakuisilla
teoilla ei ehké ole mitdén eroa silloin kun niitd tehddan. Tuskin nuoriso
sen enempad kuin jalkapallohuligaanitkaan pohtivat tekojensa motiiveja;
SI halusi kuitenkin kiinnittdd huomiota julkisuutta tavoitteleviin tekoihin
ja madrittdd sen oikeutetuksi kapinoinniksi yhteiskuntaa vastaan. Situa-
tionistit eivdt konkretisoineet rajoja oikeutettujen tekojen ja moraalisesti
vadrien tekojen vililld, mutta heiddn teksteistddn voi péadtelld, ettd ai-
neellisen tavaran tuhoaminen on oikeutettua kapinaa. Seitseménkym-
mentédluvun alussa he kylléd julistivat, ettei ole mitdan syytd olla tekemi-
sissd terrorismin kanssa.'® Ilmeisesti timéan reaktion saivat aikaan Angry
Brigaden kaltaiset vékivaltaista terrorismia harrastaneet ryhmat, jotka
halusivat julistautua enemman tai vdhemman situationistisiksi. Sekd Bau-
man ettd situationistit pitdvat erilaisia »laittomuuksia» symbolisina ilmai-
suina, mutta ero 60-lukulaisen situationistisen (»olemme sitd mieltd, etta
maailma pitdisi muuttaa») ja 90-lukulaisen (postmodernin) ajattelun vaélilla
on siind, ettd situationistit halusivat 16ytdd nuorison laittomuuksista jon-
kun tendenssin, vallankumouksen siemenid, kun jotkut nykyteoreetikot
sen sijaan ndkevit niissd fragmentoitumista, joka johtuu postmodernin
yhteiskunnan privatisoitumisesta ja saattaa lopulta johtaa (»rooliryhmien»
perustalta) syntyneiden yhteisdjen keskindiseen sotaa — kaikkien sotaan
kaikkia vastaan, eikd endd suinkaan proletariaatin sotaan oletettuja valta-
keskuksia vastaan.

Robert Hewison toteaa 60-luvun kulttuuria kasittelevdssa kirjas-
saan, ettd undergroundin ja sen kulttuurin valilld, jota underground vas-
tusti, keskeisin ndkemysero oli todellisuuden maéaérittelemisessa. Oliko
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todellisuus ldnsimaisen yhteiskunnan jokapéiviistd kokemusmaailmaa,
jossa nautinnot ja tuskat on tarkkaan rajattu — vai peittadko sellainen yhteis-
kunta jonkin suuremman todellisuuden, joka késittdd paljon harmoni-
sempia ihmistenvilisid suhteita ja harmonian myos ihmisen suhteessa
ympdéristoonsd. Onko materiaalinen vapaus vain ndenndisvapautta, ky-
syttiin, ja vastausta etsittiin ihmisen henkisistd voimavaroista; 60-luvulla
kddnnyttiin sisddnpdin. Kielen ndhtiin peittdvan todelliset kokemukset,
ja logiikan ja kieliopin ajateltiin ylldpitdvan véaadrda todellisuutta — ajatus,
jota radikaalit avantgardeliikkeet ovat pohtineet viime vuosisadan alusta
saakka. Situationistien spektaakkeliteoria jdsensi juuri todellisuuden luon-
teesta virinneitd kysymyksia ja toimi hyvin suhteellisen kokonaisvaltaisena
yhteiskunta-analyysind ja selitysmallina. Siitd huolimatta, ettd situationis-
titkin etsivdt ratkaisuja ihmisten henkisten voimavarojen kehittdmisestd,
he olivat muihin aikansa underground-liikkeisiin verrattuna vdhem-
mén sisddnpdinkadntyneitd; he eivdat myoskdan piitanneet sellaisista dari-
ilmidistd kuin 60-luvun lopun hippi- ja LSD-kulttuuri.

Debordin La société du spectacle oli situationistien itsensd mukaan
vuonna 1968 kirjakaupoista eniten varastettu kirja. Olipa se totta tai ei, niin
joka tapauksessa spektaakkeliteoria vaikutti moniin ns. 60-lukulaisiin ajatte-
lijoihin. Esimerkiksi Baudrillardin simulaatioteoria on velkaa Debordin
teorialle, joskin tarkkaan ottaen simulaatioteorian voi ndhda synteesina de-
bordilaisesta spektaakkelista ja Barthesin semioottisista tutkimuksista, kuten
Peter Halley on erddssi haastattelussa todennut.'” Alastair Bonnett on kir-
joittanut situationisteja kasittelevdssd artikkelissaan, ettd huolimatta situ-
ationismin ja Baudrillardin vélilld olevista filosofisista siteistd, ne hajoavat
kun tullaan poliittisiin ambitioihin. Kun Baudrillard, ja hdntd myoétéilevét
taiteilijat, laativat alituiseen hiuksianostattavia julistuksia todellisuuden
lopusta simulakrumin aikakautena (mikd on Bonnettin mielestd Baudril-
lardin apaattinen versio spektaakkelista), he eivit edes teeskentele tarjo-
avansa minkaénlaista vastusta tille prosessille.”*® Baudrillardin teoria on
todellakin kliinisen filosofinen verrattuna Debordin selkedsti poliittiseen
teoriaan. Toisaalta Baudrillard toteaakin, ettemme enéé eld spektaakkeli-
yhteiskunnassa, josta situationistit puhuivat.'”' Mutta misti sitten »alkaa»
simulaatioyhteiskunta?

Baudrillard kirjoittaa, ettd simulaatio ei vastaa karttaa todellisuu-
desta, todellisuuden toisintoa tai peilikuvaa, vaan se on sellaisten todelli-
suuden mallien joukko, joilla ei ole alkuperaa tai todellisuutta. Ero maaston



76

ja kartan vililla on se, mikd abstraktiossa on kiehtovinta: runous, késittei-
den magiikka ja todellisuuden kiehtovuus.* Baudrillardin ajattelu poikkeaa
Debordin teoriasta siind, ettd Debord kirjoitti spektaakkelin olevan nimen-
omaan tismillinen kartta siitd ajasta ja tilasta, jonka tyoldinen kokee vie-
raana; spektaakkeli on kuvien kautta valittyvd sosiaalinen suhde, ts. ih-
minen on kuvien kautta esitetyn oman eldménséd katselija. Naméa kuvat
eivdt kuvasta todellisuutta, mutta siind missd Baudrillard kirjoittaa tilasta,
joka ei ole tosi eikd valheellinen, Debord tekee selvdn rajan totuuden ja
valheen vilille: spektaakkeli on totena esitetty valhe. Joskin télld valheella
on jatkuva taipumus pyrkid peittdimdén jdlkensd ja eliminoimaan kaikki
alkuperdiseen, oikeaan, viittaava.

Spektaakkelilla on taipumus saada maailma ndyttdytymaén eri-
laisten erikoistuneiden vilittdjien kautta sen sijaan, ettd se tavoitettaisiin
suoraan.'® Spektaakkelissa ei ole sijaa kiehtovalle abstraktiolle, runoudelle
ja kasitteiden magiikalle positiivisessa mielessd, vaan valittdjat, kuvat, esit-
tdvdat ruman ja vadristyneen todellisuuden kitsiytyneend »hyvéna ja kau-
niina» totuutena, puuteroituna pakettina. Baudrillardin mukaan kuva hei-
jastaa ensin perimmaistéd todellisuutta, sitten se peittdd ja vadristda perim-
madisen todellisuuden, sen jdlkeen se peittdd perimmaiisen todellisuuden
puuttumisen, ja lopulta silld ei ole mitddn suhdetta mihinkdan todellisuu-
teen, vaan se on itsensd puhdas simulakrumi.’* Debordin ajatus spektaak-
kelista loksahtaa ensimmadisen ja toisen vaiheen vilille, ldhemmas ajatusta
kuvasta todellisuuden peittdjana. Debordilla on jo se ajatuksen itu, ettei
paikkaansapitdvid karttoja olekaan. Pohjoista pallonpuoliskoa painottavat
projektiot saavat Afrikan nayttiméén paljon todellista pienemmaltd, mutta
Debord uskoi kuitenkin Afrikan olemassaoloon. Debord ja situationistit
uskoivat siis vield todellisuuden olemassaoloon ja sen tavoitettavuuteen,
kun Baudrillard puolestaan toteaa varsin kyynisesti, ettd kuvien takana ei
ole mitdan.

Spektaakkeli toimii kuten kitsch: se luo korvikkeita; sen jatkuva
pyrkimys on korvata todellinen keinotekoisella. Taideteoreetikko Clement
Greenberg kirjoitti jo 1939 siitd, miten totalitarismilla on taipumus sope-
uttaa kansa tahtoonsa kitschin avulla. Esseessddn Avantgarde ja kitsch'®
Greenberg toteaa, ettd koska kitschilld on taipumus kieltda kaikki epamiel-
lyttavat totuudet, se tekee kitschistd erinomaisen poliittisen metodin kai-
kenlaiselle hegemonialle ja totalitarismille: kitsch-kulttuuriin rohkaise-
minen on Greenbergin mukaan halpa keino, jolla totalitaariset hallitukset
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pyrkivdt hankkiutumaan alamaistensa suosioon. Greenbergin esittimia
ideoita my®otéillen kirjailija Milan Kundera kirjoittaa romaanissaan Olemisen
sietiimitin keveys, ettd kitsch on paskan absoluuttinen negaatio.** Han viit-
taa kommunistiseen kitschiin, paraateihin, lauluihin ja henkilopalvontaan
kiiltokuvin. Spektaakkelin voi ndhdd kokonaisuutena erddnlaisena poliit-
tisena kitschind — kitschind, joka pyrkii aina olemaan moraalisesti hyvaa
ja tdydellistd, mutta on valhekuva, joka kuitenkin esittiytyy yleisolle
pOyhkedsti kaikessa komeudessaan. Kuten Debord totesi: »Spektaakkelin
pddmadrdnd on vain se itse, olemassaolevan jérjestyksen keskeytyméton
diskurssi itsestdén, sen ylisteleva monologi».

Jos spektaakkeli ndyttaytyikin vield suhteellisen positiivisissa,
kitschimdisissd muodoissaan, niin Baudrillardin hahmottelemassa simulaa-
tioyhteiskunnassa ei edes rumuutta tarvitse kitked, vaan se kelpaa vaikka-
pa ldnsimaisessa demokratiassa toimivana totalitaristisena aspektina.
Esimerkiksi poliittisia skandaaleja tuotetaan Baudrillardin mukaan sitad
varten, ettd politiikassa, jossa ei endd ole oikeaa tai vdardd, keinotekoisesti
voidaan pysdyttdd kausaalisuuden pyorintiliike, ja palauttaa usko poliit-
tisen todellisuuden periaatteisiin, joita ei kuitenkaan ené lainkaan nou-
dateta. Kysymys on itse asiassa pitkdlle kehitetystd poliittisen kitschin
versiosta, jossa puhtaaseen kuvaan tuotetaan tahroja, ja kun ne pestddn
pois, jdlki ei ole vain puhdas, vaan syvdpuhdas: paskan absoluuttinen
negaatio. Samalla vastakohtaisuuksien logiikalla Disneyland esitetdén ku-
vitteellisena, jotta uskoisimme kaiken muun, sen ulkopuolisen maailman,
todeksi. Kysymys ei siis endd ole todellisuuden (ideologian) valheellisesta
representoimisesta, vaan sen tosiasian salaamisesta, ettd todellisuus ei
endd ole todellinen. Salaamisen avulla sailytetdan todellisuuden periaate.*®
Debord sen sijaan ajatteli, ettd Disneyland on korvike, mutta situaatiot
ovat todellisia. Situaatiot ovat tosin keinotekoisesti konstruoituja, mutta
pohjimmiltaan ne perustuvat alunperin surrealistien esittiméaéan ja sittem-
min my0s situationistien toistelemaan kehotukseen: Take your desires for
reality! — Pidé toiveitasi todellisuutena! Se todellisuus, jota situationistit
etsivit oli itse asiassa pelkkd periaate sekin: utopistinen ja epérealistinen,
konstruoitu todellisuus.

Baudrillardin mukaan simulaatiota luonnehtii mallin ensisijai-
suus: tosiasioilla ei endé ole omaa kehityskaartaan, vaan tosiasiat syntyvét
mallien leikkauspisteestd. Tdamad mahdollistaa sen, ettd vastakkaisetkin
selitykset ovat mahdollisia, kaikki on totta siind mielessd, ettd totuus on
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vaihdettavissa.'” Toisin sanoen 'totuutta’ voidaan tuottaa luomalla sopivia
malleja. Ajatus vastakkaisten selitysten samanaikaisuudesta totuutena
ja toisaalta Baudrillardin mainitsema ajatus systeemin ja sen darimmaisen
vaihtoehdon samuudesta'®® muistuttavat SEn poliittista kritiikkia: vasem-
misto ja oikeisto ovat pohjimmiltaan sama asia, ainakin tavoitteiltaan: esi-
merkiksi ammattiyhdistysliikkeen perusidea on tyolédisten sopeuttaminen
yhteiskuntaan ja vallitsevan yhteiskuntajarjestelmén yllapitdminen.

Baudrillardin mukaan representaatio ldhtee siitd ideasta, ettd mer-
kit vastaavat todellisuutta, jota ne kuvaavat. Simulaatio puolestaan ldhtee
vastaavuusperiaatteen utooppisuudesta. Kun representaatio yrittda sulaut-
taa simulaation itseensd selittdmélld sen valheelliseksi representaatioksi,
simulaatio maérittelee koko representaatiorakennelman simulakrumiksi.
Itse asiassa Baudrillard kuvailee simulaation toimintatavaksi anti-ideoiden
omimisstrategian eli rekuperaation, joka situationistien mielestd oli yksi
spektaakkeliyhteiskunnan toimivimpia strategioita. Situationistit vaittivat,
ettd spektaakkeliyhteiskunnalla on aina kategorioita valmiina tuomitse-
maan kasittamattomyyteen ja holynpolyyn kaikki mitd ne eivat voi sisél-
tad. Vallan-puolesta-olemiseksi voidaan luokitella se mikd torkkuu tyh-
jyydessd, koska silld ei vield ole paikkaa Jarjestyksen systeemissa.

Tuttujen merkkien toistaminen on ideologian perusta'®’, ja uusi tay-
tyy muokata tutuksi. Yrittipd milld tavalla tahansa vastustaa vallitsevaa
ideologiaa tai jarjestelmédd, vastustaminen joko vaietaan kuoliaaksi tai kdan-
netdan yhteiskuntaa vahvistavaksi toiminnaksi siten, ettd yhteiskunta
ylpeilee kyvyllddn suvaita myos vihollisiaan. Tdma rekuperaatio oli situa-
tionisteille tuttu kasite, silld jo dadaistit havaitsivat ilmién, ja situationistit
ottivat usein juuri dadaistit esimerkiksi siitd, millainen mahti yhteiskun-
nan sulatuskyvyllda on. Zygmunt Bauman on todennut, ettd tdysin kehit-
tyneessd modernissa valtiossa valtiovallan tehokkuutta ja sen osuutta
systeemin uusintamisessa on mahdollista ylldpitda riippumatta siitd laa-
juudesta ja intensiteetistd, jolla ollaan sitouduttu 'vallitseviin arvoihin'
— tai ylipadtdan mihinkdan arvoihin*? Juuri tihdn perustunee rekupe-
raation loistava menestys: kukaan ei kysy mittapuuta tai moraalia.



79

Intellektuaalista terrorismia

Internationale Situationnisten ensimmaiisessd numerossa kesdkuussa 1958
madriteltiin erdité liikkeen teorialle ja kdytannoélle olennaisia kasitteitéa:

konstruoitu situaatio Yhtendisen ympériston ja tapahtumien
pelin muodostaman kollektiivisen organisaation konkreet-
tisesti ja harkitusti konstruoima hetki elamaa.

situationisti Tekemisissd situaatioiden konstruoimisen teorian
tai kdytdnnon toiminnan kanssa. Sellainen, joka ryhtyy kons-
truoimaansituaatioita. L'Internationale Situationnisten jasen.

situationismi Edelld sanotusta virheellisesti johdettu merki-
tykseton termi. Ei ole olemassakaan situationismia, joka
tarkoittaisi olemassaolevien tosiasioiden selittdmisjarjes-
telmda. Situationismin kdsite on mitd ilmeisimmin anti-
situationistien keksima.

psykomaantiede Maantieteellisen ympariston tiettyjen, tiedos-
tetusti tai tiedostamatta organisoitujen, tdismaéllisten lakien
tai yksildiden tunteisiin tai kdyttdytymiseen kohdistuvien
madratynlaisten vaikutusten tutkiminen.

psykomaantieteellinen Liittyy psykomaantieteeseen. [Imaisee

maantieteellisen ympériston suoria emotionaalisia vaiku-
tuksia.
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psykomaantieteiliji Sellainenjoka tutkii psykomaantieteellisia
ilmiGitd ja raportoi niista.

dérive Urbaanin yhteiskunnan olosuhteisiin liittyvan kokeelli-
sen kdyttdytymisen muoto: vaihtelevien ympaéristojen kautta
luotujen tilapdisten reittien tekemisen tekniikka. Kdytetdan
my0s jatkuvan ajelehtimisen tiettyd jaksoa mddrittdvana
kasitteend.

yhtendinen urbanismi Teoria taiteiden ja tekniikoiden yhdis-
tetystd kadyttdmisestd sellaisen miljoon kokonaisvaltaiseksi
konstruoimiseksi, joka on dynaamisessa suhteessa kayt-
tdytymisessd tehtyihin kokeiluihin.

detournement Lyhyesti: olemassaolevien esteettisten ele-
menttien hyvéksikayttd'. Timanhetkisen tai menneisyyden
taiteellisen tuotannon integroiminen paremman milj66n
konstruoimiseen. Tdssd mielessd ei voi olla situationistista
maalaustaidetta tai musiikkia, vaan ainoastaan ndiden va-
lineiden situationistista kdyttdmistd. Paljon alkeellisem-
massa mielessd detournement vanhojen kulttuurialojen
puitteissa on propagandamenetelmd, metodi joka osoittaa
noiden alueiden kuluneisuuden ja merkityksen katoamisen.

kulttuuri Heijastaa ja kuvastaa jokapéivdisen eldmén jérjesta-
misen mahdollisuuksia annettuna historiallisena hetkeng;
yhdistelma estetiikkaa, tunteita ja tapoja, joiden kautta yhtei-
s0 reagoi eldmdan jota talous ulkokohtaisesti determinoi.
(Méérittelemme tdmédn termin vain arvojen luomisen pers-
pektiivissd, emme niiden opettamisen.)

hajottaminen Prosessi, jossa traditionaaliset kulttuurimuodot
ovat tuhonneet itsensd sen tuloksena, ettd on ilmestynyt
yhé parempia luonnon hallitsemiskeinoja, mikd mahdollistaa
ja vaatii yhd ylivoimaisempia kulttuurisia konstruktioita.
Voimme erotella aktiivisen hajottamisvaiheen ja vanhojen
ylarakenteiden tehokkaan tuhoamisen — miké loppui 1930
tienoilla - ja toiston kauden, joka on ollut vallitseva siitd
saakka. Viive siirtymisessd hajottamisesta uusiin konstrukti-
oihin liittyy viiveeseen kapitalismin vallankumouksellisessa
hdvittdmisessa.
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Madéritelmien tekemisen voi tulkita tietoisena ironiana sitd kohtaan,
ettd tutkijat ovat yleensd pyrkineet jdlkikidteen kiteyttdimaan avantgarde-
liikkeet muutamiin perusmaaéritelmiin. Esimerkiksi dada-nimen synnysta
on olemassa lukuisia kertomuksia ja variaatioita, ja itse ilmi6td on yritetty
tulkita sen nimen antamien viitteiden kautta, tarkoittipa 'dada’ sitten kei-
nuhevosta, isdd tai »kylldkylla». Situationistit méaarittelivat jo etukéteen
»Sl-avantgarden» terminologian vetddkseen maton alta kaikenlaisilta luo-
kittelijoilta. Ironian tajua heijastelee méaritelmien tiivistetty, kapulakie-
linen tyyli, ja liikkeen harrastaman hierarkioiden ja organisaatioiden vas-
tustamiseen ndhden ristiriitainen maaritteleminen oli jo itsessddn ironiaa.
Situationisteilla oli toki myds selkeitd ohjelmallisia pyrkimyksié. Erilaisille
avantgardeliikkeille on vuosisadan mittaan ollut ominaista erilaisten
asioiden maéritteleminen, etenkin jos liikkeet pyrkivat kehittelemédan
omaa kasitteistod. Maarittelemisessd ndkyy myo6s voimakas itsetietoisuus,
mikd situationisteilla johti usein harkittuun sarkasmiin ja leikintekoon.
Lisdksi he halusivat olla tarkkoja: he eivit hyviaksyneet esimerkiksi termia
'situationismi’, koska sen kdyttaminen olisi purkittanut liikkeen muiden
avantgarde-ismien unohdetulle hillohyllylle. Kysymykseen, miksi he kut-
suivat itseddn situationisteiksi, vastattiin, ettdi mikd tahansa nimilappu on
myonnytys olemassaolevassa jarjestelmédssd, missd asiat ovat ottaneet ih-
misten paikan. Termi 'situationistit' oli lilkkkeen oma vastine ja rajanveto
muiden kdyttimaélle termille 'situationismi'. He nékivét kyseisen termin
sind ainoana porsaanreikédnd, jota kautta heidat voitaisiin liittdd ideologi-
aksi muiden spektaakkeli-ilmiéiden joukkoon.

Situationistit tarkensivat ja antoivat sisdlléon monille Kansainvalis-
ten Lettristien kehittelemille termeille. Esimerkiksi détournement (kirjaimel-
lisesti harhautus, poikkeaminen, kiertotie rikollisuuteen ja pahantekoon liit-
tyvine konnotaatioineen) tarkoitti lettristien mukaan Vanhan Maailman
esteettisten artefaktien varastamista ja uudistamista omien tarkoituspe-
rien toteuttamiseksi — L'Internationale Lettriste -liikkeessd détournementin
oli maara korvata taide, ja sama tavoite sdilyi SI:ssd. Dérive (kirjaimellisesti
ajelehtiminen merenkulkukésitteend) avasi tietoisuuden ns. urbaanin
tilan tiedostamattomuudelle; dérive tarkoitti yksilollista tai kollektiivis-
ta kulkua kaupungin katuja pitkin, antautumista ja »nautinnon kujien ja
inhon bulevardien tavoittelemista», kunnes kaupungista itsestddn tuli
alue, jota L'Internationale Lettriste kutsui »psykomaantieteeksi». Jokainen
rakennus, tie ja koristus laajeni merkitykseltddn tai katosi merkityksen
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puutteessa. Lettristeille dériven oli tarkoitus korvata tyd. Se mitd lettris-
tien ryhman oli tarkoitus toteuttaa détournementin ja dériven kautta, totesi
Debord arvioidessaan L’Internationale Lettriste -liikettd, oli ottaa »puh-
taan kuluttamisen rooli — kaikkien menneisyyden kuvien ja sanojen tay-
dellinen kuluttaminen, ryhmén elinymparistdjen tdydellinen kuluttaminen
ja viimein my®s »sen ajan» tdydellinen kuluttaminen» 2

Situaatioiden konstruoiminen

Situaatioiden konstruoiminen oli situationistien tirkein toimintamuoto,
johon viime kddesséd sisdltyivdat sekd psykomaantieteelliset tutkimukset,
ajelehtiminen ettd detournementin kéyttd ilmaisumuotona. Situationistien
mielestd on jatkuvasti ennakoitava maailmaa, jossa situaatioiden luomi-
sesta tulee jokapdivdistd todellisuutta. Sellaisen maailman ennakoiminen
tapahtuu yrittdmalld toteuttaa se. Situationistit eivdt ndhneet ristiriitaa
siind, ettd he vaativat sellaisten situaatioiden luomista, jotka helpottaisivat
vallankumouksellisen tilanteen syntymistd, minkd puolestaan on mééara
tuottaa maailma, jossa situaatioiden konstruoiminen on mahdollista.
Lettristien lailla situationistit uskoivat, ettd uusi tulevaisuuden sivilisaa-
tio koostuu seikkailijoista, jotka konstruoivat tilanteita ja seikkailuja;
elamdd koskeva tiede oli heiddn mielestddan mahdollista, jos vain kykeni
ylittdiméaéan arjen rutiinit.

Ensimmdinen »manifesti» situaatioiden konstruoimisesta oli jo
Guy Debordin Hurlements en faveur de Sade -elokuvassa vuonna 1952.
Siind todettiin, ettd psykologia, tilastot, urbanismi ja moraaliset elementit
tulisi yhdistdd kokonaan uudenlaiseksi tietoiseksi situaatioiden luomiseksi.
»Situaatioiden konstruoiminen alkaa modernin spektaakkelin raunioilla»,
kirjoitti Debord viisi vuotta myShemmin tekstisséd, joka oli luonnosteltu
SL:n perustamista varten. Debord jatkoi, ettd on helppoa ndhdéd missd maa-
rin spektaakkelin periaate seurata sivustakatsojana ja olla puuttumatta
toisten asioihin liittyy vanhan maailman vieraantumiseen. Kdanteisesti,
Debordin mielestd kaikkein olennaisimmat vallankumoukselliset kokeilut
kulttuurissa ovat pyrkineet murtamaan katsojan psykologisen samais-
tumisen sankariin saadakseen passiivisen katsojan toimintaan drsyttamalla
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hénen kapasiteettiaan vallankumouksellistaa oma elaméansa. Tassa Debord
viittaa Brechtin eeppisen teatterin vieraannuttamismenetelmiin. Situaatioi-
den konstruoimisen idea on hiukan pidemmiille viety sovellus Brechtin
perusideasta: tilanne (situaatio) tehdddn sen konstruoijien elettdvaksi.
Passiivisen tai sivuosaa esittdvdan »yleisén» roolia taytyy koko ajan pie-
nentdd. Samalla taytyy kasvattaa niiden roolia, joita ei voi kutsua naytte-
lijoiksi, vaan pikemminkin, ksitteen uudessa merkityksessa, »elajiksi»’
Situaatioiden konstruoiminen on Debordin mukaan eldimén het-
kellisten ympaéristéjen konkreettiseksi tekemistd. Konkreettiseksi teke-
minen tarkoitti arjen rutiinien, yhtdjaksoisen lihes automatisoituneen
toiminnan katkaisemista. Walter Benjamin kirjoitti Silméa véakijoukossa
-esseessadn jokseenkin samasta asiasta seuraavasti: »Tunne toisten varassa
olemisesta, jota valttimatoén tarve piti ennen vanhaan alituisesti hereilld,
turtuu véhitellen yhteiskunnallisen mekanismin kitkattomassa toimin-
nassa. Taméan mekanismin jokainen tdydellistyminen panee tiettyja kayt-
taytymistapoja, tiettyjd tunnedrsytyksié ... pois viralta.» Benjamin totesi
samassa yhteydessd, ettd »Mukavuus eristdd». Tuo turruttava mukavuus
on juuri Debordin mainitsemaa spektaakkelia; se taytyy rikkoa, jotta ih-
miset havahtuisivat turtumuksestaan, ja aito yhteisollisyys ja tietyt tunne-
arsytykset saataisiin palautettua.
Benjamin on kirjoittanut my6s vaikutelmien shokeeraavuudesta:

Mitd suurempi on shokkimomentin osuus yksittdisissa
vaikutelmissa, mitd taukoamattomammin tajunta astuu tais-
telukentédlle puolustautuakseen kiihokkeita vastaan ja mita
suurempi on sen toiminnallaan saavuttama menestys, sitd
vahemmaédn nuo vaikutelmat muuttuvat kokemuksen osiksi ja
sitd paremmin ne sopivat eldmyksen késitteeseen. Ehkédpa
shokkitorjunnan omalaatuinen saavutus on viime kéddessd
nahtdvissa tdssd: tapahtumalle on osoitettava sen sisdllon
integriteetin kustannuksella ajallisesti tdsmaéllinen paikka tajun-
nassa. Tama olisi reflektion huippusaavutus. Se tekisi sattu-
mubksesta eli:imyksen.5

Situaatioiden konstruoiminen oli yritys poistaa shokkitorjunta ja
automaatin tavoin toimiva reflektio. Sen sijaan pyrittiin (samoin kuin
dadaistit aikanaan pyrkivit) palauttamaan shokkimomentin vaikutus —
mutta siten ettd tajunta olisi kuitenkin mukana. Sill4, kuten Benjamin on
kirjoittanut: »Jos tajunta pystyisi silld tavoin vangitsemaan shokin ja jos
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shokki tottelisi tajuntaa siind madrin, antaisi se shokin aiheuttaneelle
tapahtumalle eldmyksen luonteen sanan painavimmassa mielessd. Tama
tekisi tuon tapahtuman steriiliksi runolliselle kokemukselle (liittdmalla
sen vilittdmdsti tietoisen muistin rekisteriin)»°. Benjamin on artikuloinut
oikeastaan sen, mistéd situationistit puhuivat, kun he halusivat poistaa tai-
teen (runollisen kokemuksen) ja yhdistdd runouden subjektit ja objektit
joksikin elamyksenkaltaiseksi.

Dadaistit olivat jo vuosisadan alussa julistaneet: elamalld ela-
mansé tekee dadaa! Situationistien ldhtokohdat olivat dadaistisissa ideoissa,
mutta heiddn tavoitteensa oli laajentaa ajatukset kdyttokelpoisiksi joka-
pdivdisen eldmisen tarpeisiin, ja he yrittivat kehittdd tdsmallisempid meto-
deja toiminnalleen, jotta se ei jdisi sellaiseksi hapuiluksi ja kuriositeetiksi
kuin dada oli lopulta jdényt. Internationale Situationnisten ensimmaéisessd
numerossa kesdkuussa 1958 julkaistussa artikkelissa hahmoteltiin joitakin
situaatioiden konstruoimisen edellytyksid. Toiminnan tuli ensinnékin olla
madratietoista: jokaisen seikkailuun osallistujan piti 10ytad tdsmalliset ha-
lunsa, jotta voisi ne toteuttaa. Siten kyettdisiin mééarittelemdan ne elementit,
joista situaatiot voidaan konstruoida ja samalla niméd elementit voidaan
aktivoida. Konstruoitu situaatio on situationistien mukaan valmisteluis-
saan ja kehityksessddn valttimattd kollektiivinen, vaikka saattaisi ndyttaa
siltd, ettd ensimmadiset karkeat kokeiluperiodit vaativat yhden yksilon
esittdméaan »ohjaajan» roolia.

Situationistit ottavat esimerkiksi sellaisen situaatioprojektin, jossa
tutkiva tiimi on jdrjestdnyt emotionaalisesti vaikuttavan kokoontumisen
yhdeksi illaksi muutamalle ihmiselle. Silloin tdytyy erotella ohjaaja tai
tuottaja, joka on vastuussa tilanteelle véalttiméattomien peruselementtien
koordinoimisesta ja laatii jopa suunnitelmia miten osallistujat sekaantui-
sivat tapahtumiin (joskin, situationistit huomauttavat, useat ihmiset voivat
vaihtoehtoisesti suunnitella omat osallistumistapansa, vaikkeivat olisikaan
tietoisia toistensa suunnitelmista). Ohjaajan lisdksi tilanteessa ovat mukana
ne, jotka toimivat eldmalld situaatiota, he ovat ottaneet osaa kollektiivisen
projektin luomiseen ja ympariston hahmottelemiseen kidytdnndssd. Mu-
kana on myds passiivisia katsojia, jotka eivdt ole osallistuneet konstruk-
tiiviseen tydhon ja jotka pitdd vetdd mukaan toimintaan” Vaikka situa-
tionistit toteavat, ettei situaation ohjaajan ja eldjien valinen suhde saa
muodostua pysyvéksi tydnjaoksi, vaan sen tdytyy olla situationistien
joukon tilapdistd alistumista kulloisestakin erityisprojektista vastaavan
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henkilén valtaan, niin mitd muuta puhe situaatioiden konstruoimisesta
sitten on kuin puhetta peleistd, joiden johtajat vaihtuvat, tai sellaisen teat-
terin hahmottelemista, jossa ohjaajan ja néyttelijdiden roolit vuorottelevat.
Situationistit itse julistivat pyrkivdnsa tdydelliseen kollektiivisuuteen,
mutta havaitsivat sen kdytdnnossd mahdottomaksi. Toisaalta ajatus roo-
lien vaihtuvuudesta on hedelméllinen, vaikka roolit sdilytettdisiinkin; se
on probleema joka yhd kummittelee esimerkiksi taiteesta puhuttaessa.

Kun situaatiot ovat keinotekoisia, siis konstruoituja, niiden kaikki
osaset aiheuttavat vaikutuksen. Dada toteutti samaa ideaa valmistelemalla
huolellisesti erilaiset esitykset, tapahtumat ja iltamat; happeningit liittyvat
samaan perinteeseen. Mutta tilanteiden konstruoiminen situationistisessa
mielessd eroaa mainituista jérjestetyistd tapahtumista sikili, etteivdt kon-
struoidut situaatiot ole niin esityksellisid luonteeltaan kuin dadatoiminta
tai etenkin 60-luvulla virinnyt happening-boomi. Vaikka situationistit
puhuivat eldméad koskevasta tieteestd (mikd oli heille sangen tyypillista
retoriikkaa ilman tdsmallistd sisdltod), he eivét kuitenkaan pyrkineet koko
eldmédn organisoimiseen, vaan tietoisuuteen siitd mitd kulloinkin tehdddn
ja jopa miksi. Tavoitteena oli elamyksien kokeminen jopa arkisimmissa
tilanteissa, ja silld tavoin eldmén tylsyyden vélttdminen. Situationisteja
tutkinut saksalainen Roberto Ohrt viittaa kuitenkin situaatioiden ja kei-
notekoisten spektaakkelien viliseen samankaltaisuuteen. Han kysyy, eiko
situaatioiden konstruoiminen olekin vain yhdenlainen protesti-intoiselle
yleisolle suunnattu spektaakkeli.® Onhan kysymys todellisuuden jonkin-
asteisesta muokkaamisesta ja utopiasta.

Situationistit itse pitivdt tilanteiden konstruoimista vastakohtana
taideteoksille, joiden pyrkimyksend on hetkellisten silmédnrdpédysten sdilyt-
taminen. Sen sijaan tietoisesti konstruoidut situaatiot sisédltdvat aina oman
kieltonsa ja vastakohtansa, ne ovat alituiseen muuttuvia niin, ettd tapahtu-
masta ei saa otetta eikd tilannetta voi kokonaan pysdyttdd. Situaatioiden
jannite syntyy siitd, ettd niistd 16ytyy jatkuvasti uusia ja yllattavia element-
teja.” Ohrt on kuitenkin aivan oikeassa véittdessddn, ettd situaatioiden
konstruoimisajatus muistuttaa aika tavalla Euroopassa ja Amerikassa 1950-
luvulla syntyneitd suuntauksia, jotka korostivat taiteen motiivina ja sisdl-
tonéd taiteen tekoprosessia ja toiminnallisuutta. Situationistit halusivat
sanoutua irti ndistd suuntauksista, mutta he eivit tehneet sitd kovinkaan
vakuuttavasti.
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Situationistiliikkeen historiaan liittyy dadatyyppisia tilanteita, jois-
ta esimerkkind mainittakoon yleisttilaisuus Institution of Contemporary
Artsissa (ICA) Lontoon West Endissd neljannen SI-kongressin yhteydessa
syksylld 1960."° Tilaisuus jérjestettiin kongressin viimeisend pdivina. Guy
Atkins kuvailee tapahtumia seuraavasti. Tilaisuuden piti alkaa klo 8.15 il-
lalla, mutta vield yhdeksdn maissa situationistit istuivat ICAn baarissa.
Atkins sai ICAn johtajalta tehtdvékseen hoputtaa tilaisuuden alkua, ja lo-
pulta illan puheenjohtajana toiminut Toni del Renzio avasi tilaisuuden ker-
tomalla ensin joitakin historiallisia taustoja situationistisesta liikkeesta.
Kun hédn mainitsi Alban konferenssin, situationistien joukosta kuului
ddnekkditd aplodeja, jotka vain yltyivdt kun del Renzio mainitsi Cosio
d’Arroscian konferenssin. Del Renzio esitteli situationistien edustajan bel-
gialaisen Maurice Wyckaertin, joka esitelméi ranskaksi. Atkins sanoo, ettéd
Wyckaertin valinta edustajaksi osoitti situationisteille tyypillistd mustaa
huumoria: Wyckaert on kuuro ilman kuulolaitettaan, jota hénelld ei kysei-
send iltana ollut. Wyckaert aloitti haukkumalla ICAn, koska instituutti
oli kdyttdnyt sanaa 'situationismi' lehtisessddn. »Situationismia ei ole
olemassakaan», hdn totesi ja lisdsi, ettd mikali yleis6 on ymmaértanyt
ettei situationismia ole olemassa, se ei ole tuhlannut iltaansa. Sitten
Wyckaert ylisti situationisteihin tuolloin kuulunutta Alexander Trocchia,
joka véhdn aikaisemmin oli pidétetty Yhdysvalloissa huumeiden sala-
kuljetuksesta. Sen jdlkeen han ryhtyi kritisoimaan UNESCOa, joka oli
epdonnistunut kulttuuritehtdvassdan. Wyckaert lopetti pilkkaamalla jédlleen
ICAa: »Situationistit, joiden tuomareita ehka kuvittelette olevanne, tuomit-
sevat jonakin pdivdnd teiddt. Odotamme teitd kadunkulmassa». Yleiso oli
hetken hiljaa ennen kuin huomasi puhujan lopettaneen. Ensimmaéinen ja
ainoa kysymys yleison joukosta kuului: »Voitteko selittdd misté situationis-
missa tdsmalleen ottaen on kysymys?» Wyckaert katsoi kysyjdd ankarasti.
Debord nousi seisomaan ja sanoi ranskaksi, ettemme ole tddlld vastaile-
massa vittumaisiin kysymyksiin, ja sen jdlkeen koko situationistien jouk-
ko marssi ulos salista. Atkins toteaa, ettd yksi illan mielenkiintoisimmista
piirteistd oli situationistiyleison yhtendinen toiminta tilanteessa, jota ei
ennakolta oltu harjoiteltu."
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Yhtendinen urbanismi

Yhtendinen urbanismi oli yksi situationistien tdrkeimmistd sloganeista.
Attila Kotanyi ja Raoul Vaneigem hahmottelivat yhtendisen urbanismin
ohjelmaa vuonna 1961 — yli kolmekymmenti vuotta sitten” He totesivat
heti teesiensd aluksi, ettd urbanismia ei ole, vaan se on ideologia sanan
marxilaisessa merkityksessd. Arkkitehtuuri sen sijaan on olemassa; se on
olemassa aivan kuten coca-cola. Vaikkakin ideologian tahmaama, se on
todellinen tuote, joka pettdvasti tyydyttda valheellisia tarpeita. Urbanismi
on verrattavissa coca-colaa ympérdivddn mainoskampanjaan - puhtaa-
seen spektakulaariseen ideologiaan. Urbaanin miljoén kehittyminen on
tilan totuttamista kapitalismiin, silld se edustaa yhden tietyn materialisaa-
tion valintaa ja kaikkien muiden mahdollisten poissulkemista. Urbanismia
luonnehtii kaupunkisuunnittelun tasolla (yksinomaan arkkitehtuurisen
tason vastakohtana) vaatimus populaarista yksimielisyydestd, yksilén vih-
kimisestd ehdollistamisen byrokraattiseen tuotantoon. Kaikki timad maa-
ratddn yleishyodyllisyyteen vetoavalla kiristdmiselld. Taméa hyodyllisyys
peittdd sen tosiseikan, ettd arkkitehtuuri ja ehdollistaminen ovat todella
hyodyllisid vain esineellistimistendenssin vahvistamiseen. Kotanyin ja
Vaneigemin mielestd moderni kapitalismi kehottaa ihmisid luopumaan
arkkitehtuurin kritisoimisesta vetoamalla siihen, ettd ihmiset tarvitsevat
katon pddnséd paille, aivan kuten televisio hyviksytddn silla perusteella,
ettd ihmiset tarvitsevat viihdettd ja informaatiota.

Situationistit yrittiviatkin saada ihmiset ajattelemaan tdmén kal-
taisia perusteluita kriittisesti ja torjumaan passiivisesti vastaanotettavan
tarjonnan. Itse asiassa situationistit havaitsivat modernia arkkitehtuuria ja
kaupunkisuunnittelua analysoidessaan sen seikan, ettdi modernismissa tilan
luominen on ollut alisteista sosiaalisille ym. pddmaaérille. Ndiden padmaa-
rien jaloudesta huolimatta, kuten Kotanyi ja Vaneigem Frankfurtin koulu-
kunnan ajattelua peilaten kirjoittivat, ihmisid harhautetaan ylenkatsomaan
sitd tosiasiaa, ettd television suomaa informaatiota ja viihdetta sekd arkki-
tehtuurin suosittelemaa asuinpaikkaa ei ole tehty heille, vaan ilman heita
ja heitd vastaan. Urbaanin suunnittelun kokonaisuus on ymmarrettavissa
vain yhteiskunnan julkisuuspropagandan alueena, ts. organisaationa, jonka
sisdlld voi ndenndisesti osallistua johonkin ja toimia, mutta johon on tosi-
asiassa mahdotonta pddstd mukaan. Analyysi on varsin osuvaa, jos ajatel-
laan esimerkiksi nykyaikaista kaupunkikaavoittamista ja -suunnittelua:
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ihmisiltd kysytddn ja he voivat sanoa mielipiteensd, mutta vain byrokra-
tian omien rattaiden kautta tiettyjd sddnt6jd noudattaen — sen jdlkeen, kun
suunnitelmat on tehty. Postmodernia tutkinut David Harvey on kiteyttanyt
probleeman toteamalla, ettd tilan valloittamisesta ja rationaalisesta jarjesta-
misestd on tullut kiinted osa modernisaatioprojektia.”

Situationistien ldhtokohtana oli, ettd ajan ja tilan kdyttdiminen ei
ole yhteiskunnallisesti neutraalia, vaan tila sisdltdd aina sosiaalisia valta-
elementtejd. Niinpd tilan uudelleenorganisoiminen on aina niiden puittei-
den uudelleenorganisoimista, joiden kautta valta ilment4a itsedan.'* Henri
Lefebvre on todennut, ettd tilallisten suhteiden muutokset vaikuttavat
mm. talouseldméén ja johtavat hyvinvoinnin ja vallan uusjakoon. Niinpa
kaikki yritykset demokratisoida ja hajauttaa poliittista valtaa edellyttavat
jonkinlaista tilallista strategiaa.” Situationistien urbanismia ja psykomaan-
tiedettd koskevat ajatukset perustuivat juuri tdhdn nakemykseen. Kotanyin
ja Vaneigemin mielestd ihmiset on saatettu sokeiksi niille mahdollisuuk-
sille, joita situationistit kutsuvat yhtendiseksi urbanismiksi. Se tarkoittaa
eldvaa kritiikkid, joka saa polttoaineensa kaikista pdivittdisen eldmén jan-
nitteistd, kaupunkien ja niiden asukkaiden manipulaatiosta. Elava kritiikki
tarkoittaa perustan luomista kokeelliselle elamaille, kaikkien niiden yh-
teensaattamista, jotka luovat oman eldmédnsd omista ldahtokohdistaan.
Yhtendisyys ndkyy myo0s siind, ettd esimerkiksi vapaa-ajan toimintoja
ei eroteta yhteiskunnasta ja arkipéivéisistd toiminnoista, vaan eldminen
késitetddn kokonaisuutena, mikd on tdydellinen vastakohta kaikenlaiselle
spesialisoitumiselle.

Ranskalainen sosiologi Michel de Certeau pohti 1980-luvun puo-
livélissd ihmisten suhdetta urbaaniin tilaan ja totesi, ettd kaupunki ide-
ologiana on eri asia kuin sen todellinen toiminta. De Certeaun mukaan
kaupunki muotoutuu sielld eldvien ihmisten myo6ta: he luovat kaupungin
pdivittdisten toimintojensa ja liikkumisensa kautta. Tietyt kaupunkitilat
koostuvat lukemattomista inhimillisten intentioiden leimaamista teoista.
De Certeau pitdd kaupungissa kulkemista ilmaisuna, joka muistuttaa re-
toriikkaa. Ohikulkijoiden kédvely tarjoaa sarjan kéénteitd ja kiertoteitd, joita
voi hdnen mielestddn verrata kielellisen ilmaisun kéénteisiin ja tyylillisiin
kuvauksiin; siind on kivelemisen retoriikka." Kdveleminen on myés pai-
kan puuttumista. Jhmisten liikkumisen ja tekojen luoma kaupunki ei ole
se staattinen ideologinen kaupunki, joksi kaupunkisuunnittelijat sen ovat
pyrkineet muodostamaan, vaan itse asiassa kaupungille on de Certeaun
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mielestd luonteenomaista sosiaalinen kokemus tilassa, jossa ei ole tiet-
tyja paikkoja."”

My®0s situationisteille yhtendinen urbanismi merkitsi kaupunki-
tilan ndkemistd leikkikenttdnd, jossa kaikki ovat vuorovaikutuksessa ja
jossa jokainen luo ja muuttuu jatkuvasti, ts. yksil6 osallistuu urbaanin ym-
périston luomiseen yhtéd aikaa 10ytden ja konstruoiden sitd. Baudelairen
flaneur oli ensimmadinen taiteilijatyyppi, joka pohti modernin kaupungin
julkisten tilojen ja ilmapiirin aistimista ja representoimista. Flaneurin
kaupunkitutkimus oli varhainen yritys lukea modernismin olemus urbaa-
nissa tilallisessa muodostelmassa. Baudelaire rinnasti kaupunkia kokevan
flaneurin muodoista ja véreistd »juopuneeseen» lapseen; lapsi nikee kau-
pungin kokoelmana paikkoja ja tilanteita, joilla on myyttistd voimaa. Ai-
kuisen kokemukseen pitdisi sulauttaa lapsen kyky kohdata jatkuvasti
jotakin uutta ja valloittua siitd."® Leikkivin ihmisen kokemus voi siis olla
ideaali, kun puhutaan ympéristdn aistimisesta ja kokemisesta.

Christel Hollevoet kirjoittaa, ettd flineur ~ modernin sivustaseu-
raaja, joka kummitteli kaupungissa — kuljeskeli ensin kaarikédytéavissa,
sitten kaduilla ja vden keskelld, ja lopulta tavarataloissa. Niissa hanesta tuli
kuluttaja ja hdnen kokemuksena ruumiillistui tuotefetisismissd, uutuuk-
sien ja erikoisuuksien etsinndssa.”” Tallainen kehityskaari olisi flaneurille
luonteva, silld jo Baudelairen flaneur oli kuluttaja, jolle mm. naiset olivat
vain palvelujen tuottajia. Flaneur oli erddnlainen spektaakkeliyhteiskunnan
esi-isd. Elitismissddn tyypillisen modernistinen flaneur eroaa situationis-
tien ideoista. Hollevoet kirjoittaa, ettd siirtymd Baudelairen ja Aragonin
flaneurista Debordin ajelehtimiseen (dérive) on merkittdvd, koska situa-
tionistit torjuivat taide-esineet ja esteettiset merkitykset sosiaalisen todel-
lisuuden ja eldméntilainteiden korostamisen hyviksi?® Flaneur sen sijaan
estetisoi ymparistddan, hdnessd on aimo annos boheemia ja dandya.
Kuten Benjamin totesi, flineur ei halua menettdé yksityisyyttdén, ja poik-
keaa vikijoukossa kiilaavista lapikulkijoista.”

Seké situationistien ettd de Certeaun ajatukset ndyttavét analogi-
silta Benjaminin Passagen-Werk -teoksessa esittdmiin ideoihin. Benjaminin
kédsitys menneisyydesté ei ollut lineaarinen hetkien ja tapahtumien ketju,
vaan pikemminkin sekalainen kokoelma paikkoja ja tilanteita. Benjamin
ndki kaupungin erdénlaisena sisédtilana, asuntona, jossa naapurustot ovat
kuin erilliset huoneet ja mainosjulisteet kuin kuvia olohuoneen seinélla.
Yksityisessd asunnossaan Benjamin asetti massat, katujen proletariaatin,
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vddran subjektiviteetin ja individualismin kahlitseman porvariston vasta-
kohdaksi. Kaupunki oli kollektiivin tila, sen koti.

Tyypillisté situationistien ajatuskululle ja kielenkaytolle on Kotany-
in ja Vaneigemin huomautus, ettd kaikki tila on jo vihollisen miehittdma,
ja vihollinen on muokannut tilan peruslait ja sen geometrian omia tarkoi-
tuksiaan varten. Autenttista urbanismia voidaan luoda, kun tietyiltd alu-
eilta saadaan vihollinen, eli Benjaminin mainitsema porvaristo, karkotet-
tua. Yhtendisen urbanismin kédytdntd on urbanismin koko teoreettisen
valheen kartoittamista ja muuntamista vieraantumista vastustaviin tar-
koituksiin. Toisin sanoen situationistit olivat tdssdkin suhteessa valmiit
harjoittamaan asioiden kddntdmistd omiin tarpeisiinsa, analysoimaan uu-
delleen ja kddntdméaan olemassaolevat asiat pédélaelleen havahduttaakseen
ihmiset edes jonkinlaiseen toimintaan. Vaneigemin késialaa lienee lause:
»Meiddn tdytyy jatkuvasti puolustaa itseimme ehdollistamisen bardien
runoutta vastaan - hdiritd heiddn viestejadn, kddntdd heiddn laulunsa
nurin pdin». Ainoa todella hyddyllinen ja kédyttokelpoinen asia on itsensa
toteuttaminen ja pakeneminen eristaytyneisyydestd. Kaikki muu on kay-
tannollisen mystifioimista. Yhtendisen urbanismin puitteissa olemassa-
oleva kaupunkisuunnittelu (tuo valheiden geologia) hyldtddn ja korvataan
vapautta puolustavilla tekniikoilla, ja yksilot ryhtyvit vapaasti tekemééan
omaa historiaansa. Ajelehtiminen ja situaatioiden konstruoiminen olivat
situationistien suosittelemia vapautta puolustavia tekniikoita. Situationistit
kiistivdt jo etukdteen syytteet siitd, ettd he haluaisivat ihmisten taantuvan
jonnekin aikaan ennen nykyistd urbanismia — ennen nykyisenkaltaista eh-
dollistamista. Sen sijaan ihmisten olisi pddstdvd ehdollistamisen yla-
puolelle. Kotdnyi ja Vaneigem totesivat keksineensd arkkitehtuurin ja
kaupunkisuunnittelun, jota ei voi toteuttaa ilman jokapédivédisen eldméin
vallankumousta eli ennen ihmisten tietoisuuden muuttumista. Teeseissii
Pariisin kommuunista (1963) kommuunin sanotaan edustaneen ainoaa to-
teutunutta vallankumouksellista urbanismia.

Yhtendiseen urbanismiin ja psykomaantieteeseen liittyy ldheisesti
myo0s késite ‘commuting time' eli pdivittéisiin tydmatkoihin kuluva aika,
joka ei ole tyo- eikd vapaa-aikaa ja josta tyontekija ei saa palkkaa. Situatio-
nistit kysyivat kuka vastaa siitd, ettd ihmisten on pakko kuluttaa omalla
kustannuksellaan timé ylimaardinen aika, jonka muodostumisen syy on se,
ettd ihmiset asuvat eri paikassa kuin tekevét ty6td. Tyomatka-aika on pois
ihmisten vapaa-ajasta. My0s Henri Lefebvre puuttui problematiikkaan
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toteamalla, ettd jos péivien, viikkojen, kuukausien ja vuosien tunnit luo-
kitellaan kolmeen kategoriaan, pantattu aika (ammatillinen tyd), vapaa
aika (joutoaika) ja pakollinen aika (ty6hon kuulumattomat erilaiset valtta-
mattdmyydet, kuten tydomatka-aika, viralliset muodollisuudet, jne.), niin
kéy ilmi, ettd pakollinen aika lisddntyy paljon suuremmassa mitassa kuin
joutoaika.”” IThmiset eivit yleensd ole voineet valita asuin- ja tydpaikkansa
suhdetta vapaasti, etenkddn lahiorakentamisen aikakaudella, jolloin ero
asuin- ja tyopaikka-alueiden viélilld korostui entisestaan.

Tyomatka-ajan problematiikka liittyi kiinteésti yhtendisen urbanis-
min ideoihin, joita Debord tarkensi teeseissdan liikenteestd vuonna 19597,
Yhtendisen urbanismin pyrkimyksend on sellaisen yhtenédisen inhimillisen
ympariston luominen, jossa vastakohtaisuudet ty6/vapaa-aika ja julkinen/
yksityinen ovat kadonneet. Ennen kuin tdhadn padstaan, yhtendisen urbanis-
min tavoitteena on Debordin mukaan laajentaa tilaa peleille ja leikeille sen
kaikissa toivottavissa muodoissa. Parhaana psykomaantieteellisend pelitila-
na on aluksi vanhan kaupungin kompleksinen ymparistd. Debordin mie-
lestd kaikkien urbanistien virhe on yksityisautojen (ja sen sivutuotteiden
kuten moottoripyorien) pitdminen olennaisina kuljetusvalineind. Debord
tulkitsi sen kapitalistisen yhteiskunnan juoniman onnellisuuden julki-
sivuksi, jonka tuottaman propagandan ydin on auto. Yksityisautoilun
aiheuttamien ongelmien ydin on siind miten se vaikeuttaa kaupunki-
suunnittelua ja arkkitehtuurin uudistamista. Auto sindnséd ei ole paha,
mutta sitd ei saa hyviksyad keskeiseksi teemaksi, kun puhutaan urbanis-
mista. Debord suosittaa uusien kompleksien ja muutamien vanhojen kau-
punkien keskusta-alueiden sulkemista autoliikenteeltd. Han kirjoitti, ettd
ne jotka uskovat auton ikuisuuteen, eivét ole tulleet ajatelleeksi muun-
laisia tulevaisuuden kuljetusvélineitd — esimerkiksi tiettyja yhdenmiehen
helikopterimalleja, joita Yhdysvaltain armeija Debordin tietimédn mukaan
kokeili ja jotka hdnen arvelujensa mukaan levidvit yleison kdyttoon pa-
rinkymmenen vuoden sisilla.

Liikenneproblematiikka kiinnosti situationisteja aivan erityisesti,
silld heiddn mielestdédn liikennejdrjestelyt ovat nykyaikaisten kaupunkien
suurin ongelma. Sen ratkaiseminen imee kaiken energian, joka voitaisi
muutoin kayttdad kaikenlaiseen osallistumiseen. Liikennevirta on Kotanyin
ja Vaneigemin mukaan yleismaailmallisen eristdytymisen jarjestelmad, silla
ihmisen asema madrdytyy hdnen asuinpaikkansa ja oman henkilokohtai-
sen kulkuneuvonsa mukaan. Ihmiset eivét eld jossakin pdin kaupunkia,
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vaan he eldvait jossakin hierarkiassa. Liikkuvuus on vallan merkki, niinpa
yksittdiset herrat yksityisautoissaan siirtyvét paikasta toiseen liikelounaille,
neuvotteluihin jne.

Situationistit kytkivat kaupunkisuunnittelun varsin kiinteédsti spek-
taakkeliin, joka ylldpitdd olemassaolevia eldménedellytyksid ja vastustaa
muutoksia. Niinpd situationistisen strategian ensimmdinen vaihe on yrittaa
lopettaa ihmisten taipumus identifioitua ympéristoihinsé ja kayttaytymi-
sen mallikuvioihin. Thmiset joutuvat ehkd hyvdksyméén olemassaolevat
kaupunkialueet, mutta ainakin heiddn suhtautumistaan niihin voidaan
yrittdd muuttaa. Situationistit halusivat toteuttaa sen mm. levittimalld
epdluuloa koreita, kirkkaanvérisid lastentarhoja, Idédn ja Ladnnen uusia
asuntolakaupunkeja, kohtaan. Aihe oli ajankohtainen kolmisenkymmenta
vuotta sitten, kun ldhiérakentaminen oli ldhtenyt kaikkialla voimallisesti
kdyntiin. Mutta ajankohtainen se on nykyisinkin, kun monet kaupun-
kisuunnittelijat ja arkkitehdit, Englannissa esimerkiksi Leon Krier, ovat
ryhtyneet puhumaan tarpeesta saattaa urbaanien toimintojen kokonaisuus
yhteen, niin ettd kaikki olisi kdvelymatkan pddssd. Yhtendinen urbanismi
tavoitteli tdismaélleen sité.

Etenkin liikkeen alkuvaiheessa SI:n kiinnostuksen kohteena oli
arkkitehtuuri, joka kaikista taiteista oli ldhinnd jokapaivdistd elaméda ja joka
liittyi psykomaantieteeseen. Situationistit muotoilivat idean siitd, millaista
arkkitehtuurin pitdisi olla: sen ei tulisi perustua ensisijaisesti vapaille,
runollisille linjoille ja muodoille siind mielessd kuin ajan »lyyrinen abst-
rakti» maalaus, vaan pikemminkin huoneiden, kdytdvien ja katujen tun-
nelmallisille vaikutuksille, jotka liittyvat ldheisesti toimintoihin, joita ndméa
tilat sisdltdvat. Joissakin huoneissa olisi suorastaan pakko rakastella, jois-
sakin huoneissa tulisi vihaiseksi.* Arkkitehtuurissa taytyy edetd kiytta-
mélld materiaalinaan pikemminkin emotionaalisesti vaihtelevia tilanteita
kuin emotionaalisesti liikkuvia muotoja. Kokeilut timadn uuden materiaalin
kanssa johtavat tuntemattomiin muotoihin. Situationistisen kaupunki-
rakenteen suunnittelu ponnisti siitd »psykomaantieteellisestd tutkimus-
tuloksesta», ettd urbaani kaupunki heijastelee spektaakkeliyhteiskunnan
rakenteita.

Vaneigem kuvaa sitd kuinka ensimmadiset kaupungit kasvoivat
taivaallisen ja maallisen kohtauspaikkojen ympdrille, niiden keskuksessa
sijaitsi kirkko tai temppeli. Teollisuuskaupungit synkkine katuineen raken-
tuivat sittemmin tehtaan tai teollisuusalueen ympdrille niin, ettd hallinto-
keskukset asettuivat tyhjien suorien katujen varsille. Lopulta uusimmissa
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kaupunkisuunnittelun esimerkeisséd keskusta ei ole lainkaan. On kdynyt
entistd ilmeisemmaksi, ettd ehdotettu kiintopiste on aina jossakin muualla:
kaupungeista on tullut labyrintteja, joissa on sallittua vain itsensa kadotta-
minen. Ei pelejd, ei tapaamisia, ei elamistd, vain katujen verkko ja lasinen
autiomaa. Alistaminen ei ole enda keskitettyd, koska alistaminen on kaikki-
alla, kiteyttda Vaneigem ®

Analogia kaikkialla vallitsevaan spektaakkeliin on ilmeinen. Sit-
temmin Baudrillard vei nditd ajatuksia paljon pitemmalle ja padtyi totea-
maan, ettd on tyystin mahdotonta paikallistaa mallin, vallan, katseen tai
mediumin itsensd ldhtdkohtaa, silld olet aina jo valmiiksi toisella puolella.
Ei endd subjektia, polttopistettd, keskustaa tai periferiaa, vaan puhdasta
taipuisuutta tai jatkuvan vaihtelun kierre. Ei endé vékivaltaa tai valvontaa,
vain »informaatiota», ketjureaktio, hidas kokoon luhistuminen ja sellaisten
tilojen simulakrum, missé todellisuusvaikutelma jatkuvasti tulee esiin?®
Kysymys on siitd kenen nakokulmasta asiaa kulloinkin katsotaan, ts. ke-
nen katoamispiste on todellisuuden ja merkityksen vélisessa horisontissa.
Vaneigem néki urbaanissa hajauttamisessa positiivisenkin aspektin: tay-
dellisessa eristyksessa kaikkien on lopulta pakko tajuta, ettd heidédn tay-
tyy pelastaa ennen kaikkea itsensd ja valita itsensd keskipisteeksi niin etta
jokaisen omasta subjektiivisuudestaan késin on pakko rakentaa maailma,
jossa jokainen on kuin kotonaan” Situationistien laatima vallankumous
lahtee aina yksilén haluista ja niiden tiedostamisesta: kollektiivin muodos-
taa joukko yksildita.

Debord ja Constant riitelivat yhtendisen urbanismin maarittelysta.
Constant néki yhtendisen urbanismin kokonaisuutena, jonka puitteissa ih-
misten koko eldmén tulevaisuus rakennettaisiin urbanistisen tutkimuksen
periaatteisiin nojaten. Hanen ajatuksistaan ei mydskéaan ns. kokonaistaide-
teoksen (Gesamtkunstwerk) idea ollut kaukana. Constant ja erdat hanen
ystdvansa olivat suunnitelleet arkkitehtonisia malleja, jotka alkoivat kiin-
nostaa kaupunkisuunnittelijoita. Debord kavahti viridvda kiinnostusta ja
ryhtyi vastustamaan késitteen totalisoimista, hidn tahtoi sen olevan vain
tyokalu: aivan konkreettista arkkitehtonisen toiminnan ja kaupunkisuun-
nittelun kritiikkid sen sijaan, ettd tuotettaisiin suunnitelmia urbaanin tilan
uudistamiseksi.

Constant sai situationistien arkkitehtuuriteoreetikon roolin. Han
teki Albassa viisikymmenluvun puolivélin jilkeen suunnitelmia »yhtenai-
sen urbanismin ensimmaiseksi liikkuvaksi arkkitehtuuriksi». Suunnitel-
mat olivat Pinot-Gallizion mailla asuvaa mustalaisyhdyskuntaa varten;
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Constant pyrki tekemdan pysyvén leirin katoksesta ja liikuteltavista osista,
joiden avulla sisdtiloja saattoi muunnella. Visualisoidakseen suunnitel-
miaan, Constant aloitti sarjan pleksilasista ja metallilangasta tehtyja kons-
truktioita, joista véhitellen kehkeytyi laajempi projekti. Constantin mene-
telmédt etddntyivat yhd kauemmas visuaalisten taiteiden perinteisistd me-
netelmistd. »Todellinen valinta on kaiken luovan toiminnan hylkddmisen
ja sellaisen tulevaisuuden kulttuurin tekemisen vililld, mikéd on tavoitelta-
vaa, vaikkakaan ei vield toteutettavissa», kirjoitti Constant, ja lisdsi, ettd
taytyy uskoa Vallankumouksen onnistumiseen, jotta voisi valita jalkim-
miisen vaihtoehdon.? Toki Constantin laajempaa projektia, vuosina 1958
-60 alkuunpantua Uutta Babylonia® voidaan ajatella yksinomaan situatio-
nistisena taiteena, jos niin halutaan, mutta sellaisena se kuvastaa sitd mita
situationistit nimittivdt taiteen todentamiseksi. Toisin sanoen taiteen uto-
pian todentamiseksi: suunnitelmat Uudesta Babylonista ja Vertikaalisesta
kaupungista oli tehty toteuttamista varten, mutta vasta sellaisessa tulevai-
suuden yhteiskunnassa, jossa elimisen edellytykset olisivat suunnitelmien
toteuttamiselle riittavat.

Constant: Mustalaisleirin malli 1958.
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Constant: Uuden Babylonin pohjakaava 1969.

Uusi Babylon muodostuu alueista, joista syntyy erdénlainen ver-
kosto. Rakennettujen sektoreiden vililld on rakentamatonta aluetta. Raken-
taminen tapahtuu védhitellen sektori sektorilta sitd mukaa kun vanhat
rakennukset kuluvat. Rakennettujen ja rakentamattomien avoimien kais-
tojen vélilld on selkeé ero. Vapaat alueet ovat valttimattomia levahdystiloja
sektorien intensiivisille elimédntoiminnoille, ja siksi niille taytyy olla kaikille
pdédsy kaikkina aikoina. (Lettristit olivat jo joitakin vuosia aiemmin kriti-
soineet pariisilaista tapaa sulkea joitakin puistoja ydaikaan, ja siksi Cons-
tantin tarkennus on luonteva.) Periaatteessa sektoriverkko on katkeamaton
kokonaisuus, joka Constantin mukaan on kuin toinen maanpinnan péille
pingotettu kuori. Constant ei halunnut mééritelld sektorien konstruktiota
liian tarkasti, silld niiden lopullinen toteuttaminen oli ihmisten oma asia.
Valmiiksi suunniteltu rakenne rajoittui pohjarakenteen itsessddn tyhjiin
horisontaalitasoihin. Maanpinta séilytetddn vapaana védhdisid rakennelman
maahan ulottuvia kontaktikohtia lukuunottamatta. Muutoin sisuksen tilava
alaosa on mahdollisimman vapaa kaikenlaisille muunnelmille. Constant
suunnitteli, ettd aina asioista riippuen kéytetddn horisontaalitasoissa joko
ponkitettyéd vapaasti seisovaa tai roikkuvaa konstruktiotapaa. Constant teki
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joitakin pienoismalleja ja lukuisia piirustuksia ja luonnoksia suunnitel-
mastaan. Uusi Babylon sisdltdd sekd asumistilaa ettd sosiaalista elintilaa.
Babylon on Constantin 50-luvun lopulla suunnitteleman liikuteltavan
mustalaisleirikonstruktion sukua: jokainen saa vapaasti luoda tilastaan sel-
laisen kuin haluaa. Constant hahmotteli spiraalimaista luovan toiminnan
ketjureaktiota, jossa yksilén luova puuttuminen asioihin provosoisi vélit-
tomasti kollektiivin vastatoimintaan. Ja niin edelleen.

Constant: Uusi Babylon. Keltainen sektori 1958.

Constant luonnehti Uutta Babylonia leikkivdn ihmisen maailmak-
si.* Han totesi meidén olevan siind pisteessd, ettd Lautréamontin toteamus
»une poésie faite par tous» on toteutettavissa. Constantin suunnitelman
lahtokohtana oli tdysautomatisoidun tuotannon perspektiivistd asetettu
kysymys: Miké vaikutus jokapéivéiselle elamaille on kaiken ei-luovan tyén
katoamisella? Kun tyd automatisoituu — niin néaytti kdyvan nousukautta
eldvdssd Ranskassa kolmekymmentéd vuotta sitten — vapaa-aika lisddntyy,
ja itse asiassa vapaa-ajasta tulee eldmisen aikaa. Silloin eldmd, joka ei pe-
rustu ty6hon, on kaikkien ulottuvilla, se ei ole endé vain télld vuosisadalla
jo ddrettdbmén pieneksi supistuneen joutilasluokan oikeus. Situationistit
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ajattelivat automaation vapauttavan tyosta. Siind suhteessa SI liittyy tekno-
logiseen kehitykseen uskovien ja sitd ihannoivien avantgardististen liikkei-
den joukkoon, vaikka SI:n suhde teknologiaan oli paljon skitsofreni-
sempi kuin esimerkiksi futuristien aikanaan. Asger Jorn kirjoitti 1958, ettd
automaation kddntdpuoli on siind, ettei se salli minkddn persoonallisen
lisddmistd automatisoituun tuotantoon ja sen vuoksi se fiksaa kehityksen
paikalleen.”® Constantin Babylon-suunnitelma oli kuitenkin rakenteeltaan
varsin teknologinen. Sen kaltaisia suhteellisen konkreettisia situationistisia
suunnitelmia tasapainottivat ideat ajelehtimisesta, psykomaantieteesté ja
situaatioiden konstruoimisesta.

Constantin mielestd kaikkien luova potentiaali pdésee irti ela-
méntavassa, jonka uudet pelimuodot jokainen luo itselleen. Constantin ja
muiden situationistien luomat mallit olivat siis ainoastaan demonstratiivisia.
Constantin homo ludens -idea on tavattoman idealistinen, silld han ajatteli
leikkivdn jhmisen nomadina, jonka toiminta-aluetta on koko maapallo.
Tietotekniikan huima kehitys erilaisine virtuaalitodellisuus-ideoineen saa
Constantin vision ndyttdméan jopa mahdolliselta todentaa. Sama aatteelli-
nen tausta ideoilla ei kuitenkaan ole. Constantin suunnitelman ytimena
ovat funktionaalisista toiminnoista vapaat vyohykkeet, sosiaaliset alueet,
jotka toimivat luovien viettien versovarastona. Sellaisilla alueilla voi tavata
toisiaan sattumalta tai suunnitelmallisesti, sinne voi ohjata kaikki ihmis-
suhteensa ja tapaamisensa. Magneetin tavoin alue vetdd huvittelunhaluisia
puoleensa, sekd turisteja ettd muita vapaa-ajan ihmisid. Leikkivd ihminen,
joka alituisesti etsii tuntematonta ja uusia tavoitteita, ei kuitenkaan ole
passiivinen ja odottavalla kannalla samalla tavalla kuin turisti, joka ottaa
vastaan sen mitd tarjotaan. Homo ludens hallitsee paikallista ldhiympaéris-
todan ja sen teknistd vélineistdd, jota hdn osaa sekd kayttda ettd kunnostaa.
Uusi Babylon ei siis ole mikddn Disneylandin kaltainen turistien huvitte-
lukeskus, vaikka Constant ei halunnut liiaksi tarkentaakaan alueen toi-
minnallista siséltoa.

Constantin rakennussuunnitelmat liittyivét situationistiseen laby-
rintti-ideaan: rakennelmat muodostavat perustan loppumattomalle laby-
rintille. Siind missd Corbusier rationalisoi, esimerkiksi 20-luvun kaupun-
kisuunnitelmissaan, Constant kaotisoi perusstruktuurin: Uusi Babylon
levittdytyy verkkona maisemaan; missdén ei ole keskipistettd, vaan suun-
nitelma muodostaa erdénlaisen arkkitehtonisen kaleidoskoopin. Moder-
nistisen arkkitehtuurin ja kaupunkisuunnittelun kaltaisia hierarkioita ei ole.
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Constantin suunnitelmien varhaisina edeltdjind voi pitdd muu-
tamia 1800-luvun sosialistisen avantgarden innoittamia utopistisia arkki-
tehtuurisuunnitelmia, ns. falansterioita. Henri de Saint-Simonin ja Charles
Fourierin ideoista innoittunut ranskalainen arkkitehti Victor Considerant
kuvaili ideaalista falansteriaa kirjoituksessaan Considérations sociales sur
I'architectonique, joka julkaistiin 1834. Falansteriat olivat laajoja komplekseja,
joissa oli asuintiloja erilaisiin tarpeisiin, yhteisid sosiaalitiloja, keittidita,
ruokailutiloja, lastentarhoja, kirjastoja, kouluja, hallintotiloja jne. Ty6pai-
kat sijaitsivat ldhist6lld, ja rakennusten lomassa oli laajoja vapaita puis-
toja; koko falansteria rajoittui vapaaseen viheralueeseen. Ideana oli muo-
dostaa tietynsuuruisten falansterioiden sarjoja. Falansterioissa ihmiset
voisivat asua ja eldd mielekkddmmin kuin suurissa kaupungeissa®

Dérive

Jo ennen situationisteja lettristit olivat tehneet erilaisia kokeita luodakseen
uusia kdyttdytymismuotoja. Yksi menetelmisté oli ajelehtiminen, mika vii-
me kéddessa tarkoitti matkaa pois tavanomaisuudesta ympaéristéjen nopean
vaihtamisen kautta. Lettristit kirjoittivat ajelehtimisen etiikasta, johon kuu-
luu mm. itsensd kadottaminen, asioiden suhteellisuuden, keskenerdisyyden
ja ohimenevyyden tajuaminen, rakkaus nopeuteen, usko henkisiin voima-
varoihin sekd 16ytdmisen ja unohtamisen kyky.>

Internationale Situationniste -lehden numerossa 2, joulukuussa 1958
hahmoteltiin ajelehtimisen teoria, mikd sisélsi varsin yksityiskohtaisen
saannoston ajelehtimisen harrastamiseksi. Artikkelissa todettiin esimerkiksi,
ettéd ajelehtimisen keskimééardinen kesto on yksi pdiva, mika tarkoittaa aikaa
kahden nukkumisjakson valilld.* Ajelehtimisessa yksi tai useampia henki-
16ita hylkaavét tietyn ajanjakson aikana tavanomaiset liikkumisen ja toi-
minnan motiivinsa, ihmissuhteensa, seké ty6- ja vapaa-ajan aktiviteettinsa,
ja antautuvat seudun ja sieltd 16ytimiensd sattumusten viehdtyksen vie-
taviksi. Yksinkin voi siis ajelehtia, mutta situationistien mukaan hedelmal-
lisin ajelehtimistilanne muodostuu useista pienistd kahden tai kolmen
ihmisen ryhmistd, joiden jdsenet ovat saavuttaneet yhtéldisen tietoisuu-
den herddmisasteen, sillda ndiden erillisten ryhmien vaikutelmien vertailu
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mahdollistaa objektiivisten johtopaitosten saavuttamisen® Sattuman ele-
mentti on vdhemmaén méérdava kuin saattaa luulla: ajelehtimisen nakokul-
masta kaupungeilla on psykomaantieteellinen hahmo jatkuvine virtoineen,
tiettyine paikkoineen ja kurimuksineen, jotka vahvasti lannistavat mene-
mistd tietyille vyohykkeille tai poistumista jostakin. Ajelehtiminen sisaltda
sen, ettd vapaa meneminen sallitaan ja myos sen vélttdméttomén vasta-
kohdan: sen, ettd psykomaantieteelliset variaatiot tiedetddn ja variaatioi-
den mahdollisuuksien laskelmoimiseen saadaan ylivalta® Ajelehtimisen
tila saattaa siis olla tismallisesti rajoitettu tai epadmaédrdinen riippuen siitd
onko toiminnan tavoitteeksi otettu seudun tutkiminen vai emotionaalinen
harhailu.”

Ivan Chtcheglov kirjoitti, ettd dérive on totaliteetille samaa kuin
psykoanalyysi kielelle. Psykoanalyytikko kehoittaa antautumaan sanojen
virran vietdvaksi; hdn kuuntelee kunnes hylkéa tai muokkaa sanaa, ilmai-
sua tai médritelmédd. Chtcheglovin mielestd dérive on tekniikka, miltei
terapeuttinen tekniikka.*® Hin varoittaa, ettd dérive voi olla jatkuvaa vain
tietyn rajatun ajan, muuten se muuttuu vaaralliseksi.

Situationistit eivét yrittdneetkddn vaittdd, ettd tietoisuus voitaisiin
tyystin eliminoida ja sitten kokea jotakin vélittomaésti. He eivédt uskoneet
puhtaaseen sattumaan menetelménd, jolla olisi itseisarvoa, toisin kuin
uskoivat dadaistit ja surrealistit ennen heitd — surrealistit olivat my6s har-
rastaneet erdédnlaista urbaania vaeltelemista. Taytyy muistaa, etti mm. As-
ger Jorn oli hydkdnnyt varsin terdvasti surrealistien lanseeraama psyyk-
kistd automatismia vastaan, koska Jorn piti sen olemassaoloa sisdisesti
ristiriitaisena ja mahdottomana. SI pyrki sattuman tietoiseen hyvaksikéyt-
toon, koska sattuman oma logiikka ei tuottanut mitddn muuta kuin tur-
hauttavaa poukkoilua ennalta annettujen vaihtoehtojen vililld. Dadaisteille
ja surrealisteille tdstd poukkoilusta muodostui lopulta tapa, ja siksi situa-
tionistit paattelivdtkin, ettd sattuman toiminta on luonnostaan konserva-
tiivista: uudessa tilanteessa silld on taipumus palauttaa kaikki vaihteluksi
rajoitetun vaihtoehtojen madrdn puitteissa. Situationistit kirjoittivat, ettd
kehitys ei ole mitddn muuta kuin tunkeutumista sellaiselle alueelle, missa
sattuma hallitsee luomalla meiddn tavoitteillemme suosiollisempia uusia
olosuhteita.”’ Toisin sanoen situationistit saattoivat kdyttdd sattumaa me-
netelmédnd, mutta he pidattivat itselleen oikeuden valikoida sattuman luo-
mista vaihtoehdoista itselleen sopivimmat.
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Dada otti kirjaimellisesti Baudelairen kysymyksen, onko mitddn
hurmaavampaa, hedelmaéllisempéé ja myonteisessd mielesséd jannittivam-
pdad kuin tavanomainen? Dadaistit organisoivat Pariisissa ekskursioita tie-
toisesti merkityksettdmiin ja tavanomaisiin paikkoihin. Ilmoitukset dada-
ekskursioista kertoivat, ettd tarkoitus oli vierailla paikkoihin, joilla »ei ole
mitddn syytd olla olemassa», paikkoihin joita ei voi pitdd pittoreskeina,
historiallisesti merkittdvind tai sentimentaalisina. Kuten dadaistisille anti-
taide-eleille oli tyypillistd, ekskursiot olivat kunnianosoituksia eldmaélle ja
banaalille, niiden oli tarkoitus mystifioida porvarillisuus hyokkaamalld sen
monumentteja vastaan. Dadaistien lailla situationistienkaan tavoitteena ei
ollut monumenttien historia, vaan hetkien: »Pas le histoire de monuments, mais
celle de moments».

Toisin kuin surrealistit erotisoidessaan kaupunkia, situationistit ot-
tivat tyynen ja kylmén rauhallisen asenteen. Ohrt toteaa, ettd heidén tavoit-
teenaan oli kaupunkieldméin lakien selittiminen uudenlaisen geometrian
suurien linjojen mukaan, jotka ulottuivat asuinkortteleista aina karttapallon
napajaétikoille.” He varasivat runsaasti aikaa, ja kartoin, marssikiskyin ja
suunnistusvilinein aseistautuneina he maarittelivat alueen mitat, tutkivat
mitd toimintoja ja paheita sielld harrastettiin, mitkd rakennukset alueella
rikkoivat korttelin ilmapiirin, he kertoivat missé baarissa oli heidédn vii-
meinen tukikohtansa ja mitd ihmiset tekivdt — esimerkiksi Aubervilliers'n
kaupunginosassa »He odottivat vallankumousta. He soittivat kitaraa ja lau-
loivat».*!

Viisikymmenluvun puolivilissd Debord runoutui kuvailemaan
ajelehtimisen antia analogiseksi Claude Lorrainin taulujen kuvaamalle
situaatiolle. Lorrainin kaksi satamakuvaa iltahdmaéardssd muodostavat
Louvressa parin, joka rinnastaa kaksi darimmaéisen erilaista urbaania ym-
péristod, Debordin mielestd ne vetdvdt kauneudessaan vertoja Pariisin
metrokartalle. Mutta ei perinteisessd plastisessa mielessd kauniina, vaan
uudessa mielessid kauniina: mahdollisuuksien summan esimerkkeina.**
Debord on myés raportoinut lettristien ajelehtimisia®® Han kuvailee mm.
tilannetta, jossa hdn 50-luvun alussa ajautui lettristi Gilles Ivainin kanssa
rue Vieille du Templen ldhistolle, ja he paattivdt poiketa, baariin, jossa
Ivain oli kdynyt puolitoista kuukautta aikaisemmin Patrick Straramin
kanssa ajelehtimisreissulla. Silloin Ivain oli kokenut jotakin yllattavaa:
Baarimikko oli hdnet ndhdessddn osoittanut tiettyd emotionaalisuutta
ja kysynyt: »Olette epdilemittd tulossa lasilliselle?» Kun miehet olivat
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vastanneet myo6ntéavasti, baarimies oli jatkanut: »Enéa ei ole yhtddn. Tulkaa
huomenna uudelleen». Debord jatkaa kuvausta kertomalla yksityiskohtai-
sesti mitd baarissa tapahtui hinen ja Ivainin uudemman vierailun aikana.
Havainnot toiminnoista ovat tarkkoja, mutta raportissa ei kuvata juuri
lainkaan sitd miltd ympérist6 tai ihmiset nayttivat.

Kéytdnnossd ajelehtimisessa oli omat hankaluutensa, silld etenkin
lettristit huomasivat, ettd heilld oli taipumus ajelehtia ulos aina samasta
kapakasta samaan suuntaan, niinpd he véhitellen pakottivat itsensd lah-
temddn vieraampiin suuntiin, ja lisdsivdt siten ajelehtimisen suunnitel-
mallisuutta. Jotain tdstd kdy kenties ilmi Debordin toisesta ajelehtimisku-
vauksesta. Hin oli tiistaina 6. maaliskuuta 1956 kello kymmeneltd aamulla
ollut liikkeelld Gil ] Wolmanin seurassa. He olivat tavanneet rue des
Jardins-Paulilla ja suunnanneet pohjoiseen. Tarkoituksistaan huolimatta he
huomasivat pian ajelehtivansa itddn ja vaeltelevansa 11. arrondissemen-
tissa, alueella, josta Debord tekstissdédn toteaa, ettd sen kehno kaupallinen
standardointi on hyvéd esimerkki vastenmielisestd pikkuporvarillisesta
nakymadstd. Ainoa tyydyttdva kohtaaminen oli liike 160, rue Oberkampfilla:
»Delicatessen-Provisions A. Breton». Tultuaan 20. arrondissementiin De-
bord ja Wolman ajautuivat kapeille kujille, jotka lopulta johtivat autioi-
tuneiden tonttien ja erittdin hyldtynnékoisten matalien rakennusten ohi
rue de Ménilmontantin ja rue des Couronnes’n leikkauspisteeseen. Rue des
Couronnes’n pohjoispuolella portaikko soi heille pddsyn samankaltaisten,
mutta luonteeltaan kiusallisen pittoreskien, kujien verkostoon kuin aiem-
mat olivat olleet. Heiddn matkareittinsd taittui myShemmin luoteissuun-
taan. Avenue Simon Bolivarin ja avenue Mathurin Moreaun vaililld he
ylittivdt paikan, jossa joukko tyhjid katuja risteytyi sotkuisena vyyhtena
ja julkisivujen yksitoikkoisuus oli kauhistuttavaa. Vdhédn sen jilkeen he
yhtédkkid saapuivat Saint-Martin -kanaalin paédhén ja odottamattomasti 16y-
sivdt itsensd vastapdatd vaikuttavaa Claude-Nicolas Ledoux'n suunnit-
telemaa rotundaa, varsinainen raunio, joka oli uskomattomassa tilassa hy-
lattynd ja jonka viehdtys oli merkillisen lumoava korkealla kulkevan,
lahietdisyydeltd ohimenevdn maanalaisen kaareutuvan linjan vuoksi. De-
bordin mukaan sielld ajattelee Maréchal Toukhachevskyn satunnaisia, La
révolution surréaliste -lehdessd siteerattuja suunnitelmia siitd kuinka paljon
kauniimpi Versailles olisi, jos palatsin ja vesialtaan véliin rakennettaisiin
tehdas. Debord ja Wolman kulkivat edelleen rue d’Aubervilliersia pitkin,
sOivit ja pysédhtelivdat pidemmiksi tai lyhyemmiksi ajoiksi, kunnes puoli
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seitsemédn aikoihin illalla saapuivat espanjalaiseen tydldisten suosimaan
baariin. Pimeén tullessa he péittivit lopettaa ajelehtimisen. Kun Debord
ja Wolman kriittisesti pohtivat ajelehtimistaan, he pddtyivét siihen tulok-
seen, ettd aina samasta pisteestd ldhtevad dérive kannatti suunnata pohjois-
luoteiseen suuntaan, koska siitd nikokulmasta Pariisi on suuressa méarin
tuntematonta. Niinpéd senkaltaisten systemaattisten ajelehtimisten méaarda
pitdisi lisdtd. He ajattelivat, ettd ajelehtimiseen kuuluva vastakohtaisuus
sattuman ja tietoisten valintojen vélilld tasoittuu ajan mittaan.

Useissa yhteyksissd on vdéitetty, ettd dérive ennakoi Fredric Jame-
sonin késitettd kognitiivinen kartoitus (cognitive mapping). Jameson toteaa,
ettd vieraantunut kaupunki on tila, jossa ihmiset eivédt kykene paikanta-
maan sijaintiaan eivatka sitd kaupunkikokonaisuutta, jossa eldvat. Taman
vieraantumisen purkamiseksi tarvitaan paikantajun valloittamista uudel-
leen ja muistissa sdilytettdvdn kokonaiskuvan konstruointia. Tdmén
kokonaiskuvan pohjalta yksittdiset ihmiset voivat liikkuvien ja vaihto-
ehtoisten ratojen eri pisteissd muodostaa yhi uusia karttoja mielessdan**
Jamesonin mielestéd kognitiiviselta kartoitukselta odotetaan, etté se fyysisen
kaupungin péivittdisen eldméin rajoissa toisi yksilon ulottuville kullois-
tenkin tilanteiden mukaisen representaation siitd valtavasta totaliteetista,
joka muodostuu yhteisén rakenteiden kokonaisuudesta.*” Dérive oli
tekniikka, jolla yritettiin ottaa tilaa haltuun nimenomaan mielen tasolla,
yksilon muistissa, siind mielessd situationistien ajatuksien yhdistdminen
Jamesonin ajatuksiin on luonnollista. Situationistit korostivat my®os sité,
ettd jokainen luo oman reittinsd. Ajelehtiminen tapahtui yleensd pienissd
ryhmissé, jotka loivat omia reittejdén. Situationistien voi véittdd ennakoi-
neen postmodernia tribalismia siind mielessd kuin David Harvey toteaa,
ettd eri ryhmat viestittdvét aivan erilaisia merkityksid tavoilla, joilla kayt-
tavit tilaa ja aikaa.*®

Kévelemistd kaupungin kaduilla voi pitdd itseilmaisuna. Jo aiem-
min mainitsin, ettd de Certeau on verrannut sitd retoriikkaan. Vaikka hidnen
esittdimédnsd analogia voi tuntua hieman kaukaa haetulta, niin hén yritti
kuitenkin havainnollistaa vaeltamista ilmaisullisten valintojen ja luovan
toiminnan kautta. De Certeaun mielestd kévelija toteuttaa joitakin niistd
mahdollisuuksista, joita tilallisen jdrjestyksen organisoimisen kautta ha-
nelle on esitetty. Kaupunkisuunnittelun kautta on organisoitu paikkoja,
joissa voi liikkua eli erilaisia mahdollisuuksien yhdistelmid ja toisaalta
my0s kieltoja eli seinid, jotka estdvidt etenemisen. Toiminnallaan kulkija
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tuo nditd mahdollisuuksia ja kieltoja esiin ja antaa niille olemassaolon.
Mutta hdn my0s muokkaa niitd ja keksii uusia mahdollisuuksia, hdn
muuntaa ja hylkdd annettuja tilallisia elementtejd. Hin itse asiassa muun-
taa jokaisen tilallisen merkin joksikin muuksi. Ja jos hdn toteuttaakin
vain muutamia konstruoidun jérjestyksen maérittdmistd mahdollisuuksista
(eli hédn tulee tdnne eikd menekéddn tuonne), niin toisaalta hdan myos li-
sdd ndiden mahdollisuuksien maardd esimerkiksi luomalla oikopolkuja,
kiertoteitd ja esteitd (hdn esimerkiksi kieltdytyy kdyttdmaéstd yleisesti
hyvéksyttdvind pidettyja tai jopa pakollisia reittejd). Siten hdn valikoi. Han
luo erillisyyttd joko valikoimalla tilallisen »kielen» merkkejd tai muutta-
malla niitd niiden tapojen kautta, joilla hdn nditd merkkejd kayttad. Kulkija
tuomitsee tiettyjda paikkoja unohdukseen ja kokoaa toisista harvinaisia,
satunnaisia tai laittomia tilallisia lauseita.*’

Situationistien ajelehtiminen néyttdd passiivisemmalta toiminnalta;
sen ensisijaisena ajatuksena ei ollut niinkddn muokata ympéristéd kuin
oppia ndkemddn sitd. Vasta tdmin tiedostamisen jdlkeen on yhtendisen
urbanismin tavoitteiden toteuttamisen vuoro. Situationistit halusivat paljon
nopeampaa ja rajumpaa muutosta kuin de Certeaun kuvaamat arkipdivan
eldmisen aiheuttamat pienet muutokset. Mutta molempien tahojen lahto-
kohtana on ajatus, ettd urbaani tila ehdollistaa henkistd tilaamme ja muut-
tuu vuorostaan halujemme, fantasioidemme ja tulkintasysteemiemme
kohteeksi.

Vuonna 1992 jdrjestettiin Whitney-museossa New Yorkissa néyttely,
jorka nimi oli The Power of the City/ The City of Power. Ndyttelyssa yritettiin
tutkia kuinka kaupunkitilan kokeminen voidaan representoida. Monet tai-
teilijat yrittivdt analysoida ja ilmaista kaupunkien valtavien tilojen ja alis-
tavien valtarakenteiden urbaanissa kulkijassa aiheuttamia aistimuksia. He
yrittivdt tutkia, kuinka usein kaupungin asukkaat kokevat valtarakenteiden
epédoikeudenmukaisia vaikutuksia, ja kuinka timé psykologisesti orientoi-
tunut tila voidaan taiteellisesti ilmaista® Esimerkiksi graffitien myo6ta on
lisddntynyt keskustelu siitd kenelld on oikeus julkiseen tilaan ja péaasy kult-
tuurisen legitimoinnin systeemeihin.

Taiteilijat ovat jo 60-luvulla siirtyneet urbaanin tilan representoi-
misesta esittdmismuotoon, jossa kaupungista tulee areena paikkasidon-
naisille veistoksille ja performansseille. Hollevoet on todennut, ettd tassa
prosessissa taiteilijat yrittdvdt korvata jo dériven aikoinaan kiteyttdmén
vieraantumisen ja eksyksissd olon tunteen asettautumalla kognitiivisen
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kartoituksen avulla tarkoituksellisen yhteismitattomaan tilaan ymparis-
ton kanssa.”’ Tédssd tapauksessa ero situationisteihin néhden on siini, etti
taiteilijoiden puuhissa taide on tuotu korkeuksistaan kaduille ~ kirjaimelli-
sesti. Joskin muutamat Whitney-museon nayttelyyn dokumentoidut teokset
ovat sangen ldheisid sukulaisia situationistien ajelehtimistoiminnalle.

Douglas Huebler teki 1970 teoksen Duration Pieces, jossa hdn tutki
ajallisen keston ja tilallisen laajentumisen suhdetta kuvaamalla aikaa ja tilaa
simultaanisesti. Han ruudutti systemaattisesti pienen osan Amsterdamia
ja aloitti valitsemalla satunnaisen lahtopisteen kaupungista. Tédssd pis-
teessd han otti valokuvan siitd suunnasta, mihin saattoi ndhda kaikkein
kauimmas. Sitten hédn kaveli siihen suuntaan kolmekymmentd minuuttia,
kdantyi 90 astetta ja otti seuraavan valokuvan, kéveli siihen suuntaan
15 minuuttia, otti valokuvan, kéveli seitsemédn ja puoli minuuttia jne.,
kunnes aikaa ei endd voinut puolittaa. Han kartoitti kappaleen Amster-
damia; toiminnan ja dokumentaation kautta ajan ja tilan elementit synk-
ronisoivat ldhes kokonaan. Teos muistuttaa my6s jossain méadrin sitd
mité situaatioiden konstruoimisen ja dériven yhdistelmé kaytannossa voisi
olla. Itse asiassa erds toinen Hueblerin teoksista on kuin suora sovellus
Debordin dériven teoriasta: Huebler vaelteli Pariisin metrossa heittden
lantilla paattaakseen milloin ja missd astuisi ulos. Kun héan saapui kadulle,
hén otti paikasta valokuvan.®

Dérive on kiehtonut taiteilijoita, ja urbaania tilaa kayttavat teokset
ovat lisdédntyneet 1980- ja 90-luvuilla. Viime vuosina on kiinnitetty huomiota
erityisesti sosiaalisiin ongelmiin. Esimerkiksi puolalaissyntyisen Krzysztof
Wodiczkon taideprojektit haluavat heréttdaa kannanottoja ja edistaa ratkai-
sujen etsimistd kaupunkien ongelmiin: kodittomuuteen, voimattomuuteen,
kommunikoinnin vaikeuteen, ekonomisen ja militaristisen vallan tyranniaan
jne. Situationistit olisivat vallan hyvin voineet tehdd samantyyppisen teok-
sen kuin Wodiczko: hdn heijasti aivan ylldttden hakaristin kuvan Etela-
Afrikan Lontoon edustuston seinddn. Vuonna 1984 hén heijasti venéldiset
ja amerikkalaiset ohjukset siséllissodan monumenttiin Brooklynin Grand
Army Plazalla. Wodiczko kéyttdd aina jo olemassaolevia kuvia, ts. hin
harrastaa erdanlaista detournementtia. Han kertoo hakevansa jotakin yh-
teyttd paikan muodon julkilausuman ja sen vililld, miten paikka yrittaa
sanoa jotakin.”! Han sanoo kayvinsi paikoissa ja katsovansa ensin miti
niistd voi oppia — vasta sitten han kayttaa, vaarinkayttaa, herjaa tai hdapaisee
paikat. Omia teoksiaan hdn kutsuu »tunkeutumisiksi arkipdivan elamaan».
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Aivan toisenlainen teos on Jeffrey Shawn The Legible City (1989),
olemassaolevien kaupunkien (Amsterdam & New York) pohjakaavan mu-
kaan tehty interaktiivinen teos, joka luo virtuaalitilan. Tdssé tilassa polku-
pyorda polkeva matkaaja voi vaeltaa ja »ajelehtia» tahtomaansa suuntiin,
toisin sanoen luoda oman reittinsd. Virtuaalikaupungin »talot» muodos-
tuvat sanoista ja korttelit lauseista”, mutta suuntia valitessaan katsoja
»kirjoittaa» omaa tarinaansa ja samalla hajottaa kieltd hajottamalla lauseet.
Tama kielellisen kommunikaation sddnt6jen rikkominen vaeltaen samalla
virtuaalisessa kaupungissa muistuttaa de Certeaun teorioita. Teos muis-
tuttaa myods Debordin sotapeli-ideoita: kuvitteellisessa tilassa toimitaan
tietyn kaavan tai strategian mukaan, joka pelissd (ja kaupunkisuunnitel-
massa) nayttaytyy abstraktina (tietokoneeseen ohjelmoidun kaupunkitilan
ohjelmakielinen abstraktisuus) mutta jolla on mahdollisuus todentua.

Psykomaantiede

Guy Debord toteaa erddssa artikkelissaan, ettd sanan 'psykomaantiede’
kehitti lukutaidoton Kabyle yleistermina sille mitd muutamat lettristit tut-
kivat kesin 1953 tienoilla.®® Lettristit maarittelivait psykomaantieteen
maantieteellisen ympaériston tiettyjen, tiedostetusti tai tiedostamatta orga-
nisoitujen, tdsmallisten lakien tai yksiloiden tunteisiin tai kayttdytymi-
seen kohdistuvien maaritynlaisten vaikutusten tutkimiseksi™ Situationis-
tit omaksuivat tahallaan hankalaksi muotoillun méaritelmén sellaisenaan,
luultavasti siksi, ettd se oli Debordin kehittelema.

Psykomaantiede varsinaisena tutkimusalueena on kehittynyt vasta
1980-luvulla. Tuolloin psykomaantiede méériteltiin sosiaalisen ja fyysisen
maailman tiedottomaksi konstruoimiseksi; projisoimmme psyykkistd ulko-
maailmaan ja kdyttdydymme kuin projisoimamme olisi ulkomaailman
ominaisuus. Psykomaantiede viittaa ihmisille yhteisiin psykologisiin rep-
resentaatioihin, jotka muodostavat erddnlaisen kartan luonnollisesta ja
sosiaalisesta maailmasta. Se tutkii tuon kartan kehittymisedellytyksia seka
ryhmddynamiikkaa, joka muokkaa ja uudistaa yhteistd karttaa; psyko-
maantiede tutkii myos sitd miten ryhmét toimivat eldessddn tuon kog-
nitiivisen psyykkisen kartan mukaan.® Nykyinen psykomaantieteen
tutkimus on enimmaltd osaltaan kiinteédsti sidoksissa psykoanalyyttisiin
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ndkokantoihin. Situationistien esittimén ja my6hempien psykomaantie-
teilijoiden formuloimien maiéaritelmien lahtokohdat ovat samankaltaiset,
mutta painotukset toiset. SI vltti psykoanalyyttisid kytkentdja.

Itse asiassa situationistit olivat ldhempéand sen kaltaista psyko-
maantiedettd kuin J. Rabanin vuonna 1974 kuvailema »pehmokaupunki»
(soft city). Raban toteaa, ettd suurkaupungit, toisin kuin kylét ja pikku-
kaupungit, ovat luonteeltaan plastisia. Me muokkaamme niitd kuvitelmis-
samme, ja ne puolestaan muokkaavat meitd tarjoamallaan vastuksella aina
kun yritimme tyrkyttdd niille omaa persoonallisuuttamme. Rabanin mu-
kaan ndin ajatellen néyttda siltd, ettd kaupungissa eldminen on taidetta, ja
niin ollen tarvitsemme taiteen kielioppia ja tyylid kuvataksemme sen eri-
tyisen suhteen, joka on ihmisen ja materiaalisen valilld, urbaanin elamén
jatkuvana luovana pelind. Kaupunki niin kuin sen kuvittelemme: illuu-
sion, myytin, kaipauksien ja painajaisen pehmyt kaupunki on Rabanin
mielestd yhtd todellinen, kenties jopa todellisempi, kuin se kova kaupunki,
jonka voi paikallistaa kartoissa ja tilastoissa, urbaania sosiologiaa kasitte-
levissd monografioissa, véestotieteessd ja arkkitehtuurissa® Rabanin 14h-
tokohdat esteettisine vivahteineen néyttdisivat olevan baudelairelaisessa
flaneurissa. Psykomaantieteen késite on surrealistisen kirjallisuuden loo-
ginen tuote, mutta Debord kirjoitti, ettd dérive ja situaatiot ylittavét en-
sinndkin surrealistien imbesillit vaeltelut ja toiseksi ndiden kisitteiden
kéyton eksistentialistisessa filosofiassa.””

Yksinkertaisimmillaan situationistien harrastama psykomaantiede
saattoi olla vaeltamista Saksan maaseudulla Lontoon karttaa seuraten,
mutta viime kéddessad tavoitteena oli se, ettd koko urbaanin ympériston ja
arkkitehtuurin tdydellinen konstruoiminen olisi jokaisen vallassa. Ennen
kuin tdmad utopia todentuu, on aloitettava esimerkiksi siirtimaéllad koriste-
elementtejd pois paikoista, joissa ne on totuttu ndkemdédn. Kirjoituksessa
Suunnitelma Pariisin kaupungin rationaalisuuden kehittimiseks?® Kansainvaliset
Lettristit tekivdt mm. seuraavia ehdotuksia: metro on avattava yoksi, Pa-
riisin katoista on tehtdva jalankulkuteitd — hissit mahdollistavat padsyn
sinne, julkiset puistot on avattava 6iksi, katulamppuihin on laitettava
katkaisijat, jotta ihmiset voivat itse pddttdd kuinka paljon valoa he tarvit-
sevat 0isin, kirkot on muunnettava tai purettava — kaikki uskonnon jiljet
on poistettava, hautausmaat on tuhottava samoin kuin ruumiit, museot
on eliminoitava — taide on sijoitettava baareihin, vankiloihin vapaa paasy
ja mahdollisuus turistikdynteihin, katuja ei saa nimetd pyhimysten tai
kuuluisien henkiléiden mukaan.
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Samankaltaisia vaatimuksia on esitetty aina silloin télloin futuris-
mista alkaen; ne kuuluvat radikaalien avantgardistien repertuaariin, mutta
vaikka lettristien ehdotukset saattavatkin nédyttdd mahdottomilta ja nau-
rettavilta, niihin sisdltyy mielenkiintoisia ajatuksia. Lettristien ja situatio-
nistien psykomaantieteessd oli pyrkimystd muuntaa tila virtuaaliseksi,
kuten Lontoon kartan kanssa Saksassa liikkuminen ja muut vastaavat tut-
kimukset osoittavat. Toisaalta ajelehtiminen psykomaantieteellisen tutki-
muksen yhteydessd on jossain méérin analoginen Brechtin vieraannutta-
misideoiden kanssa.

Situationistit olivat ddrimmaéisen kiinnostuneita kartoista ja niiden
suhteesta todellisuuteen. Kartat ovat abstrakteja ja funktionaalisia ndko-
kulmia tilaan®, mutta tilasta kerrotaan myo0s tarinoita. Naméa kertomukset
eroavat kartoista, jotka ovat »virallisia» esityksid »hyvéksytyistd» paikoista.
Situationistit halusivat palauttaa tarinat. Ajelehtimisen kautta situationis-
tit muodostivat fragmenteista kertomuksia, kuten todistaa esimerkiksi in-
nostus Delicatessen-Provisions A. Breton -liikkkeen kohtaamiseen 160 rue
Oberkampfilla. De Certeau, joka situationistien tavoin otti huomioon ennen
kaikkea ajallisen liikkumisen tilassa, eiké ajatellut paikkoja abstrakteina ku-
vina, kirjoitti ettd kartanpiirtdmisen sindnsd hyodyllinen »latistaminen»,
kaksiulotteistaminen, muuntaa paikkojen ajallisen ilmaisun tiettyjen pis-
teiden tilalliseksi jirjestykseksi.” Mutta tarinoita luova muisti on aina
erdénlainen antimuseo, se ei ole pysyvisti paikannettavissa® Valta on kui-
tenkin aina karttojen tuottajilla, ja siksi situationistien tavoitteena oli ole-
massaolevien karttojen véérinkdytto ja omien (kognitiivisten) karttojen
tuottaminen.

Kéayttamadlld dérivetd tekniikkana situationistit tuottivat psyko-
maantieteellisid raportteja. Yksi parhaiten dokumentoituja psykomaan-
tieteellisia tutkimuksia on Ralph Rumneyn valokuvaraportti Venetsiasta
vuodelta 1957. Situationistit suunnittelivat my6s Venetsian kanaalien vér-
jddmistd 50-luvun lopulla. A. Khatib puolestaan tutki Pariisin Le Hallen
alueen mahdollisuuksia 1958, ja pdétyi ehdottamaan alueen muuntamista
jatkuvasti vaihtelevaksi ympaéristoksi, joka késittdisi erilaisia ja yksittdi-
sind stimuloivia situaatioita. Niitd olisivat suunnitelleet alueen kayttajat
peli- ja provokaatiotarkoituksiin. Khatib oli erityisen innostunut konstru-
oimaan valtavan labyrintin paikalla olemassaolevista rakennuksista® Aja-
tus valtaisasta konstruoidusta labyrintista kummitteli situationistien
péédssd jatkuvasti. Jossain vaiheessa tarkoitus oli rakentaa labyrintti taide-
museoonkin, mutta sen suuntaiset suunnitelmat raukesivat.
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Situationistit, Raban, de Certeau seka heidan lisakseen monet muut
ovat pohtineet modernistista, rationaalista ja funktionaalista kaupunkitilaa.
Etenkin Raban ja de Certeau ovat yrittdneet todistaa, ettd ihmiset eivét taivu
annettuihin rationaliteetteihin, vaan muokkaavat itse omaa tilaansa - eli
toimivat itse asiassa juuri niin kuin situationistit halusivat ja uskoivat ih-
misten voivan toimia. Situationistit eivat halunneet estetisoida vaelteluaan,
kuten flineur, tai muokata sitd taideteokseksi samassa mielessd kuin
Hueblerin ja Wodiczkon kaltaiset taiteilijat. Siind mielessd de Certeau on
situationistien linjoilla kirjoittaessaan, ettd kaduilla nékyvia eleiden met-
sikoitd ei voi vangita kuvaan eikd niiden liikkeiden merkitysta voi rajoit-
taa tekstiin. Ndiden elemetsien retorinen uusiutuminen siirtda ja muuntaa
urbanismin analyyttisid ja koherentteja soveliaita merkityksid. De Certeaun
mukaan kysymys on massojen tuottamasta »semanttisesta vaeltelusta», joka
saa jotkut kaupungin osat katoamaan ja liioittelee toisia, vaaristdaen kau-
punkia, pirstoen sité ja ravistaen sen liilkkumattomasta jérjestyksestaan

Tunnistamattomat tuottajat, omien tekojensa runoilijat, vaiteli-
aat, jotka l6ytdvdat omat polkunsa funktionaalisen rationaali-
suuden viidakossa, tuottavat merkityksid luovalla toiminnal-
laan, jotakin »omia aikojaan kulkevien reittien» (ignes d’erre)
kaltaista. He jdljittavdt epdmaardisid reittejd, jotka ovat ilmei-
sen merkityksettomid, silld he eivdt mukaudu konstruoitui-
hin, kirjoitettuihin ja etukédteen valmistettuihin tiloihin, joiden
kautta kulkevat. He ovat ennakoimattomina pysyvid lauseita
systeemien jdrjestelmaéllisten tekniikoiden organisoimassa
tilassa.Vaikka he kdyttdvdt materiaalinaan vakiintuneiden kiel-
ten sanastoa (television, sanomalehtien, supermarket-kaupun-
kisuunnittelun) ja vaikka he pysyvit maarattyjen syntaksien
(aikataulujen temporaalisten muotojen, paikkojen paradig-
maattisten jdrjestysten jne.) puitteissa, nima »taivaltajat» pysy-
vét heterogeenisina niihin systeemeihin ndhden, joihin ovat
tunkeutuneet ja joissa punovat erilaisten intressien ja halujen
ovelia juonia. He kiertelevit, tulevat ja menevit, tungeksivat
ja ajelehtivat tietylld alueella kuin meren vaahtopdiset aallot
solahdellen vakiintuneen jérjestelmén karikoissa ja sopukois-

sa.64

De Certeau esittaa jalleen uudella tavalla runouden subjektien ja
objektien samanaikaisen luomisen probleeman. Hénelld on samoja ajatuk-
sia kuin situationisteilla aikanaan, mutta siind kun SI yritti systematisoida
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ajelehtimisen ja psykomaantieteelliset tutkimukset sekd kehittdd sopivia
menetelmid, de Certeaun ajatukset ovat teorian tasolla. Situationistit olivat
idealisteja, mutta modernin tuotteina he myo6s uskoivat ajatustensa jon-
kinasteiseen toteuttamiskelpoisuuteen. Sitd vastoin de Certeau on esteet-
tisine teorioineen jo postmodernimman ajan tuote:

Kaupungin tavalliset ammatinharjoittajat eldvat »jossakin al-
haalla», ndkymiskynnyksen alapuolella. He kédvelevdt ~ mika
on kaupungin kokemisen perustavin muoto; he ovat kuljeske-
lijoita, Wandersmdnner, joiden kehot seuraavat niitd urbaanin
tekstin ohennuksia ja paksunnoksia, joita he kirjoittavat, mutta
eivit kykene lukemaan

SI:'n psykomaantieteellisia tutkimuksia ja dérivetd voi luonnehtia
pyrkimykseksi »lukea» de Certeaun mainitsemaa urbaania tekstid. De
Certeau ei kuitenkaan kokonaan tunnusta, ettd postmoderni tila olisi riip-
pumaton ja autonominen, ja muotoutuisi esteettisten pyrkimysten ja peri-
aatteiden mukaan.® Hén nékee vield jossakin organisaattorit ja valtaapité-
vidt, vaikkakin voimansa menettdneind. Toisin kuin modernia kaupunkia,
postmodernia kaupunkia luonnehtii urbaanin perusrakenteen lisdédnty-
vd eroosio, kirjoittaa Timothy Nye Whitney-museon néyttelykirjasessa®’
Lettristit ja situationistit kenties vierittivit ensimmadiset kivet, ja de Certeau
kollegoineen puolestaan kuvailee kolmenkymmenvuotista rapautumista.

Detournement

Vaikka SI alkuvaiheessaan pyrki toteuttamaan ideoitaan jossain méérin
»taiteellisin» menetelmin, situationisteilla ei ollut varsinaisesti omaa taiteel-
lista tyylid, vaan he kehittivit tyylin jo olemassaolevien tai menneisyyden
esteettisten elementtien yhdistelemisestd, jota he kutsuivat détourne-
mentiksi®. Situationistien mukaan kriittistd taidetta saattoi tuottaa kiyt-
tamaélld hyvdksi olemassaolevia kulttuurisia ilmaisuvélineitd ts. kaikkea
elokuvasta maalauksiin. Sisdlloltddn kriittisen taiteen tuli olla myos
muodoltaan kriittistd ja kritisoida siis my0s itseddn — tai ainakin sisdltda
oman kritiikkinsd mahdollisuuden®
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Mikd tahansa elementti, riippumatta siitd mistd se oli poimittu,
saattoi hyodyttdd uusien yhdistelmien luomista. Artikkelissa Detourne-
mentin menetelmit (1956) Guy Debord ja Gil J. Wolman totesivat modernin
runouden l6yt6jen todistavan, ettd kun kaksi objektia saatetaan yhteen,
olivatpa niiden alkuperdiset kontekstit kuinka etéisid tahansa, muodostuu
aina jokin suhde. Kahden tunnemaailman sekoittaminen tai kahden itse-
ndisen ilmaisun yhdistiminen saa ylittimadan alkuperdiset elementit ja
tuottaa paljon tehokkaamman synteettisen organisaation kuin pidattay-
tyminen sanojen omaperdiseen jarjestelemiseen, mikd on Debordin ja
Wolmanin mielestéd tavanomaista. Kaikkea saattoi kidyttdd. Raoul Vaneigem
nimitti detournementia perspektiivin muuttamiseksi: perspektiivin kaanta-
minen on hdnen mielestdén sitd, ettd lakkaa ndkemaéstd asioita yhteison,
ideologian, perheen ja muiden ihmisten silmin; se on kaiken perustamista
subjektiivisuuteen ja oman subjektiivisen tahdon seuraamista’’ Koska
osatotuudet hallitsevat maailmaa, perspektiivin vallankumous on Vanei-
gemin mielestd ainoa kokonaisvaltaisen nidkdkannan palveluksessa oleva
tekniikka.”! Detournement-tekniikan ei ollut tarkoitus olla taiteellinen il-
maisutekniikka, vaikka sen juuret olivatkin dada-estetiikassa. Detourne-
mentin kdytolld taytyy olla vahva esittimisintressi ja taju strategiasta, mika
tarkoittaa ettd detournementia pitda kiyttdda propagandatarkoituksiin.

Situationistit méarittelivdt detournattujen elementtien kaksi péaéka-
tegoriaa: pienempi detournementti ja pettivi detournementti. Pienempi detour-
nementti on sellaisen elementin uudelleenkaisittelyé, jolla ei ole merkitysta
itsessddn ja joka siten saa kaiken merkityksensd siitd uudesta yhteydestd,
johon se asetetaan. Esimerkkind Debord ja Wolman mainitsevat artikke-
lissaan neutraalin sanonnan, lehtileikkeen tai tavanomaisen valokuvan
kdyttimisen. Pettdvd detournementti, jota voi nimittdd my6s ennakoivan
ehdotuksen detournementiksi, on jo itsessidn merkittivdn osatekijan
uudelleenhy6dyntdmistd niin, ettd tima elementti saa uudessa yhteydessa
eri ulottuvuuden. Sellainen voisi olla esimerkiksi iskulause Saint-Justilta tai
jakso Eisensteinin elokuvasta. Laajennettu detournementti on yleensa koot-
tu yhdestd tai useammista sekd pienemmistd ettd pettdvistd detourne-
menteista.”

Situationistit muotoilivat myos nelja kayttoohjetta detournemen-
tille; niistd ensimmaéinen on olennainen ja pitee yleisesti, loput kolme ovat
kdytannossa sovellettavissa vain pettdvan detournementin elementeille:
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1) Kaikkein kauimpaa haettu detournattu elementti auttaa yleisvaikutel-
man muodostamisessa, eivdt suinkaan ne osatekijdt, jotka suoraan maarit-
televdt tdmén vaikutelman luonteen. Esimerkiksi Espanjan sisillissotaan
liittyvéssé kollaasissa, jossa on kuvia marssivista sotilaista ja sodan uhreista,
selkeimmén vallankumouksellisen sanoman vilittdd kuitenkin huulipuna-
mainoksesta otettu tekstifragmentti: »les jolies lévres ont du rouge» (sievit
huulet ovat punaiset).

2) Detournattuihin elementteihin tehtdvien vddristelmien tdytyy olla niin
yksinkertaistettuja kuin mahdollista, silld detournementin suurin voima
on suorassa suhteessa tietoiseen tai epaméadrdisempadnkin osatekijéiden
 alkuperdisen kontekstin muistamiseen. Puhtaan, absoluuttisen ilmaisun
idea on kuollut, SI julisti, ja se pysyy vain tilapéisesti hengissd parodisessa
muodossa niin kauan kuin muutkin viholliset selviytyvit hengissa.

3) Detournementti on vihemmain tehokas mitd enemmén se ldhestyy ra-
tionaalista vastausta. Esimerkkind mainitaan ehdotus detournata fasisti-
sen »Peace and Liberty» -organisaation Neuvostoliitonvastainen juliste,
joka julistaa limittyneitten Léntisten voimien lippujen kuvalla: »Union
makes strenght». Muutamien lettristien idea oli lisétéd julisteeseen pieni
lappu: »and coalitions make war». Debord ja Wolman olivat sitd mieltd,
ettd lisdys on liian rationaalinen ja siksi se ei erotu kyllin selvésti tavan-
omaisesta sukkeluudesta kdyttdd vastustajan omia ilmaisuja hdntd vastaan.

4) Asioiden kddntdminen péinvastaisiksi on aina kaikkein suorin ja véhiten
tehokas detournement-menetelma.

Olennaista detournementissa on, ettd jokaisen detournatun auto-
nomisen elementin (aikaisempi) merkitys katoaa, ja samanaikaisesti orga-
nisoituu toinen merkityksellinen kokonaisuus, joka suo jokaiselle osaselle
uuden ulottuvuuden ja vaikutuksen”? Ei siis ole tarpeen tyytyd vain
»korjailemaan» (taide)teoksia tai siirtimédédn fragmentteja vanhoista teok-
sista uusiin, vaan fragmenttien merkityksid voi my6s kaikilla sopivilla ta-
voilla muuttaa »jttden imbesillit orjallisesti sdilyttdiméén 'sitaattinsa’ »’*
Situationistit kohdistivat tdssd yhteydessd piikkinsd kdrjen mitd ilmei-
simmin Marcel Duchampiin ja muihin vuosisadan (anti)taiteilijoihin, joil-
la oli tapana kdyttda sitaatteja tai muita lainafragmentteja teoksissaan,
mikd aikanaan oli varsin radikaalia, mutta sittemmin yleistyi taiteessa.
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Esimerkiksi Duchampin kuuluisa teos L.H.O.0.Q. — viiksekds Mona Lisa -
sdilytti alkuperdisen maalauksen (tai pikemminkin sen jéljennéskuvan)
taidemaailmassa saavuttaman arvon ja merkityksen. Sen merkityksen tun-
temiseen Duchamp perusti sanaleikkinsé (kirjainyhdistelmé ranskalaisit-
tain lausuttuna tarkoittaa »hénelld on tuli perseessé») ja viiksien lisédmisen.
Lainattujen osasten merkitys ei siis kadonnut mihinkddn, ja uusi viesti
perustui kykyyn lukea vanhat koodit. Toki Duchampkin muunsi téissdéan
lainaamiensa fragmenttien merkityksid, mutta oliko uuden koosteen
merkitys siind tapauksessa jotenkin perinpohjin erilainen kuin mihin si-
tuationistit omissa toissddn pyrkivat?

Situationistit olivat itse todenneet, ettd detournementin suurin voi-
ma on sen tietoisessa tai vaikka vain aavistuksenomaisessa suhteessa alku-
perdiseen kontekstiin. Yleensd detournattujen elementtien siirto tapahtuu
orgaanisesta yhteydestd kokonaisuuteen, jonka teho perustuu siihen, ettd
kukin siirretty elementti sdilyttdd autonomisuutensa, eli siirto tapahtuu
ei-orgaaniseen kokonaisuuteen. Sellaiseen, jossa saatetaan jopa tOormayttaa
tdysin vastakohtaisia elementtejd keskenédén, kuten situationistien mainit-
sema huulipunamainoksen teksti Espanjan sisdllissotaa késittelevassa kol-
laasissa. Esimerkissd tormdytyy sota/kauneus, runo/mainosteksti seka
punaisen merkitys sosialistisena/kapitalistisena. Sen sijaan yhtd voimakas-
ta vastakohtaisuutta ei muodostu toisessa mainitussa esimerkissd: Union
makes strenght/ and coalitions makes war. Situationistit totesivat, ettéd alku-
perédisten merkitysten hylkdédminen ja vieraannuttaminen voi tapahtua
jo ennen kuin uusi radikaali vastakkainasettelu tehdaan.

Lettristien huhtikuussa 1952 julkaisemassa elokuvalehdessa Ion,
sen ainoassa ilmestyneessda numerossa, oli Debordin suunnitteleman Hurle-
ments en faveur de Sade -elokuvan ensimmaéinen skenaarioversio, joka myg-
hemmin hyldttiin. Mutta suunnitelma antaa erinomaisen kuvan, paitsi
lettristien elokuvallisista strategioista, myds ei-orgaanisesta detourne-
ment-tekniikalla toteutetusta teoksesta. Filmissa oli tarkoitus olla &&nima-
teriaalina sitaatteja (ja viittauksia) Dufrénelta, Marcilta ja Isoulta seké lett-
ristisen runouden improvisaatioita, otteita Apollinairelta, huutoja, metelid
ja Vivaldin musiikkia. Kuvapuolella oli tarkoituksena kdyttdd uutismate-
riaalia (nyrkkeilyottelusta, Ateenan kaduilla tapetuista nuorista, Intian
armeijasta), kuvia Pariisista ja Debordista. Elokuvan oli tarkoitus sisaltda
myoOs paljon graafista materiaalia koskien kieltd, mustia ruutuja ja taydel-
lisesti tuhotun rajoilla olevaa rikottua filmimateriaalia. Hetkittdin filmin
oli tarkoitus olla, kuten kankaalle tavattiin: »T,el,1,e,m,en,t,v,i,d,e,3,
h,u,rlerahurler» eli Niin tyhja ettd voisi huutaa, voisi huutaa’®
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Debordin kollaasi. Huhtikuu 1954.
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Debord teki detournattuja dokumenttifilmejd, joista ensimmainen
oli vuonna 1959 valmistunut Sur le passage de quelques personnes a travers
une assez courte unité de temps (Muutaman henkilon vaellus melko lyhyen
ajanjakson ldpi), joka oli erddnlainen L’Internationale Lettriste -historiikki.
Filmi on koostettu paljolti lainatusta kuvamateriaalista, siind on kuvia pa-
riisilaisista, japanilaisista ja englantilaisista poliiseista, patkd de Gaullen
puhetta, Anna Karina saippuamainoksessa, kuvia kolonialistien mielen-
osoituksesta Algeriassa jne.

Lettristi Marc,O:lla oli myds suunnitelma elokuvaksi, joka olisi
montaasi maailman kuuluisimmista elokuvakohtauksista. Alunperin hin
suunnitteli kohtausta, jossa Orson Welles Citizen Kanena katselee ulos ik-
kunasta, jossa ndkyvét tsaarin armeija ja Odessan portaat. Sitten kuuluu
Jeanne d’Arcin déni ja hinen kasvonsa ilmestyvit kankaalle; Jeanne d’Arc
lausuu otteen Rimbaudin Illuminationsista seka otteita Bretonin teksteista.
Myés elokuvan tekstin oli tarkoitus olla kokoelma sitaatteja. Marc,O kertoi
suunnitelmastaan Debordille, joka ehdotti parannuksia: Projektorin eteen
pitdisi kiinnittdd akvaario, jolloin kalat uivat Odessan verisiltd porrasas-
kelmilta suoraan Jeanne d’Arcin kasvoille. Eisenstein-jakso saisi kokonaan
uuden merkityksen. Jeanne d’Arc nielee useita kaloja, ja hdnen veden
sumentamat kasvonsa avaisivat katsojalle mahdollisuuden uuteen, aavis-
tamattomaan peliin. Tosin Debord epdili yleisén tarvitsevan uudelleen-
koulutusta téllaisen kohtaamista varten”®

Asger Jorn osteli tuntemattomien tekijoiden ja sunnuntaimaalarien
maalauksia kirpputoreilta ja maalasi kuvien paille siten, ettd alkuperéi-
sestda maalauksesta tuli osa uutta teosta, tai se toimi ikdan kuin lavasteena
Jornin maalaamille tapahtumille. Toisin kuin Duchamp, joka polemisoi
kuuluisien maalareiden teosten muuntamisella, Jorn omien sanojensa mu-
kaan »uhrasi» valitsemansa tuntemattomuuteen jaédneet maalaukset, ja teki
niistd jotakin uutta. (Itse asiassa hdn tuli liittdneeksi ne taidehistorian
kirjoitukseen.) Jornin toiminta liittyi hyvin situationistien 50-luvun lopun
ajatuksiin. Ensimmaéinen sarja Asger Jornin Modifikaatioita oli esilla Galerie
Rive Gauchessa 1959. Ensimmadisen Modifikaatio-ndyttelynsad luettelossa
hén kirjoitti:

Olkaa nykyaikaisia,
kerdilijat, museot!
Jos teilld on vanhoja maalauksia,
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alkaa joutuko epatoivoon.
Pitdakda muistonne

mutta muuttakaa niita

ja saattakaa ne ajan tasalle.

Miksi hyldtd vanha

jos sen voi uudistaa

muutamalla siveltimenvedolla?’

Jornin mielestd detournement on peli, jonka tekee mahdolliseksi
arvonriistimiskyky. Kulttuurisen menneisyyden kaikki elementit taytyy
uudelleeninvestoida tai niiden tdytyy kadota. Toisin sanoen detournement
kieltdd ennen kaikkea aikaisemman ilmaisujirjestelmén arvon’® Arvon-
riistdmiskyky on kuitenkin aina ollut vieras ihmiskunnan tekemisié s&ilo-
ville instituutioille, kuten museoille.

Jorn oli 1957 tehnyt Fin de Copenhague -nimisen julkaisun, jossa
oli mm. hajanaisia tekstinpdtkid ja lehdistd leikattuja kuvia vérildikkien
lomassa. Vuonna 1959 Debord ja Jorn tekivat kirjan Mémoires, joka ko-
koonpantiin Fin de Copenhaguen tavoin enimmaékseen jo olemassaolevasta
materiaalista: sarjakuvafragmenteista, asemakaavakartan palasista, lehti-
leikkeistd jne. Jorn lisdili joukkoon viérildiskid. Kirja oli erdénlainen
L'Internationale Lettriste -liikkeen historiikki, joskin teoksessa ei sinéllddn
ollut juonta tai loogisesti etenevédéd rakennetta: teksti juoksi sivuilla kaik-
kiin suuntiin, ja vuorovaikutussuhteet lauseiden vililld oli jatetty tdysin
avoimiksi. Lisdksi Mémoires oli sidottu santapaperikansiin, joten hyllyyn
laitettaessa se tuhosi vieressd olevat kirjat, ja vaikutti myos silld tavoin
vanhoihin kulttuurituotteisiin.

Lettristit olivat harrastaneet ns. metagrafiikkaa (he kdyttivit myos
nimitystd hypergrafiikka), joka tarkoitti erilaisten kuvien ja tekstinpatkien
montaasimaista yhdistelemistd; metagrafiikka oli luonteeltaan melko elo-
kuvamaista perdkkdin asetettuine kuvineen ja »leikkauksineen». Kuten
kollaasissa, metagrafiikassa eri komponenteilla oli yhteys entiseen kon-
tekstiin. Peter Wollen on todennut lettristien métagraphien olleen erdédn-
lainen vilittdjd dadaistisen kollaasin ja konkretistisen runouden valilla.”
Muotoilemassaan metagrafiikan teoriassa Isou toteaa sen tuovan kirjalli-
seen ilmaisuun maalaustaiteen lisdksi grafologian, kalligrafian, arvoitukset
ja sanaristikot, valokuvan, dédnet, elokuvan, arkkitehtuurin - itse asiassa
kaikki olemassaolevat symboliset keinot, jotka yhdistyvét myos filosofiaan
ja tieteisiin, merkistd kielioppiin ja painotekniikkaan matematiikan kautta®’
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Itse asiassa nykyisin kehitelty hypermedia muistuttaa Isoun metagrafii-
kan teoriaa.

Lettristit véittivit myos olleensa ensimmadisiéd, jotka havaitsivat
sarjakuvastrippien merkityksen vakavasti otettavana kommunikaatio-
vilineend. Maurice Lemaitre kirjoitti, ettd lettristit olivat ensimmaisid, vuo-
desta 1947 lahtien, jotka rakastivat sarjakuvastrippejé tavanomaista kirjoit-
tamista parempien kommunikaatiovélineiden ennakoijina. Lemaitren
mukaan lettristit puolustivat sarjakuvaa ajan taantumuksellisia taide- ja
kirjallisuuskriitikkoja vastaan, jotka pitivét sitd ainoastaan lapsille ja infan-
tiileille aikuisille sopivana ilmaisutapana’" Sarjakuvien kasittely, esim.
puhekuplien tekstin muuntaminen jne. oli yksi yleisimpid situationistien
piirissd harrastettuja detournement-menetelmié. Vastakohtana sellaiselle
pop-taiteelle, joka rikkoo sarjakuvat fragmenteiksi, detournement-mene-
telméd pyrkii palauttamaan sarjakuville niiden sisdllon ja merkityksen. Si-
tuationistien mielestd sarjakuva on ainut populaari kirjallisuuden laji tédlla
vuosisadalla. Sitd paitsi se toimii heiddn mielestddn mitd oivallisimpana
propagandavilineend. Tarkoitus oli yhdistdd tunnistamisen aikaansaama
shokki siihen shokkiin, joka syntyy, kun oivaltaa tunnistettujen elementtien
olevan védrédssd kontekstissa. Tédstd piti muodostua ketjureaktio: maailma
piti muuttaa kuvia muuttamalla® Situationistit muuttivat triviaalien sarja-
kuvatarinoiden puhekupliin esimerkiksi sitaatteja tunnetuilta kommunis-
teilta.

Yksi tunnetuimmista »situationistisista sarjakuvahahmoista» oli
filosofoiva cowboy, jonka strassbourgilainen opiskelija André Bertrand
loi vuoden 1966 skandaalin aikaan. Hénen sarjakuvassaan Le retour de la
Colonne Durutti (Durutti-kolonnan paluu) esiintyivét kaksi elamédénsad poh-
tivaa cowboyta:

- Mika tdsmallisesti ottaen on alasi?

- Reifikaatio

- Sehén on todella kovaa ty6té isojen kirjojen ja suurella
pOydaélld olevien paperipinojen kanssa

- Ei, mini kivelen. Pddasiassa mini kivelen®
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Cowboy-hahmot jatkoivat situationistisia seikkailujaan seuraavat
pari vuosikymmentd. Kevédlld 1968 Sorbonnen valtaajat todistelivat de-
tournementin hy6dyllisyyttéd proletaarisena graafisena ilmaisumuotona, ja
Berkeleyssd AT&T:n lakkojen yhteydessd 1971 Marxille annettiin kuudes-
tilaukeava, mutta tuolloin poliittisista cowboy-hahmoista oli jo kadonnut
runollisuus. Kymmenen vuotta myShemmin pseudonyymit Chris Garrett
ja Mick Kidd tekivét satiirisia sarjakuvia tuottavalle lontoolaiselle Biff-yh-
tiélle postikorttisarjan A Short History of Western Philosophy, mutta tdssa
vaiheessa cowboy-filosofi oli jo kddntynyt satiiriksi itsestddn® Pari vuotta
my6hemmin Bill Barminski muutti Hitlerin, Géringin, de Gaullen ja Churc-
hillin lehmipojiksi.
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Cowboy-filosofin hahmon kehittyminen on hyva esimerkki detour-
nementista. Sen tyyppiset vitsit kuin vanha dadakuva Napoleonin pééasta
cowboyn hartioilla, Ronald Reaganin pdd Rambon ruumiissa tai Hitler
cowboyna ovat letkauksia, jotka perustuvat osatekijéidensé jo vakiintunei-
siin merkityksiin. Nama esimerkit ovat hyvin ldhellé rationaalista vastausta
lahestyvdd detournementia, siis varsin ilmeisid ja yksiselitteisid metaforia.
Sen sijaan Bertrandin cowboy-filosofi on avoimempi metafora mitd epa-
todennédkoisimmistd ihmisistd puhumassa mitd epdtodenndkoéisimmista
asioista, kuten Greil Marcus huomauttaa® Kukaan ei voi aavistaa, mihin
cowboyden vilinen keskustelu paattyy.

@ Shoet Histoyof

WESTERN r
)S0PRY

SOMEWHERE BETWEEN \

THE PURITANICAL PRACTICE
AND THE HEDONISTIC
GULLIRILITY 1S THENFUSION

OF PERMARENCE AND
CHANGE, ,MADNESS AND
COOL REASON = YEAH?

. ABSOLEJTELY,.

Chris Garrattin ja Mick Kiddin suunnittelema postikortti. Biff Products, Lontoo 1982.

Perspektiivin kddntdmisen menetelméd syntyi Vaneigemin mukaan
jo 1910-25. Mutta silloin jokainen yritys rakentaa arvoille, joita nihilistinen
kriisi ei ollut ldpikotaisin puhdistanut, pdittyi samalla tavalla: yhteiskun-
nallisen jérjestelmin valtaapitdvit mekanismit omivat ne.* Dada on erin-
omainen esimerkki: yhteiskunnan valtaapitivé taideinstituutiojarjestelma
jahmetti sen kuriositeetiksi historiankirjoitukseensa. Niinpé situationistit
pitivdt Aragonin yritystd maééritelld kollaasia ja sen historiaa yrityksena



120

selittdd detournement-ajattelu yhteiskuntakelpoisena. Situationistien mie-
lestd kollaasi, plastisen taiteen hajoamiskaudella kubismin tunnetuksi te-
kemaénd, on vain yksi detournementin erityistapaus (destruktiivinen hetki):
syrjayttdmistd, elementin uskottomuutta*”

Situationistit viittaavat omassa késitteistossdédn esiintyvéan hajotta-
misen kisitteeseen, jonka aktiivisen vaiheen he katsoivat loppuneen 1930
mennesséd: ennen sitd tapahtuivat taiteen ja ajattelun suuret mullistukset,
sen jdlkeen ennen 30-lukua keksittyjd ja kokeiltuja ideoita on vain toistettu
aina lettristisen liikkeen syntyyn saakka. Kaikissa tapauksissa detourne-
menttia dominoi dialektinen elementin arvonriistimis/uudelleenarvioi-
misprosessi pyrittdessd viime kddessd yhtendiseen merkitykseen. Kollaasi
oli situationistien mielestd ollut muunnettujen esineiden modernistisessa
snobismissa laajasti kdytetty jo paljon ennen kuin siitd muodostui pop-
taiteen sddntd, mutta pelkkd arvonriistiminen, muuntaminen tai neutraa-
lien ja loppumattomiin asti vaihdettavien elementtien yhdisteleminen ei
situationistien mielestd vield ole sitd detournementtia, misté he puhuivat.

Kollaasin ja detournementin ero ei ole mikédan radikaali. Pikem-
minkin kysymys on siitd mihin tarkoituksiin kollaasitekniikkaa on kdytetty;
taiteen palveluksessa se ei situationistien mielestd toiminut. Esteettisesta
he eivit piitanneet. Niinpd he eivét ehki olisi antaneet paljonkaan arvoa
esimerkiksi Burroughsin kdyttamalle cut-up-menetelmalle teoksissa The Soft
Machine ja The Ticket that Exploded (1962). Burroughs ei kokonaan heittayty-
nyt sattuman ja moninaisten vaihtoehtojen armoille, vaan editoi, poisti ja
jarjesteli omista ja muiden teksteistd poimittuja fragmentteja uuteen jérjes-
tykseen.®® Burroughsille se oli tekstinluomismenetelmd, ja sellaisena situa-
tionistit olisivat tuominneet sen vain muodiksi. Tdmédn muodin orjista
he mainitsevat vihaamansa elokuvantekija Godardin, joka situationistien
mielestd oli erinomaisen kyllastyttdvé esimerkki asioiden yhdistelemisesta
ilman kieltoa tai vahvistamista ja ilman laatua, ts. ilman tendenssia*®

Detournement-ajatus ei tosiaankaan ollut ihka uusi, vaan selkedsti
dadaististen ja surrealististen kokeilujen innoittama. Se oli ldhella surrealis-
tien tapaa katsoa elokuvia vaeltamalla teatterista toiseen ja katsomalla
muutamien minuuttien jaksoja tuskin tietden edes mité elokuvia katsoivat.
Situationistit kuitenkin lisdsivdt surrealistiseen ideaan tietoisen ja ratio-
naalisen aspektin. Lautréamontin lausahdus ompelukoneen ja sateenvarjon
satunnaisesta kohtaamisesta leikkauspoydalld otettiin vakavasti. Itse asiassa
situationistit vittivit Lautréamontin keksineen detournementin® Ero



121

menneisyyden kokeilujen ja situationistien tavoitteiden valilld kuvastuu
kuitenkin situationistien kehoituksesta: ...»antakaa sankareiden olla enem-
mén tai vdhemmadn historiallisia ihmisid, jotka ovat ldhelld meitd, yhdis-
takdd tolkuttoman kasikirjoituksen tapahtumat niihin todellisiin syihin,
joiden tieddimme olevan toimintojen takana, ja yhdistdkdd ne my6s me-
neillddn olevan viikon tapahtumiin. Tdssd teilld on hyvaksyttava kollek-
tiivinen huvittelutapa...». Vai muistuttaako tdmaé sittenkin Brechtid, joka
kirjoitti 1926: »Poliittista ndkdkulmaa soveltamalla voidaan mistd tahansa
klassisesta ndytelmédstd tehdd enemmin kuin pelkkdd muistoilla méasséi-
lemistd»™'?

Vuonna 1959 situationistit kirjoittivat, ettd silloisessa maailman-
kehityksen vaiheessa kaikki ilmaisumuodot olivat kadottamassa otteensa
todellisuudesta ja pelkistymassd omaksi parodiakseen’” Jo kolme vuotta
aikaisemmin Debord ja Wolman olivat todenneet, ettd oli vélttimatonta
tavoittaa parodis-vakava tila, missd detournattujen elementtien kasautu-
minen (minké tavoitteena on kaikkea muuta kuin herdttdd narkastysta
tai naurua viittaamalla johonkin alkuperéiseen teokseen) ilmaisisi véilin-
pitdméattdmyyttd merkityksetdntd ja unohdettua originaalia kohtaan,
ja originaaliin keskittymisen sijaan tuntisi mielenkiintoa tietyn ylevyyden
tavoittelemiseen.”® Parodis-vakava ilmaisee sen aikakauden vastakohtai-
suuksia, jona huomaamme térmddvdmme sekd pakottavaan valttdmatto-
myyteen ettd ldhes mahdottomuuteen aikaansaada ja yllapitdd tdydellisen
innovatiivista kollektiivista toimintaa. Tdnd aikakautena mitd suurin va-
kavuus edistyy naamioituna taiteen ja sen kiellon véliseen hdméraan vuo-
rovaikutukseen, jossa olennaisimpia tutkimusmatkoja suorittavat mita
hammastyttdvimmin kykenemittdmit ihmiset™ Situationistit viittasivat
pop-taiteilijoihin, joita myds neo-dadaisteiksi kutsuttiin, sekd moniin
muihin ajan taideilmidihin, jotka etsivét taiteen ja elimén tangenttikohtia.
Pop-taiteilijat jdljittelivdt vuosisadan alun dadaistista antitaidetta, mutta
vain sen pintaa, ei sielua.

Koska menneisyyden runouden ymmartdminen on muuttunut
yhtd lailla tiedon menettdmisen kuin sen lisddntymisen takia, ja koska
menneisyyden runous voidaan milloin tahansa tehokkaasti 16ytdd uudel-
leen, sen liittdiminen tiettyjen tapahtumien kontekstiin antaa sille paljolti
uuden merkityksen.” Brechtin mainitseminen téssa yhteydessi ei ole kaukaa
haettua. Situationistit pitivdt Brechtin ajattelua ja ideoita detournementin
suhteen relevantteina. Debord ja Wolman viittasivat Brechtin haastatteluun
France-Observateur-lehdessd 1956; siind Brecht oli maininnut kéasittelevansa
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klassikkoja tehdédkseen kasvattavampaa teatteria. Debordin ja Wolmanin
mukaan Brecht oli paljon ldhempénd heiddn vallankumouskasitystaan
kuin Duchamp.® Luultavasti sen enempaa lettristit kuin situationistitkaan
eiviat perehtyneet kovin tarkkaan Brechtin ideoihin, mutta hdnen vieraan-
nuttamisaja-tuksissaan on paljon samoja piirteitd kuin detournement-
teoriassa. Tosin Brecht laittoi Duchampin tavoin enemmén painoa men-
neisyyden kontekstin muistamiselle kuin situationistit, mutta toisaalta
Brechtin suositus kdyttdad kliseitd, tuttuja, tavoiksi ja tottumuksiksi muo-
dostuneita eleitd vieraannuttamisen aikaansaamisessa muistutti paljon
myos lettristien ja situationistien tapaa valikoida esimerkiksi elokuviinsa
hyvinkin tunnettuja sitaatteja tunnetuilta kirjailijoilta tai laajalle levin-
neitd tuttuja mainoslauseita. Brechtin tavoin situationistit hahmottelivat
sen tyyppistd ajatusta, ettd yhteiskunnalliset tapahtumat on vieraannutet-
tava, jotta saadaan murrettua niiden tuttuuden tuntu ja se turtumus, joka
estdd noihin tapahtumiin puuttumasta. Detournementin avulla voitiin saa-
da vieraannuttava vaikutus, mutta yhteiskunnallisten tapahtumien omi-
minen ja analysointi oli kenties situationisteille tyypillisin menetelméa
puuttua olemassaolevaan tilanteeseen.

Jos lettristit ja situationistit olisivat piitanneet kirjaimellisemmin
juuri teatterista, he olisivat saattaneet kirjoittaa kuten Brecht Katzgraben-

muistiinpanoissaan”’:

Jos teatterilta vaaditaan vain todellisuuden tiedostamista,
antoisia kuvia todellisuudesta, se ei ole kylliksi vaadittu. Mei-
dén teatterimme on herétettdva tiedostamisen halua, organi-
soitava todellisuuden muuttumisesta syntyvéaa iloa. Meidan
katsojillemme ei riitd, ettd he kuulevat miten kahlittu Prome-
theus vapautetaan; heiddn on my6s kouliinnuttava vapautta-
misen halussa. Meiddn teatterimme on opetettava keksijan ja
16ytdjan haluja ja iloja ja vapauttajan voitonriemua.

Detournement ei ollut pelkdstddn taiteellinen ilmaisumuoto, pi-
kemminkin pdinvastoin: se oli pyrkimysta irti konventionaalisista taiteen
ilmaisutavoista ilmaisumuotoon, jonka avulla voidaan kritisoida ja sanoa
jotakin. Viime kéddessd detournement haluttiin muuntaa tavaksi operoida
jokapdivéisessd eldiméssd, kun ihmisille haluttiin osoittaa spektaakkeli-
yhteiskunnan lume. Situationistit kutsuivat sitd ultradetournementiksi.
Se tarkoittaa sitd, ettd eleille ja sanoille voidaan antaa muita kuin niilla
tavanomaisesti olevia merkityksié, tapoja ja kiytantojd voidaan detournata.
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Situationistien taidekompleksi

Musiikin, draaman, elokuvan, tanssin, kirjallisuuden ym. alueella on
paljon sellaista mité ei lasketa taiteeksi. Niinpa taide ei ole mikdédn yleinen
kategoria, vaan yksi alakategoria paljon laajemmalle yleiskategorialle. Esi-
merkiksi rock-musiikki on kylld musiikkia, mutta kaikki eivédt pida sitd
taiteena, lavatansseissa tangoaminen on toki tanssia, mutta tuskin taidetta.
Roger L. Taylorin mukaan tilanne on yhteiskunnassa sellainen, koska ky-
symys on viime kddessd arvottamisesta. Ne, jotka uskovat taiteen toimin-
tojen olevan ylivertaisia jonkin yleisemmaén kategorian sisélld, pitdavat
alakategorian taide hengissd sosiaalisen olemassaolon erillisend muotona.'
Vuosisadan alussa radikaalit avantgardeliikkeet ja neljagkymmentdluvun
lopulla mm. COBRA-ryhmaldiset alkoivat kuitenkin kyselld taiteen toimien
ylivertaisuuden oikeutusta: Constant totesi, ettd individualistinen kult-
tuuri on korvannut luovuuden taiteellisella tuotannolla, ja Jorn kirjoitti,
ettd taiteilija on vain parasiitti, lainsuojaton, ylellisyyttd yhteiskunnalle.
Molemmat pohtivat mitd merkitystd taiteella sosiaalisen olemassaolon
erillisend muotona on, ja mitéd poliittista merkitysta silld voisi olla ihmisten
eldiméssd. Kuten monet edeltdjansa COBRAkaan ei kyennyt luontevasti
yhdistdiméan radikaalipoliittisia ajatuksia ja taiteentekemistd; se tyytyi ole-
maan poliittinen taideliike.

Situationistien taidekésitysten juuret lonkeroituivat ennen kaikkea
COBRAR ja lettristien kautta vuosisadan alkupuolen radikaaleihin avant-



124

gardeliikkeisiin, dadaan ja surrealismiin. »Vallankumouksellinen teoria
kasvaa modernista taiteesta», SI julisti. »Se kasvaa modernin taiteen syr-
jdyttdmisestd ja siitd mitd moderni taide on etsinyt ja luvannut, siitd kaik-
kien jokapdivdisen kdyttdytymisen arvojen ja sddntGjen puhdistustyostd,
minki se on tehnyt.»” Situationistit arvostivat modernin taiteen tavoitteita,
vaikkeivat he piitanneetkaan kaikesta siitdi mitd moderni taide etsinti-
retkillddn tuotti. Taiteen ajateltiin kuitenkin tdlld vuosisadalla nédyttdneen
suunnan ja kehittineen keinoja, joita voi soveltaa poliittisten tavoitteiden
toteuttamisessa. Tama ajatus liittyi siihen, ettd autonominen, avantgardis-
tinen taide ei ollut suoraan riippuvainen kirkosta tai hallitsijoista, vaan
monilla taiteilijoilla oli joko vasemmistopoliittinen, anarkistinen tai sangen
neutraali suhde valtaan.

Situationistit aloittivat toimintansa taiteellisena vallankumousliik~
keend. Joskin he viittivit kaikkien ajan tietoisten ihmisten myontéavan, ettei
taidetta voi endd oikeuttaa korkeampana toimintana tai edes korvaavana
toimintana, jolle voi kunniallisesti omistautua? Taide itseisarvona, taiteelli-
sena tavaratuotantona on hyédyténtd. Debord huomautti SI:n perustavassa
ohjelmassa, ettd yksi porvariston ristiriitaisuuksia sen tuhoutumisen kau-
della on, ettd vaikka se kunnioittaa taiteellisen ja henkisen luomisen abs-
trakteja periaatteita, se ensi alkuun vastustaa todellisia luomuksia ja sitten
lopulta kayttda niitd hyvikseen® Porvaristo on epivarmaa ja tarvitsee
nimilapun 'taide’, jotta se voisi arvottaa, madritelld ja lopulta turvallisin
mielin omia luomistuotteet. Juuri porvaristoa vastaan ldhtivdt kulttuuri-
ristiretkelle vuosisadan alussa ensin dadaistit ja heiddn jdlkeensd monet
muut, situationistit 1950-luvun lopussa.

Situationistit tekivét selvéksi, ettd jotakin, mika on vain yksilollista
ilmaisua muiden luomien rakenteiden puitteissa, ei voi kutsua luovaksi
tyoksi. Luovuus ei ole asioiden ja muotojen jérjestelemistd, vaan se on
tdman jarjestimisen uusien lakien keksimistd® SI:n luovuuskasitys oli siis
aika perinteinen originaalisuuteen perustuva ndkemys, mutta hyvin luon-
teva sithen ndhden, ettd situationistit (ja lettristit ennen heitd) olivat useaan
otteeseen paheksuneet taiteen ja luovuuden vesittymistd toistoksi vuosi-
sadan alun radikaalien avantgardeliikkeiden aktiivisen kauden hiipumi-
sen jdlkeen. Alkuperdisten mallien taisteluasemista oli kokonaan eriydytty
houkuttelevasti pakattuihin ja julkaistuihin muotojen toisintoihin, aikai-
semman kulttuurin palasiin ja viipaleisiin, jotka olivat tyystin irronneet
todellisista merkityksistddn. Naissd mielipiteissd ndkyy, miten myds
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situationistit olivat sisdistineet modernistisen jatkuvan uutuuden vaati-
muksen idean. Toisin sanoen aikaisemmat kiistelyn hetket ovat heidén
mielestddn pysyneet hengissd vain fragmentaarisesti ja kadottaneet taiteel-
lisen (tai jdlkitaiteellisen) arvonsa juuri siind mitassa kuin ne ovat kadot-
taneet kiistan ytimen. Tdmén ytimen kadottamisen myo6td ne ovat me-
nettdneet myos kaikki sidonnaisuudet joukkoon jilkitaiteellisia tekoja
(kuten kapina ja elimén vapaa rekonstruoiminen), jotka ovat jo olemassa
ja jotka ovat korvaamassa taiteen. Situationistien mielestd pop-taiteen
kaltaisen ilmién ndenndinen kapina oli yksinomaan esittimistd, ei todel-
lista taistelua asioiden puolesta. Téllainen fragmentaarinen kapina ja kiis-
tely voi ainoastaan omaksua esteettisen aseman ja kovettua nopeasti
vanhanaikaiseksi ja latteaksi estetiikaksi maailmassa, jossa on jo liian
my®6hdistd olla esteettinen® Niin tapahtui situationistien mukaan esimer-
kiksi surrealismille.

Situationistit siis hylkdsivdt edeltdvien 25-30 vuoden taiteen, ja
olivat sitd mieltd, ettd vasta heiddn omana aikanaan tultiin tietoisiksi
avantgarden epdonnistumisesta. Ja juuri sen tajuaminen johti myds kritii-
kin institutionalisoitumiseen.’ Jos taiteesta tuli esteettisid tavaroita, niin
kritiikki kddri ne pakettiin. Kaikki taide on kuitenkin »sosiaalista» siina
mielessd, ettd sen juuret ovat annetussa yhteiskunnassa ja silla taytyy olla
jokin suhde vallitseviin oloihin tai niiden kieltimiseen. Toisin sanoen
situationistien taidekasitys ldhti siité, ettd taiteella on poliittisia ja sosiaalisia
tehtdvid, ja l'art pour l'art on vain spektaakkeliyhteiskunnan vieraantu-
nutta taidetta. Koska toistoksi latistunut taide oli situationistien mielesté
spektaakkelin omimaa taidetta, se oli sellaisena pakko kieltdd. Vaikka
taide olisi jatkuvasti uudistunutkin, niin ainakin Debord oli sitd mieltd,
ettd se mikd muuttaa tapamme ndhda kadut on paljon tarkedmpéd kuin
se, mikd muuttaa tapamme nihdd maalaus.’

Kulttuurimuotojen vallankumouksellinen muuttaminen voi situ-
ationistien mielestd tarkoittaa vain koko esteettisen ja teknologisen vili-
neistén korvaamista, vélineiston, joka koostuu eldmaésté eriytyneiden spek-
taakkelien yhdistelméstd. Muutoksen tédytyy siis olla totaalinen. Ei pida
tuijottaa vain pintamerkityksid, kun etsii spektaakkelin suhdetta yhteis-
kunnan ongelmiin, vaan tunkeutua syvimmadlle tasolle, sen spektaakkelina
toimimisen tasolle. Ja sen tason ymmartdmiseksi tarvitaan myos taiteen
keinojen ymmartamistd, silld spektaakkeli kédyttdd niitd hyvikseen esi-
merkiksi mainonnassa ja politiikassa. Situationistit ajattelivat, ettd on
jokseenkin itsestddnselvad, ettd elokuva taiteena viestittdd ideologiaa -
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mutta olennaista on kenen eduksi. Debord on huomauttanut, ettd esi-
merkiksi kysymystd poliittisuudesta elokuvassa ei voi rajata vain ky-
symykseen »sisdllostd», vaan poliittisuus on aina jo representaation
varsinaisessa rakenteessa ja toiminnassa. Tamé ajatus johti Debordin liit-
taméadn (jokseenkin samalla tavalla kuin Tel Quel -ryhmé teoreettisissa
toissddn) ideologisen kritiikin modernistiseen formalistiseen radikaali-
suuteen.” Debord erotti vééranlaista kulutusta luovan muodon sellaisesta
muodosta, joka vdrvdd, provosoi ja houkuttelee katsojan reagoimaan
aktiivisesti.

Kirjassaan La société du spectacle Debord kertaa idean tuotefetisis-
mistd. Myo0s taidemaailma vaatii tuotteita. Tuotefetisismin periaatteena on
yhteiskunnan hallitseminen yhtd hyvin aineettomien kuin aineellistenkin
esineiden kautta; se saavuttaa absoluuttisen tdydellisyytensd spektaakke-
lissa, missd aineellinen maailma on korvattu valikoimalla kuvia, jotka ovat
sen yldpuolella ja jotka samanaikaisesti tyrkyttavit itseddn kosketeltavina
par excellence.”® Tuote on niin ollen tosiasiallisesti illuusio, ja spektaakkeli
on sen manifestaatio.’ Spektaakkeli on rahan vastapuolella: se on kaik-
kien tuotteiden yleinen abstrakti vastine. Aikaisemmin raha hallitsi yh-
teiskuntaa yleisend vastineen representaationa, ts. se edusti sellaisten
hyodykkeiden vaihdettavuutta, joiden kiyttoja ei voi vertailla. Rahan mo-
derniksi tdydennykseksi on kehittynyt spektaakkeli, jossa tuotemaailman
totaalisuus ilmenee kokonaisena, yleisend vastineena sille mitd koko
yhteiskunta voi olla ja tehdad. Spektaakkeli on rahaa, jota vain katsotaan,
koska spektaakkelissa kdyton totaalisuus on jo vaihdettu abstraktin repre-
sentaation totaalisuuteen. Spektaakkelilla on taipumus saada nidkeméain
maailma erilaisten spesialisoituneiden vilittdjien kautta, niin ettei siitd
voi saada suoraan otetta. Naitd erikoistuneita vilittdjid edustaa myos se
esteettinen ja teknologinen vilineistd, joka siis on vallankumouksen avulla
tuhottava. Spektaakkeli ei ole vain pseudokdytoén palvelija, se on jo itses-
sddn eliman pseudokdyttamista.”

Taide on (ainakin artefakteina) myds spektaakkeli itsessddn, sen
jonkinlainen pienoismalli. Aineellisten tuotteiden lisdksi se luo aineettomia
illuusioita, joiden katselijana kontemplatiivinen tarkastelija pseudokayttaa
eldiméénsd, sijaistaa omat halunsa ja olemassaolonsa. Debord kirjoitti, ettéd
spektaakkeliyhteiskunnassa tuote tarkastelee itseddn maailmassa, jonka
se on luonut.” Institutionalistisen taideteorian voi ndhd4 todistaneen timéan
ajatuksen taidespektaakkelin suhteen oikeaksi. Taidemaailma on luonut
arvot, sddnnostot, kriteerit jne. Itse asiassa Roger L. Taylorin kuvailema
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tilanne kulttuurin alueella on juuri taidespektaakkelin kuvaus: laajem-
mista kategorioista rajataan jotakin taiteeksi tietyin kriteerein. Se aiheuttaa
senkaltaisia tilanteita, kuin Roy Lichtensteinin 1960-luvun alussa maalaa-
mien sarjakuvafragmenttien aikaansaama »shokki». Aihevalinta oli rohkea
ainoastaan taidemaailman kirjoittamattomien sddntdjen puitteissa: sho-
kin saattoivat saada ainoastaan varsin elitistisesti kulttuuriin suhtautuvat
katsojat ja kriitikot. Populaarikulttuurin puolelta katsottuna Lichtensteinin
touhuissa ei ollut mitddn shokeeraavaa. Itse asiassa Lichtenstein on oival-
linen esimerkki siitd, mitd situationistit tarkoittivat taidespektaakkelin
keinotekoisuudella. Taiteilijan luomien valtaisien sarjakuvakankaiden tai-
teellinen aspekti on siind, ettd ne ovat estetisoituja versioita alkuperéisista
sarjakuvista (Lichtenstein eristi sarjasta kuvia vain yhden kuvan tai frag-
mentteja, hdn muunsi vérejd kirkkaammiksi ja korosti rasteria niin, ettd
se muodosti maalauksissa ornamentaalisemman struktuurin). Samojen
teosten vaikutus ylikansallisen sarjakuvayhtién populaarikulttuurituot-
teiden tyyliin (Marvel Comicsin toimittaja Stan Lee rohkaisi piirtdjidan
kopioimaan Lichtensteinin tyylid) ei sitten endéd sopimuksia tekevin eliitin
mielestd valttdimattd kuulukaan taidemaailman alueeseen, joten se ei ole
Lichtensteinin teoksia madrittelevdn kritiikin ja taiteentutkimuksen asia.
Téllaiset rajat todistavat jotakin taidetuotteiden pseudoluonteesta.

Debord kirjoittaa, ettd katsojan vieraantuminen tarkastellun ob-
jektin eduksi (mikd on tulosta hdnen omasta tiedottomasta toiminnastaan)
ilmenee seuraavalla tavalla: mitd enemmén hin katselee sitd vihemman
hdn eldd; mitd enemmaén hdn hyvéksyy sen, ettd tunnistaa itsensd omien
tarpeidensa kuvissa, sitd vihemman hdn ymmaértdd omaa olemassaoloaan
ja omia halujaan. Spektaakkelin ulkonaisuus suhteessa toimivaan ihmi-
seen ndkyy siind, ettd hdnen omat eleensd eivdt endd ole hdnen omiaan,
vaan toisen eleitd, joka esittdd ne hénelle. Siksi katsoja ei tunne olevansa
kotona misséén, silld spektaakkeli on kaikkialla* Vaneigem viittaa elo-
kuvan, teatterin ja TV:n suhteisiin kirjoittaessaan taiteen vaikutustavoista
spektaakkeliyhteiskunnassa: Nayttdmolld oleva néyttelija tekee vaiku-
tuksen yleis66n liikkeidensd suunnilla ja silld vakuuttavuudella, jolla hdn
ilmaisee vuorosanansa. Mutta isolla tai pienelld kankaalla sama roolihen-
kilé hajoaa sarjaksi tdsmdéllisid yksityiskohtia, joista jokainen vaikuttaa
katsojaan erilliselld ja tarkalla tavalla. Téssd meilld on eleiden koulu, oppi-
tunti draamataiteesta, jossa tietty kasvojen ilme tai kdden liike varustaa
tuhannet katsojat sopivalla tavalla ilmaista tiettyjd tunteita, toiveita jne.
Jokapéivéisen elamédn koyhyys saavuttaa aallonpohjansa, kun se on télld
tavoin koreografisoitu.”®
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Ihmisille siis jaetaan stereotypioita, muotoja, joiden puitteissa toi-
mia. Vaneigemin mukaan spektaakkeliyhteiskunta 16ytdd uusia stereoty-
pioita ohjailemalla todellista luovuutta, joka estdd rooleja muuntumasta
vanhentuneiksi stereotyypeiksi. Toisin sanoen spektaakkeliyhteiskunta on
ominut leikistd sen rooleja muuntelevan elementin'® Loput ihminen tekee
itse: han pirstoo péivéansa sarjaksi kdyttaytymistapoja, joita hin enemmén
tai vdhemmaén tiedottomasti on valinnut joukosta hallitsevia stereotyyp-
pejd. Hyvinndytellyn roolin tuottama tyydytys on Vaneigemin mukaan
suorassa suhteessa ijhmisen etdisyyteen itsestddn, hinen itsensdkieltdmi-
seensi ja uhrautumiseensa.” Mutta inhimillinen energia ei muutu taiste-
lutta epdinhimilliseksi. Missa sitten on taistelukenttd?, Vaneigem kysyy, ja
vastaa: »Aina eletyn kokemuksen valittoméssa laajentumassa, spontaa-
nissa toiminnassa»."®

Constant oli kirjoittanut jo COBRA-aikoina, ettd massat, jotka
ovat juuttuneet ulkopuolelta annettujen esteettisten kisitysten kunnioit-
tamiseen, eivit tiedd olevansa myds kykenevid luomiseen. Heidat pitéisi
heréttaa taiteella, joka tekee ehdotuksia, mutta ei selittele ja joka herattaa
ja ennakoi kuvien assosioimista. Constant totesi, ettd koska taiteen tehta-
vad on luovien impulssien virittdiminen, on pyrittivd mahdollisimman
materiaaliseen ja suggestiiviseen vaikutukseen. Siind mielessad luova teko
on paljon tirkedmpi kuin luotu objekti.” SIn taidenikemys muotou-
tui tdméntyyppisten ajatusten pohjalta, mutta erosi niistd joissakin rat-
kaisevissa suhteissa. Luovan eleen ensisijaisuutta toisteltiin useissa
taideismeissd vuosisadan puolivilin jilkeen, mutta ero esim. abstraktiin
ekspressionismiin oli siind, ettd suuntauksen amerikkalaiset edustajat
korostivat voimakkaasti taiteilijan individuaalisuutta: teos oli luovan ne-
ron, erityisyksilén, toiminnan lopputulos: tuote. Sen sijaan situationistit
ndkivdt spontaanin luovuuden seki taiteilijan individualistisena tekona
ettd samassa merkityksessd kuin Constant: kollektiivin aktiivisuuden
herattdjand. Taideteos artefaktinakaan ei saanut olla vain todiste jostakin
jo eletystd, vaan sen tuli olla herdte, provokaatio toimintaan.

Vaneigem totesi, ettd vaikka hyvéksyisimmekin akateemisuuden,
niin taiteilijat eivdt koskaan tdydellisesti sorru esteettiseen yhdenmukais-
tamiseen. Vaikka taiteilija saattaa luopua valittdmasta kokemuksestaan ul-
konaisten seikkojen tdhden, kenen tahansa taiteilijan — ja kenen tahansa
joka yrittdd elda taiteilijana — tdytyy myos noudattaa haluaan lisdtd uusia
unelmia ihmisten maailmaan. Jakamalla unelmiaan taiteilija toteuttaa
kollektiivin sisélld persoonallisen itsensd toteuttamisen tehtdvan. Ja tdssa
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mielessd luovuus on Vaneigemin mukaan olemukseltaan vallankumo-
uksellista.?? Mutta luovuuden vallankumouksellisuus ei péése toteutumaan,
jos spektaakkeli ideologiassa, taiteessa ja kulttuurissa alituiseen tekee spon-
taanisuuden susista tiedon ja kauneuden lammaskoiria, kuten Vaneigem
runoili. Spontaanilta luovuudelta on tdhdn saakka puuttunut selked tie-
toisuus omista mahdollisuuksistaan. Terveen jdrjen ndkokulma on aina
kohdellut spontaanisuutta ensimmaéisend tasona, ldhtotasona, joka tarvit-
see teoreettista soveltamista ja muuntamista formaalisiksi termeiksi.
Téméa ndkokulma eristdd spontaanisuuden, kohtelee sitd omana kokonai-
suutenaan - ja siten ottaa sen huomioon vain karrikoiduissa muodoissa,
joita silla on spektaakkelissa.

Yksi eristetyn spontaanisuuden irvikuva on Vaneigemin mielesta
juuri action painting. My6s Brecht on todennut, ettd tuottajat ovat talou-
dellisesti ja yhteiskunnallisesti riippuvaisia koneistosta. Juuri tima koneisto
eristdd spontaanisuutta ja kdyttaa taiteilijoiden tuotteita vain raaka-aineena.
Lopullisen tuotteen raaka-aineesta valmistaa koneisto, joka on monopoli-
soinut taiteilijoiden tdiden vaikutuksen. Kulutuksen diktatuuri puolestaan
varmistaa sen, ettd jokainen estetiikka romahtaa ennen kuin se kykenee
tuottamaan yhtddn mestariteosta; ts. kulutusyhteiskunta tekee jokaisesta
esteettisestd uudistuksesta kliseen jo ennen kuin se péddsee kehittymaan.
Vaneigemin mielestd spontaani luovuus kantaa kuitenkin itsessdédn itse-
riittoisen kehityksen siemenia.”’ Hanestd vanhan taideteoksen arvo pitisi
madritelld siltd pohjalta, kuinka paljon radikaalia teoriaa siitd voidaan 16y-
tdd sen luovan spontaanisuuden ytimen perusteella, jonka uudet luojat
kykenevit vapauttamaan siitd omiin tarkoituksiinsa” Teokset/tuotteet
pitdisi siis palauttaa raaka-aineeksi, kierrattdd uudelleen kaytt66n, mihin
detournement-menetelman avulla pyrittiinkin,

Debordilla oli paljon radikaalimpi ja konkreettisempi ehdotus
menneisyyden taiteen kohtelemiseksi ja sen tuomiseksi takaisin kontaktiin
elimédn kanssa. Tammikuun 16. vuonna 1963 jokunen vallankumouksel-
linen opiskelija Caracasissa teki aseellisen hyokkdyksen ranskalaisen tai-
teen ndyttelyyn ja otti sieltd mukaansa viisi maalausta, jotka he ilmoittivat
palauttavansa poliittisten vankien vapauttamista vastaan. Maalaukset saa-
tiin takaisin tulitaistelun jalkeen. Muutamaa pdivdda myShemmin muutama
muu toveri heitti kaksi pommia tauluja kuljettaneeseen poliisiajoneuvoon,
mutta eivat onnistuneet tuhoamaan sitd.? Debordin mielestd edelld mai-
nittu tapa oli esimerkillinen ja ainoa oikea tapa kohdella taidetta. Ottamalla
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tapahtuman esimerkiksi taidekeskusteluun Debord samalla uudelleen-
asemoi prioriteetit: poliittinen toiminta muuttui vuodesta 1963 lahtien
SI:ssa ensisijaiseksi taiteelliseen toimintaan néhden, ja taiteellinen toiminta
pyrittiin saamaan ehdottoman alisteiseksi poliittisille tavoitteille.

Situationistinen liike ei halunnut leimautua avantgardistiseksi tai-
deismiksi; liikkeen hajoaminen 1960-luvun alussa johtui osittain pelosta,
ettd niin kdy. Taiteella ei radikaalipoliittisempien situationistien mielesta
ollut tarpeeksi riippumattomuutta ja statusta olla vallankumouksellinen
voima. Situationistit toimivat omien sanojensa mukaan spesialisoituneen,
institutionalisoidun luovuuden ja péivittdisen eldmisen maantieteellisten
rutiinien valiselld rajalla. Siind ei-kenenkddn maastossa »aktiivisesta nihi-
lismisté» tuli helposti merkityksetontd pddmadrattomyytta ja itsetarkoituk-
sellisuutta, kuten dadan ja surrealistien esimerkki oli osoittanut. Vanei-
gemin formuloima késite aktiivinen nihilismi tarkoitti sitd, ettei nihilisti
tyydy katsomaan, kun asiat hajoavat késiin, vaan kritisoi hajoamisen syi-
td nopeuttamalla hajoamisprosessia. Dadan instrumentaalinen nihilismi
oli juuri sen luonteista: dadaistien pdamaara — 16ytdd luovuuden ldhteet
- oli positiivinen, mutta pddméaaraan padsemisen edellytyksend oli kaiken
turhan raivaaminen pois tieltd, kaiken sen, mikd eristi spontaanisuuden.
Niinpd dadaistit julistivat tavoitteekseen tappaa taide. Situationistit puo-
lestaan ottivat projektikseen taiteen poistamisen, mutta ei tappamalla sitd,
vaan todentamalla taide. Itse asiassa situationistit tulivat todistaneeksi ol-
leensa oikeassa, kun he viittivat, ettéd aktiivisesta nihilismisté tulee helposti
padmadratontd ja itsetarkoituksellista. He itse haahuilivat omien vaihto-
ehtoisten luovuusteorioidensa verkossa, ja vaikka heité ei yrityksen puut-
teesta voi syyttdd, niin silti voisi véittdd dadan onnistuneet asioiden hajot-
tamisessa hiukan paremmin.

Situationistien kielenkédytossd ‘runous' vastasi jokseenkin kaikkea
taidetta, ja runouden todentamisella he tarkoittivat sitd, ettd samanaikai-
sesti ja erottamattomasti luodaan tapahtumat ja niiden kieli?* Toisin sa-
noen pyrkimyksend oli »moninkertaistaa poeettiset subjektit ja objektit ja
sitten organisoida ndiden poeettisten objektien pelejd poeettisten subjek-
tien joukossa».® Situationistien terminologia kuulostaa monimutkaiselta,
vaikka he yrittivat médritelld sitd: esimerkiksi runous' SI-termistossd on
»luovan spontaanisuuden jdrjestelmd, kvalitatiivisen hyvéksikdyttod sen
yhtenédisyyden sisédisten lakien mukaisesti», ts. jossain méarin analoginen
kasite taiteelle — termi, jota situationistit eivdt halunneet kayttdd. Runous
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tarkoitti vain harvoin runoja, silld situationistien mielestd suurin osa taide-
teoksista pettdd runouden. He mielsivdt runouden enemmaénkin radikaa-
lina teoriana, joka ruumiillistuu tdydellisesti toiminnassa. »Se on vallanku-
mouksellinen strategia ja jokapdivdisen eldmédn uhkapelin korkein aste»,
toteaa Vaneigem.” Runoilijoita ovat ne, jotka tietdvit miten saada aikaan
paras vaikutus.

Kaiken tdmaén juhlallisen jargonian takana on idea siitd, mihin
situationistit pyrkivat psykomaantieteellisilld kokeiluillaan ja konstruoi-
malla situaatioita: taidetuotteita ei enda tarvittaisi valittdmaan kokemuksia,
ts. subjekteja ei endd tarvitsisi taiteellisin keinoin muuntaa kasitettavissa
oleviksi objekteiksi, vaan tilanne, elimys ja sen kokeminen tapahtuisivat
samanaikaisesti, ja subjektien ja objektien vuorovaikutus olisi jatkuvaa,
kuten esimerkiksi psykomaantieteellistd tutkimusta tekevén ajelehtijan ja
urbaanin ympaériston vuorovaikutus. Poissaolevat taideteokset, mistd jo
lettristit olivat puhuneet, olivat nimenomaan titd poeettisten subjektien
ja objektien pelid, jossa juuri peli itsessddn oli olennaista.

Lettristit todensivat pelid antaumuksellisesti, olihan liike viime
kddessa joukko oleilijoita, jotka eivdt tehneet mitddn ja joiden isku-
lauseeksi muodostui sittemmin usein toistettu: »ne travaillez jamais»
...en tee koskaan tyotd. Ideaali oli »onnellisen nihilismin» harrastaminen —
varsin romanttinen ajatus. Pelkdstd vapaa-ajan vietosta lettristien ja situ-
ationistien puuhailut erottaa se, ettd he sangen touhukkaasti tekivét teo-
riaa sekd tekemisistddn, ettd juuri tekemattd jattamisistddan, olihan heidan
ideansa karjistettynd nimenomaan loputtoman ja ikuisen vapaa-ajan luo-
minen. Ideoidensa manifestoimiseksi ja propagoimiseksi situationistit tar-
vitsivat sellaisia ilmaisumuotoja kuin dérive, psykomaantiede ja detourne-
ment. Situationistinen tapa tehdd asioita oli muuntaa niiden perspektiivi
konkreettisesti: esimerkiksi monumenttien kuvaamisen sijasta olennaisem-
paa oli niiden ndkokulmasta kuvaaminen. Kun situationistit halusivat ottaa
spektaakkelia uusintaville dokumenttifilmeille vastakkaisen nidkokulman,
niin aina kun vaarana oli ettd kuvaan sattuisi jokin monumentti, he valtti-
vit sen kuvaamisen filmaamalla sen sijaan monumentin nikokulmasta sen
ympéristod.” He tutkivat mitd kaduilla tapahtuu esimerkiksi Eiffelin
juurelta katsottuna. Ajatuksen taustalla oli ndkemys siitd, ettd ymparéiva
elami on pullollaan vaikutteita, joille ei ole tarpeen antaa hierarkisia arvoja,
vaan vahdpatoisinkin asia on situaation arvoinen.
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Situationistit vastustivat ehdottomasti elokuvan vajoamista spek-
taakkeliksi, ts. ajan tilallistamista, erillisyyden esittdmistd, passiivisuuteen
pakottamista ja vieraannuttamista ~ kaikki sellainen piti eliminoida eloku-
vista. Tietyt historiallisesti muodostuneet elokuvailmaisun kidytannot piti
tuhota, elokuva tdytyi tuhota nimenomaan spektaakkeliyhteiskunnan
kulttuurituotannon valineend. Debord huomauttikin, ettd yhteiskunta, ei
teknologia, on tehnyt elokuvasta sellaisen kuin se on. Elokuva olisi voinut
olla historiallista tutkimusta, teoriaa, esseitd ja muistoja®® Situationistit
allekirjoittivat benjaminlaisen késityksen, ettd elokuva sopii erinomaisesti
poliittisten aatteiden levittimiseen. Sellaiseksi yritettiinkin tehdéd situ-
ationistinen elokuva, jonka enimmastd tuotannosta Debord vastasi. Seka
spektaakkeli- ettd elokuvateorioissaan Debord esittdd varsin edistyksellisen
ajatuksen ajan tilallistumisesta, minkd myos Fredric Jameson esitti 1980-
luvun puolivilissd postmodernista kirjoittaessaan: modernistisesta ajan
ensisijaisuudesta ollaan siirrytty tilan prioriteettiin.

Situationistit pitivdat elokuvaa ehdottomasti tdrkeimpéna taide-
muotona, he rinnastivat sen arkkitehtuuriin, toiseen taidemuotoon, joka
on merkityksellinen jokapéivédisessd elaméssd. Situationistit kuitenkin huo-
mauttivat, ettd elokuva ei ole tarpeeksi hyddyntianyt teknisten innovaati-
oiden suomia kapasiteetteja, vaan tyytynyt tarjoamaan vain passiivisen
korvikkeen todelliselle taiteelliselle tekemiselle. Heiddn mielestdédn eloku-
vasta loistavat poissaolollaan ne avantgardistiset piirteet, jotka ovat niin
selkedsti vaikuttaneet plastisten taiteiden ja kirjallisuuden kehittymiseen.
Syyné situationistit arvelivat olevan taloudellisten ja ideologisten esteiden
lisdksi sen, ettd elokuva on sosiaalisen merkityksellisyyden viline: on
valttimatontd, ettd se pysyy hallitsevan luokan kontrollissa, kun vastaa-
vasti kuvataiteet ja kirjallisuus ovat niin pienten piirien harrasteita, ettei
niiden yhtendisempi kontrolli ole yhté valttiméatonta.

Artikkelissa Avec et contre le cinéma SI perdankuuluttaa todella
kokeellista elokuvaa. On kaksi erilaista tapaa kdyttdd elokuvaa situationis-
tisessa vallankumouksessa: esi-situationistisessa siirtymévaiheessa elokuva
on propagandamuoto, myéhemmin siitd tulee todellisen tilanteen olennai-
nen elementti”’ Lettristit ja situationistit tekivat kokeellista (anti)elokuvaa.
Debord teki jo vuonna 1952 elokuvan Hurlements en faveur de Sade, jon-
ka tunnin ja kahdenkymmenen minuutin kestosta ddniraitaa oli vain
parikymmentd minuuttia. Kun Wolman, Isidore Isou, Debord, Serge Berna
tai Barbara Rosenthal ilmeettomaélld ddnelld siiteerasivat lehtileikkeistd
detournattua materiaalia, Ranskan lakia, James Joycea tai otteita John
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Fordin Rio Grandesta, kangas oli valkoinen. Muutoin kangas oli musta.
Elokuvan loppukohtaus, 24 minuuttia mustaa hiljaisuutta, oli Debordin
mukaan Yves Kleinin monokromaattisten maalausten inspiroima® Viit-
teen voi tulkita varsin monitasoiseksi ironiaksi. Klein nimittdin tunsi joi-
takin lettristeja 50-luvun alussa, mutta my6hemmin Debord piti hdntd kui-
tenkin elitistisen taidemaailman edustajana.

Situationistit vastustivat taiteen kontemplatiivisen vastaanotta-
misen ideaa. Jo dadaistit olivat pyrkineet objekteihin, jotka turhauttaisivat
katsojan kontemplatiivisen uppoutumisen ja yllyttdisivat julkiseen nar-
késtymiseen. Duchamp onnistui tuomalla urinaalin taidenayttelyyn, ja
dada-iltamien monitaiteinen ohjelmisto sai ainakin drsytystd aikaan. Mut-
ta elokuvan alueella dadafilmit eivdt kyenneet toteuttamaan ideaa yhta
hyvin kuin Debordin Hurlements. SI-elokuvista kirjoittanut Thomas Y. Levin
toteaa, ettd elokuvallisen tapahtuman itsessddn spektakulaarinen luonne,
vastaanoton tilanne: pimed huone, kankaan nelikulmaisuus ja katsojan
voyeristinen asema eristidvit katsojan siten, ettd elokuvallisten tapahtumi-
en epékerronnallisuus tai filmin muodon radikaalisuus, kuten dadafilmi
Entr’actessa, eivit toimi pelkkédni eleend, dadatapahtumana™ Sen sijaan
Debordin elokuvassa oli poistettu kokonaan yksi tarkeimmistd spektaku-
laarisista elementeistéd: kuva. Kuvan poistaminen sai aikaan samankaltaisen
tilanteen kuin John Cagen pianoteos 4'33" (1952): katsoja (tai Cagen tapa-
uksessa pikemminkin kuulija) havaitsee itsensd ja havahtuu katsomisen
toimintaan, mutta darimmaisen spesialisoitunut vastaanottamistilanne ei
salli katsojalle kompensaatioita, vaan suorastaan pakottaa drsytykseen.
Katsojat, jotka kohtaavat spektaakkelia kohtaan tuntemansa toiveet ja odo-
tukset, provosoituvat aina siihen pisteeseen, ettd alkavat kiljua (hurler),
kun heille paljastuu missa méiérin he itse ovat osa spektakulaarista taloutta

Thomas Y. Levin toteaakin, ettd Debordin Hurlements on todellinen
dadaelokuva: Katsojien odotukset petetddn totaalisesti, ja katsojat joutuvat
vastatusten odotustensa kanssa. Mitd he oikein toivoivat? Tavanomaista
elokuvaspektaakkelia? Juonellista kertomusta? Katsoja havaitsee olevansa
osa spektaakkelia siind vaiheessa, kun hénelle ndytetddn jotakin, mika
rikkoo spektaakkelin konventiot. Tosin Lontoon ICAssa jarjestetyssa Hurle-
mentsin esityksesséd katsojat eivit viskanneet yltadn kaikkia spektaakkelin
perinteisié rasitteita: suurin osa yleisOsté istui tuoleissaan kiltisti esityksen
loppuun asti — odottaen, jos elokuvassa sittenkin olisi jotakin katsottavaa.
Kukaan ei halunnut ottaa sitd riskid, ettd jotakin kiinnostavaa jéisi sittenkin
ndkemattd. Isidore Isoulla oli idea kokonaan olemattomasta elokuvasta:
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elokuvalla olisi nimi, kutsut ensi-iltaan olisi ldhetetty, julisteet tehty ja
lehdistolle ilmoitettu asiasta. Mutta kun elokuvan esittimisen aika tulisi,
ilmoitettaisi vain: Ei ole mitddn elokuvaa. Filmin puuttuminen on tirked
ainesosa siind provokaatioreseptissd, jonka tarkoituksena oli radikaalisti
muuntaa elokuvallinen 'situaatio’' passiivisen kuluttamisen pyhakosta
aktiivisen keskustelun areenaksi, se olisi siirtymé spektakulaarisesta kriit-
tiseen osallistumiseen.”® Elokuvaa ei olisi mahdollista endé vain passiivi-
sesti kuluttaa, vaan koko elokuvan késite, sen rakenne ja ennen kaikkea
institutionalistinen luonne muuttuisi tarkastelun kohteeksi; vanha ja hy-
vdksi koettu dadatapa on saada huomio kiinnittymdan pintatasosta itse
asiaan: taiteen tappaminen saa kysymdan mitd virkaa taiteella on, taide-
teosten tekemaittd jattiminen saa kysymddn ovatko taideteokset valtta-
mattdmid, jne.

Debord ja Wolman olivat sitd mieltd, ettd juuri elokuvassa detour-
nement-tekniikka on kdyttokelpoisin ja saavuttaa suurimman vaikutuksen
ja kauneuden* (sic!) — todellakin, he kayttivdt sanaa kauneus, silld kay-
tannossd Debordillakin oli pyrkimys jonkinlaiseen esteettiseen muotoon,
vaikka hdn tuon tuostakin kielsi pyrkimyksensd ensisijaisuuden. Debord
ajatteli, ettd jopa kokonaisen elokuvan voisi detournata: hénelld oli naiivi,
mutta ehkd antitaiteeksi luokiteltavissa oleva idea Griffithin Kansakunnan
synnyn kisittelemiseksi. Debordin mukaan Griffithin filmilld oli elo-
kuvahistoriallisia ansioita, mutta se oli niin &drirasistinen ettei sitd sovi
esittdd nykymuodossaan. Esityskielto olisi kuitenkin typerd ratkaisu juuri
elokuvallisten ansioiden takia. Siksi Debord ehdotti, ettd filmi detournat-
taisiin kokonaisuudessaan niin, ettd siihen lisdttdisiin d&niraita, jossa
voimakkaasti paheksuttaisiin imperialistisen sodan kauhuja ja Ku Klux
Klanin tekemisid, jotka ovat jatkuneet Yhdysvalloissa edelleen.

Kaikille situationistisille (taide)projekteille oli olennaista se, ettd
teokset toimivat meneillddn olevan historiallisen hetken kritiikkina ja si-
sdlsivdt oman kieltonsa. Niiden tdytyi siis jossain mielessd aina tdyttdd
antiteoksen luonne. Kysymys Miksi kutsua situationistista taidetuotetta?
esitettiin viidennessd Sl-konferensissa Goteborgissa 1961, misséd todettiin,
ettd eri maissa on avantgardetaiteilijoiksi haluavia, jotka tekevit teoksiaan
situationistien nimissd. Erottuakseen ndistd, situationistit paattivat Attila
Kotanyin ehdotuksesta kutsua situationistista tuotantoa ‘antisituationisti-
seksi’ 3 Vaneigem totesi konferensissa, ettd situationistisessa toiminnassa
ei ole kyse kieltiytymisen spektaakkelin aikaansaamisesta, vaan pikem-
minkin siitd, ettd kieltdydytdan spektaakkelista. Spektaakkelin tuhoamisen
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elementtien tdytyy vilttdd olemasta taideteoksia, jotta ne voisivat olla tai-
teellisia uudessa ja autenttisessa SI:n miérittelemédssd mielessd. »Ei ole
olemassa situationismia tai situationistista taideteosta eiké spektakulaarista
situationistia. Situationistit ovat taistelijoita kahden maailman vilissd -
sen jota he eivdt hyvdksy ja sen, jota ei vield ole olemassakaan», julisti
Vaneigem.*

Antisituationistinen tarkoitti my0s sitd, ettd taiteilijat saattoivat
olla SI:n jdsenid, mutta heiddn teoksillaan ei ollut mitddn tekemista liik-
keen aatteiden kanssa. Debord kirjoitti sittemmin La société du spectacle
-teoksessaan, ettd vain kulttuurin todellinen kieltiminen voi sdilyttdd sen
merkityksen. Silloin kulttuuri ei voi endd olla kulttuurista, vaan jotakin
sellaista, mikd pysyy kulttuurin tasolla, mutta jolla on tdysin erilainen
merkitys.” Puhe kulttuurin kieltimisestd kuulostaa perin adornolaiselta,
mutta vaikka ajatukset saattavatkin olla samansuuntaisia, niiden siséllot
poikkeavat toisistaan. Debordilaisittain 'kulttuurisen'-késitettd selkiyttdnee
se, mitd hdn sanoi kriittisten reaktioiden perustyypeistd: molemmat,
sekd naiivi védristaminen ettd kyvyton hyviaksyminen, ovat yhtélailla sen
aseman leimaamia, mistd kdsin ne puhuvat. Mikd tahansa kriitikkojen
asema johonkin taiteenlajiin ndhden onkin, kriitikot jadvat viime kddessa
vain spektaakkelivalheen kirjoittaviksi tyoldisiksi® Situationistit tiesivit,
mitkd riskit vaanivat siind, ettd he toimivat kulttuurin sisdlld, vaikka
vastustivatkin koko silloista organisaatiota ja jopa kaikkea kulttuuria eril-
lisend alueena. Mutta kokonaan ulkopuolellekaan ei pdase.

Goteborgin konferensissa Heimrad Prem ehdotti puheenvuoros-
saan, ettd SI voisi osallistua ndkyvdmmin olemassaolevaan kulttuuripo-
litiikkaan, mutta ajatusta vastustettiin kiivaasti. Konferensissa valitettiin
my0s, ettd taiteilijoita syrjittiin SI:ssd. Premin puheenvuorosta heijastui
usko taiteen mahdollisuuksiin olla vallankumouksellinen voima yhteis-
kunnassa, mutta poliittisemman siiven Sl-edustajat eivat siihen endd usko-
neet. Attila Kotdnyi totesi omassa puheenvuorossaan, ettd situationistien
taytyy vastustaa taiteellisen epdautenttisuuden hallitsevia olosuhteita.
»En tarkoita, ettd tdytyy lopettaa maalaaminen, kirjoittaminen jne., en
tarkoita ettei silld olisi arvoa», hén totesi ja jatkoi, ettei myoskéan tarkoita
sitd, ettd situationistit voisivat jatkaa olemassaoloaan tekemittd taidetta.
Mutta Kotdnyin mielestd tdytyy olla tietoinen siitd, ettd yhteiskunta omii
itselleen kaiken sellaisen tydskentelyn hedelmait ja kadyttdd niitd situatio-
nisteja vastaan.”
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Situationistit kdyttivdt usein késitettd rekuperaatio’, milld he tar-
koittivat juuri sitd, ettd yhteiskunta vesittdd, omii ja kdantdd paélaelleen
kaikki vallankumoukselliset teot ja ideat ja kdyttdd sitten nditd vesitettyja
tai omiin tarpeisiinsa muokkaamiaan ideoita niiden alkuperéaistd lahto-
kohtaa vastaan. Spektaakkeli-katsoja -suhde on itsessddn kapitalistisen
jarjestelmédn vankka tukija. Kaiken »vallankumouksellisen taiteen» moni-
selitteisyys perustuu siihen tosiseikkaan, ettdi minkd tahansa yksittdisen
spektaakkelin vallankumouksellisella aspektilla on aina vastapainona kai-
kissa spektaakkeleissa lisndoleva taantumuksellinen elementti*® Toisin sa-
noen spektaakkeliyhteiskunnan aukottomuus on juuri sen karsivallisyy-
dessd sietdd antiteesejadn: spektaakkeli kykenee nollaamaan sitd vastaan
kohdistetut hyokkéykset joko antamalla niille hyvdksymisensa tai kaan-
tamalld ne omiin tarpeisiinsa. Kapitalismi on ominut taiteen sopeuttaak-
seen ihmisid. Toisaalta kapitalismi takaa taiteelle jatkuvia myonnytyksid,
esimerkiksi periaatteessa rajoittamattoman luovan toiminnan mahdolli-
suuden, mikd on alibi kaikkien muiden toimintojen vieraannuttamiselle.
Kuitenkin samaan aikaan tdma »vapaalle luovalle toiminnalle» varattu
alue on ainoa, jolla kysymys mitd teemme eldmalléd ja kysymykset kom-
munikaatiosta esitetddn. Taiteessa on perusta partisaanien ja heidan vas-
tustajiensa viliselle vihamielisyydelle siitd mitkd ovat hyvaksytyt syyt
eldd. SI:'n mukaan vakiinnutettu mielettémyys ja erillisyys synnyttavat
perinteisten esteettisten menetelmien kriisin ~ kriisin, joka on yhteydessa
vaihtoehtoisten eldméntapojen kokeilemiseen tai sellaisen kokeilemi-
sen vaatimuksiin.?! Dadalle kivi aikoinaan niin, ettd sen taiteenvastaiset
ideat hyvaksyttiin taiteeseen; poliittisille tavoitteille ei pantu painoa,
kun liikkeestd tehtiin ismi taidehistoriaan. Vastaavanlaisia esimerkkeja
toistellen situationistit yrittivat varoa, ettei heiddn ajatuksiaan ja tekemi-
siddn kaannettdisi heitd itseddn vastaan. Osittain juuri tdstd varovaisuu-
desta johtuu myo6s heiddn sekava ja itse asiassa varsin ristiriitainenkin
kielenkédyttonsda. He eivdt halunneet sanoa mitdédn, mitd olisi voitu kayt-
tad heitd vastaan.

COBRA-liikkeen ideoita hahmoteltaessa Dotremont totesi, ettd
tyon jattaminen keskenerdiseksi on paras tapa varmistaa sen elossa-
pysyminen.” Jorn tuki Dotremontin nikemyksié ja yritti toteuttaa ajatuk-
siaan situationistikautenaan: Hyva kuva ja hyvd runo ovat aina kesken-
erdisid; ne jaavat avoimiksi, epajarjestyneiksi® Padllemaalauksissaan Jorn
yritti realisoida ideaansa: hdn tdydensi jo olemassaolevia teoksia ja osoitti
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siten kaiken muun liséksi niiden avoimuuden. Jorn ei suinkaan ollut en-
simmadinen, joka harrasti paéllemaalausta. Duchamp maalasi Mona Lisalle
viikset vuonna 1919 ja surrealisti Henri Goetz on my6s maalannut tauluja
toisten paalle; hin »korjasi mestariteoksia» 1. maalasi kuuluisien taide-
teosten jdljennosten péille, minkéd Jean-Clarence Lambert COBRA-liikettd
kasittelevassa kirjassaan on luokitellut postuumiksi yhteistoiminnaksi, joka
ennakoi Jornin modifikaatioita, silld se systematisoi Marcel Duchampin
pilkkaeleen.* Parikymmenti vuotta ennen kuin ensimmaéinen ryhma Jornin
Modifikaatioita oli naytteilld Galerie Rive Gauchessa (1959) Jorn oli kirjoit-
tanut artikkelissaan Kitsch-taiteen ylistys (1941), ettd suurimmat taiteelliset
mestariteokset ovat tdysin banaaleja (»Les grands chefs-d’oeuvre ne sont
que des banalités accomplies.»). Modifikaationédyttelyn luettelon esipu-
heessa hén totesi: »Olen pystyttdméssd monumenttia huonon maalauksen
kunniaksi. Henkilokohtaisesti suosin huonoa maalausta enemmaén kuin
hyvéaa».

Guy Atkins véittad, ettd Jormin modifikaatiot olivat hédnen taitees-
saan lahimpénd situationistien ajatuksia. Véite pitinee paikkaansa etenkin
kun muistetaan, ettd Jornilla oli liikkeen alkuvaiheessa merkittava rooli si-
tuationistisia ajatuksia hahmoteltaessa, vaikka hdn ei SLn piirissad paljon
omalla nimelldédn kirjoittanutkaan. Jo COBRA-ajoilta Jomnilla voi havaita
ajatuksia, jotka loogistavat hianen myShemman liittymisensa SLhin. Han
totesi esimerkiksi, ettei taiteen meneillddn oleva prosessi ole suosion tai
ihailun etsimistd niin, ettd taiteilija teoksineen olisi ihmeteltdvdnd kuin
elefantti eldintarhassa, vaan taide on tyokalu, jolla voidaan vaikuttaa
katsojaan. Siksi taide on toimintaa eikd kuvailemista. Jorn kysyi mista
taiteilija 10ytdd ilmaisemansa elinvoimaisuuden, ja vastasi: »ravitsemalla
itseddn luonnon ja inhimillisen ympaériston elamailld, sosiaalisuudella
laajimmassa (kansainvélisessd) ja syvimmassa (paikallisessa) mielessé»*®

Modifikaatioissa toteutui detournement-idea ja ainakin jossain
madrin myos anonyymisyyden idea, kdyttihdn Jorn tuntemattomien teki-
joiden teoksia. Molemmmmat olivat SI:n manifestoimia ideoita, joiden lah-
tokohdat olivat sellaisissa toteamuksissa kuin Dotremontin: Kuva ei ole
kahden objektin vastakkainasettelua, vaan niiden vilisen suhteen mate-
rialisaatio samalla tavoin kuin sana on esineen symbolinen materialisaatio.
Anonyymisyyttd Dotremont oli pitdnyt suurimpana hygieniana. Joskin
Jornin modifikaatioiden ollessa kyseessd juuri anonyymisyydelle ei pida
asettaa liikaa painoa. Atkinsin mukaan Jorn kohteli romukaupoista ostet-
tuja maisemamaalauksia kuin 16ytOesineitd, joita hdn ryhtyi tahtonsa
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mukaan muuntelemaan.” Toinen sarja pazllemaalauksia, New Disfigurations
-ndyttely, oli esilld vuonna 1962 Galerie Rive Gauchessa. Jorn oli oikeas-
taan ainoa institutionalisoitunut taiteilija, jota situationistit sietivét piiris-
sddn, kunnes Jorn itse erosi 60-luvun alkupuolella. Jornin ura oli ldhtenyt
nousuun (taloudellisesti) viisikymmenluvun puolivélissd. Hdanen mai-
neensa kasvoi ja hdn ansaitsi teostensa myynnilld niin hyvin, ettd vuo-
desta -58 ldhtien hédn rahoitti SI:n toimintaa: hdn lahjoitti silloin talléin
SL:lle maalauksiansa, ja myyntituotoilla SI rahoitti mm. julkaisutoimintaa.
Jorn lahjoitti maalauksiaan situationisteille senkin jdlkeen, kun oli jo eron-
nut ryhmadstd, minkd vuoksi situationistien hyokkdykset Jornia vastaan
olivat laimeampia kuin muita taiteilijoita vastaan kohdistettu kritiikki.

Pinot-Gallizio teki poikansa Giors Melanotten avustuksella Teol-
lisia Maalauksia. Ne olivat 70-90 metrid pitkid maalattuja kankaita, joita
sdilytettiin rullalla, ja niitd oli aikomus myydd metreittdin kaduilla, to-
reilla ja kaupoissa. Pinot-Gallizio oli sitd mieltd, ettd hdnen maalauksiinsa
saattoi pukeutua, niilld saattoi istua ja niitd saattoi kdyttdd jopa liikkuvan
arkkitehtuurin rakennelmiin. Toukokuussa 1958 avattiin Pinot-Gallizion
teollisten maalausten ensimmadinen julkinen néyttely Turinissa Italiassa.
Esilld oli kolme rullaa, pituudeltaan 70, 14 ja 12 metrid. Pinot-Gallizion
toitd kutsuttiin teollisiksi ldhinnd niiden koon, ei niinkddn tuotantopro-
sessin takia. Kankaita tehtiin ilman ennakkosuunnitelmia ja ne olivat
»maalauksellisen eleen konkreettinen ilmaus». SI ndki ne anti-maalauksena,
koska tuottamalla teoksia sellaisella volyymilla, Pinot-Gallizio aikoi »de-
tournata taidemarkkinoiden rakenteen».”

Teollisten maalausten toinen néyttely avattiin Milanossa heindkuus-
sa; lokakuussa teollisia maalauksia esiteltiin ensimmaisen kerran Parii-
sissa SI:n toimesta. Pinot-Gallizio ja Melanotte esittelivédt Pariisissa myos
»Antimateriaaliluola» -teoksen. Kysymyksessé oli teollisen maalauksen rul-
lista tehty 'yhtendinen ymparistd'. Miinchenin kolmannen SI-konferenssin
yhteydessad huhtikuussa 1959 oli teollisten maalausten nayttely sikéldisessa
Galerie Van De Loossa. Internationale Situationnisten toisessa numerossa jou-
lukuussa 1958 teollisten maalausten odottamaton kaupallinen menestys se-
litettiin kaupallisen taidemaailman puolustusreaktiona; taidemaailma tees-
kenteli hyvéksyneensd teolliset maalaukset omiin mittapuihinsa pitdmalla
yhtd rullaa yhtend isona maalauksena. Situationistit vastasivat tdhidn korot-
tamalla kankaiden metrihintaa ja tuottamalla pidempid rullia.
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Giuseppe Pinot-Gallizio: Teollinen maalaus.
Kansainvilisid situationisteja késitteleva nayttely:
Pompidou-keskuksen modernin taiteen museo,
Pariisi 1989.

Kevat 1959 oli situationisteille taiteellisesti kukoistavaa aikaa.
Monet liikkeen jdsenistd pitivdt néyttelyiti Euroopan arvovaltaisimmissa
gallerioissa: Pinot-Gallizio ja Melanotte René Drouenilla, Jorn Galerie Rive
Gauchessa ja Constant Stedelijk-museossa Amsterdamissa, jossa hén esitte-
li yhtendisen urbanismin ideologiaan liittyvid rakennusten pienoismalleja.

Esimerkkind situationistien pyrkimyksistd agitoivaan ja propagan-
distiseen taiteeseen voi mainita Michéle Bernsteinin 1963 tuottaman kipsi-
teossarjan, jossa oli lelusotilaita, autoja, tankkeja jne. Téiden nimet olivat
senkaltaisia kuin Bonnot-jengin voitto, Pariisin kommuunin voitto, Budapestin
vuoden ‘56 tyoldisneuvostojen voitto. Vaneigemin mukaan ndilla teoksilla,
jotka liittyivat konkreettisiin historiallisiin tilanteisiin, oli kaksi tavoitetta:
tyovéenliikkeen historian oikaiseminen ja taiteen todentaminen. Taméan-
kaltainen agitoiva taide, kirjoitti Vaneigem, avaa ovia jokaisen luovalle
spontaanisuudelle. COBRAn ja MIBIn spontaanisuusideat oli siis konk-
retisoitu tavalla, josta taiteilijat eivdt ymmarrettdvasti pitdneet. Paradoksi
on siind, ettd nykyisin Bernsteinin tyot luultavasti sulautettaisiin taide-
maailmaan hauskoina, ironisina ja postmoderneina teoksina. Mutta sellai-
sia ne eivat olleet aikanaan (mikéa kertoo miten modernistinen liike SI oli).
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Asger Jorn: Haimmennysté heréttédva ankka, 1959.

Jakautuminen kulttuurisen ja poliittisen valilla karjistyi, kun Jorn
erosi SI:std huhtikuussa 1961. Raoul Vaneigem liittyi SI:hin myéhemmin
samana vuonna. Sittemmin Ruotsiin perustettiin toinen Kansainvélinen
Situationistiliike. Yhdeksi vedenjakajaksi situationistisen liikkeen kahden
vaiheen vililld muodostui my®&s Internationale Situationnisten seitsemén-
nessd numerossa huhtikuussa 1962 julkaistu artikkeli Huonot ajat loppuvat.
Artikkelissa painotettiin ty6ldisten lakkotoimia ja poliittisten uudelleen-
arviointien tarvetta sekd viitattiin siihen, ettd taiteilijat identifioituvat lii-
kaa erilliseksi kategoriaksi tyoldisistd, joskin jutussa todettiin, ettd viime
kédessd kaikki kuuluvat proletariaattiin. Kirjoituksessa korostettiin myos
uuden eliméntavan luomisen tirkeyttd, sitd ettd uusi yhteiskunta on
todennetun taiteen yhteiskunta, jonka uusi tuotantomuoto on eldmaénta-
pahtumien eli situaatioiden vapaa konstruoiminen. Nimettdmaéssa tekstissa
ei hyokitty taidetta vastaan, mutta jutussa lueteltiin tarkkaan mitd val-
lankumouksellisen projektin taytyy tehdd, toimenpiteet painottuivat ldhes
tyystin poliittisen alueelle. SI halusi pikkuhiljaa uskottavuutta poliittisena
liikkeend, niinpd taide ja kulttuuri mainittiin vain ohimennen. Lopulta si-
tuationistit paatyivat siihen, ettd taide on eliminoitava kokonaan lukuun-
ottamatta sen propagandistisia ja agitoivia muotoja.
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Asger Jorn: Avantgarde ei anna periksi, 1962.
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Taide on lakkautettava!

»Mikd tahansa yhtendinen taiteellinen ilmaus ilmaisee menneisyyden yh-
tendisyyttd, eli ilmaisee passiivisuutta. On valttdmatoéntad tuhota muisti tai-
teessa. Tuhota sen kommunikoimisen konventiot. Viedd luottamus sen ihai-
lijoilta. Miké tehtdva!»' Taman tehtdvin situationistit kuitenkin asettivat it-
selleen. Heiddn mielestddn kaiken taiteellisen tuotannon perikadon todiste
on aivan silmiemme edessi: moderni taide? Situationistit pitivat modernis-
mia epdonnistuneena (taide)projektina, joka on véaristynyt alkuperdisesté
tavoitteestaan pyrkid kertomaan jotakin jokapdivéisestd elaméastd. Moder-
nismista on tullut vain houkuttelevasti pakattuja ja julkaistuja toisintoja
alkuperdisistd taistelunhaluisista malleista. Nama taistelunhaluiset mallit,
joihin situationistit viittaavat, ovat dadan ja surrealismin toimintaa radikaa-
lin poliittisen avantgarden puitteissa: ndma liikkeet uskoivat mahdollisuu-
teen integroida taide ja eldmd, ja ne kapinoivat seké jokapdivéisen elamén
alistavia piirteitd ettd taidemaailman rajoituksia vastaan. Dada ja surrealismi
eivdt keskittyneet taideteosten tuottamiseen, vaan olivat pikemminkin
avantgardistisia manifestaatioita: ne kyseenalaistivat vallitsevan taidekasi-
tyksen ja pyrkivét irrottautumaan olemassaolevan taideinstituution lahto-
kohdista, esimerkiksi siitd, ettd taide on teosten tuottamista. Etenkin dada
kunnostautui taiteellisen kommunikoinnin konventioiden tuhoamisessa.
Situationistit ravistelivat dadasta ja surrealismista pélyt ja lainai-
livat ideoita ja niiden esittdmistapoja aina kun tarvitsivat. Hyokkays oli
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ainakin dadan mielestd paras ele, mutta surrealistien avulla situationistit
oppivat myos puolustautumaan. Omintakeisinta situationisteilla oli se, ett
he eivit paatdpahkaa ryhtyneet tuottamaan uusia ideoita, vaan keskittyivt
modernistisen rikkaruohopenkin perkaamiseen.

Situationistit mainitsivat yhtend esimerkkind modernin taiteen de-
generoituneesta ja viljahtyneestd pyrkimyksestd kapinaan elokuvaohjaaja
Jean-Luc Godardin, joka oli situationisteille liian subjektiivinen taiteilija il-
maistakseen todellisia ja tdrkeitd asioita. He syyttivat Godardin teoksia
my0s siitd, ettd ne vain nayttivat tyylillisesti ja aiheiltaan rohkeilta ja va-
pailta, mutta todellinen vapaus ja rohkeus oli niistd kuitenkin kaukana.
Godardin kaltaiset taiteilijat kdyttivdt situationistien mielestd vapauden
karikatyyrid myyvané roskana autenttisuuden sijaan. He kirjoittivat, etta
Godardin ty0, joka aina seuraa viimeisimpid muoteja, kulminoituu yhta
myohdsyntyisesti plagioidussa ja ponnettomassa tyylissd kuin kaikki
muutkin ajan teokset. Negaatio oli situationistien mielestd esitetty elo-
kuvassa jo paljon aikaisemmin, niinpd Godard ei ollut heiddn mielestdén
edes moderni taiteilija, silld hdn ei kyennyt vahéisimpéadnkadn persoo-
nalliseen originaalisuuteen. Sen sijaan hdnet on tunnustettu »mennei-
syyden jatetynnyreistd esiin nuuskitun pinnallisen pseudokriittisen taiteen
spektakulaarisena tuottajana».’

Godardista tehtiin suorastaan kaiken degeneroituneen taiteen
symboli, ja hédnet kirottiin kahdesti: olihan jo taide itsessddn ja niin ollen
»taiteellisuus» kuollutta. Godardia vastaan suunnattu kritiikki oli paljolti
vakisinkeksityn tuntuista ja itsetarkoituksellista. Se johtui Debordin hen-
kilokohtaisista kaunoista Godardia kohtaan - olihan Godard kéayttinyt hy-
vidkseen monia Debordin kokeilemia elokuvallisen ilmaisun keinoja. De-
bordin vaikutus nikyy seké temaattisella etti formaalisella tasolla erityi-
sesti Godardin mychdisemmasséd tuotannossa: hdan detournasi mainoksia,
virallisia dokumentteja ja sitaatteja (esim. elokuvassa Weekend on otteita
Emily Brontélta, Balsamolta ja Saint-Justilta). Godard kéytti myds otteita
muista filmeisté (Le petit soldatissa on jakso Johnny Guitarista) jne. Formaali-
sessa mielessd mustien jaksojen kéyttd, ei-narratiivinen konstruktio, kiel-
tdytyminen dédni-kuva -synkronista ja tekstiruutujen laaja kaytto olivat kei-
noja joita Debord, mutta myds muut lettristit, olivat kehitelleet jo 1950-
luvulla. Godardista tuli tunnettu, mutta Debord ei koskaan saavuttanut
suurta mainetta, mika lienee kaunan perimmainen syy, silld elokuvantekija
Debord oli hyvin kunnianhimoinen mies.
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Sl:ssd taiteenvastainen kritiikkija yleenséd keskustelu kulttuurista ja
taiteesta oli kiihkeimmilldan 1960-luvun alkupuolelta lahtien. Situationistien
kolmannessa konferenssissa Miinchenissd huhtikuussa 1959 karjistyivat
ideologiset erot Hollannin jaoston ja Debordin vélilla: Debord naki val-
lankumouksellisen luovuuden tdysin erillisend olemassaolevasta kult-
tuurista, kun vastaavasti Hollannin edustajat puolustivat yhtendistd urba-
nismia merkittdvdnd vaihtoehtoisena keinona pddstd vapautuneeseen
luomiseen ja kannattivat kulttuurista vallankumousta, joka ponnistaisi ole-
massaolevan kulttuurin perustalta. Debordin oli pakko ndhdéd luovuus
erillisend vallitsevasta kulttuurista, silld vallitseva kulttuuri oli porvarillista.
Debord ei halunnut sortua samaan dilemmaan kuin surrealistit, joiden oli
muutama vuosikymmen aikaisemmin ollut tavattoman vaikea sovittaa
yhteen vapaata luovuutta ja poliittisia vallankumousaatteita. Debordilaiset
halusivat 'todentaa ja hyldta taiteen’; he julistivat, ettd taide voidaan to-
dentaa vain hylkdamalla se.

Taiteen aika on ohi. Nyt on kysymys taiteen todentamisesta, siita
ettd todella rakennetaan jokaisella elamén tasolla kaikki se
miké tdhdn asti on voinut olla ainoastaan taiteellinen muisto tai
illuusio, uneksittu ja varjeltu yksipuolisesti. Taide voidaan
todentaa vain lakkauttamalla se. Kuitenkin, toisin kuin nyky-
yhteiskunta, joka tukahduttaa taiteen korvaamalla sen yhé pas-
siivisemmalla ja hierarkisemmalla spektaakkeliautomatismilla,
vaitamme etti taiteen voi todella lakkauttaa vaintodentamalla.*

Taiteen todentaminen tarkoittaa situationistisessa kielenkaytOssa
taiteen tekemistd tarpeettomaksi, mikd tapahtuu silloin kun arkipdivan
elamasta situaatioiden konstruoimisen kautta tulee niin kiinnostavaa ja an-
toisaa ettei taiteen kaltaista keinotekoista korviketta tarvita. Varsinaiseen
ikonoklasmiin situationistit eivét sortuneet. Taide oli heiddn mielestdén yksi
osa spektaakkelia, joka oli tuhottava kokonaisuudessaan. Kun tavoitteena
oli kokonaisvaltainen vallankumous, ei olisi ollut paljonkaan hyétyd koh-
distaa tuhoamisvimma vain yhteen spektaakkelin osa-alueeseen. He olivat
varsin tietoisia my®s siitéd, ettd ikonoklasmi toimii kuin ateismi: halutessaan
tuhota kuvat se itse asiassa vain vahvistaa ja tunnustaa kuvien voiman.
Niinpéd situationistien strategia oli rakentavampi; sen sijaan, ettd olisivat
tuhonneet kuvia, menneisyyden taideteoksia, he ryhtyivat kdayttamaan niita
hyvikseen detournaamalla eli uusiokdyttdamaélld ne. Situationistit kddnsivit



145

dadastrategian toisin pédin. Dada yritti tehdé skandaaleja ja spektaakkeleita
taiteen alueella kédyttimaélld taiteen ulkopuolisia materiaaleja, mutta si-
tuationistit yrittivit tehdd kokonaisvaltaista vallankumousta kayttamalla
taidetta materiaalinaan. He hyvéksyivit kaikista taiteenlajeista ennen kaik-
kea elokuvan, koska heiddn mielestddn se mahdollisti erinomaisesti dé-
tournement-menetelmén kayttimisen. Sarjakuva oli toinen hyvaksytty tai-
demuoto, koska se oli »massojen taidetta». Populaarikulttuuri oli kuiten-
kin tavarakulttuuria, ja siksi situationistien mielestd epdautenttista. Niinpa
he tekiviét sarjakuville kuten Asger Jorn oli tehnyt toritauluille: liittdmalla
oman sormenjilkensd anonyymeihin sarjakuviin, vaihtamalla esimerkiksi
puhekuplien tekstit, situationistit tekivat niistd »autenttisia». Valirikko
tehtiin perinteisempiin taiteenlajeihin nihden, koska niiden katsottiin
olevan elitistisid ja eristdytyneita.

Bernsteinin ja Debordin ehdottamalle taiteen syrjayttamiselle vas-
takkainen nikemys oli mm. Jornin ja Constantin sekd useiden muiden si-
tuationisteihin kuuluneiden ammattitaiteilijoiden kannattama usko kollek-
tiiviseen ja ei-kilpailevaan taiteentuottamiseen, joka perustuisi kuitenkin
erilliselle taiteen kasitteelle. Situationistien sisdiset kiistat 60-luvun alussa
keskittyivat juuri ndiden kahden nidkemyksen eridvyyteen. Ensimmadisena
tammikuuta 1958 oli perustettu SI:n Saksan osasto, jonka jdsenend oli yk-
sinomaan Hans Platschek siihen asti, kunnes hénet erotettiin. Osasto jul-
kisti manifestin Nervenruh! Keine Experimente!, jonka allekirjoittivat Plat-
schek ja Jorn. Vuoden 1959 alussa Jorn toi SI:hin saksalaisen taiteilijaryhma
SPURIn’, johon kuuluvilla taiteilijoilla oli paljon yhteistd juuri Jornin ja
COBRAlaisten ajatusten ja taiteellisen tyylin kanssa.

SPUR oli tyypillinen esimerkki situationisteihin liittyneesté taiteili-
jaryhmaésta: vaikka jotkut SI:n poliittisista ajatuksista kiehtoivatkin taiteili-
joita, taide oli kuitenkin tirkeintd. Itse asiassa kaikki SPUR-ryhmaéldiset
eivit situationisteissa oloaikanaan tienneet tdsmadlleen, mistd oikein oli
kysymys ja missd kulki raja, kun kiisteltiin esimerkiksi taiteen lakkauttami-
sesta. SPUR ei ollut kiinnostunut taiteen realisoimisesta ja hylkdamisestd,
vaikka sen manifesteissa oli sama taiteentappava tyyli ja vire kuin situatio-
nistien teksteissd. SPUR muistutti kuitenkin suoremmin dadaa siind suh-
teessa, ettd sen taidetta vastaan kohdistuva hyokkdys oli samalla nimen-
omaan taiteellisen luovuuden ylistys. Puhe kulttuurin tuhoamisesta tarkoit-
ti nimenomaan porvarillisen kulttuurin tuhoamista, mutta raja SPURin ja
situationistien ajatuksien vaililld jdd hdilymédan. Kiinnostavaa SPURin
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manifestissa oli myds protopostmoderni kitschin ylistys, joka varmasti oli

Jornin késialaa.

SPUR julisti manifestissaan vuonna 1960, ettd Eurooppa on suuren
vallankumouksen, ainutlaatuisen kulttuurisen vallankaappauksen kynnyk-
selld. Taidetta he pitivdt vapauden viimeisend linnakkeena, joka puolus-
tautuu kaikin tavoin esimerkiksi teknistyneen koneiston valtavaa kolossia
vastaan.’ Samaisessa kahdeksan saksalaisen ja Asger Jornin allekirjoitta-

massa manifestissa sanottiin my®s:

11.

(]

[...] Vastustamme loogista jarjenjuoksua, joka on johtanut kult-
tuurin tuhoon. Automaattinen, funktionaalinen ajattelu on
johtanut itsepdiseen mielettomyyteen, akateemisuuteen, ato-
mipommiin.

. Maailman uudistaminen, tapahtuipa se sitten demokratian tai

kommunismin toimesta, on mahdollista vain individuaali-
suuden uudistamisen, ei kollektiivisen ajattelun kautta.

Jotta kulttuuria voisi luoda, se on tuhottava.

Sellaiset késitteet kuin kulttuuri, totuus, ikuisuus, eivét kiin-
nosta meité taiteilijoita, meidédn taytyy kyetd pysyméén hen-
gissd. Taiteen materiaalinen ja henkinen tila on niin toivoton,
ettd maalarilta ei voi odottaa sitoutuneisuutta, kun hin maa-
laa. [...]

Perustutkimus on puhtaasti tieteellistd, ja soveltava tutkimus
on puhtaasti teknistd. Taiteellinen tutkimus on vapaata, eiké
silld ole mitddn tekemistd tieteellisen tai teknisen tutkimuk-
sen kanssa. [...] Taide perustuu vaistolle ja luoville alkuvoi-
mille. [...]

Taide on gongin kumiseva isku, sen kaiku on jdljittelijoiden
parkaisu, joka hdipyy kuulumattomiin tyhjdssa tilassa. Se on
taiteellisen kyvyn siirtyminen tekniseen mitdttomyyteen.
Taiteella ei ole mitddn tekemistd totuuden kanssa. Totuus on
asioiden vilissd. Halu olla objektiivinen on yksipuolista.
Yksipuolinen on pedanttinen ja tylsa.

[...]

Kaikki on mennyttd, kylldstyneiden sukupolvi ja vihaisten.
Nyt on vuorossa kitsch-sukupolvi. VAADIMME KITSCHIA,
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13.

14.

15.

16.
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18.
18.
18.
20.

21.

PASKAA, ALKULIMAA, LIKAA. Taide on lantakasa, josta
kitsch versoo. Kitsch on taiteen nuori ja tuoksuva tytar, jon-
ka diti on ikivanha haiseva &amma. Haluamme levittaa kitschia.
Vaadimme EREHDYSTA. Konstruktivistit ja kommunistit
ovat poistaneet erehdyksen ja eldvat ikuisessa totuudessa.
Vastustamme totuutta, onnea, tyytyvdisyyttd, hyvdd omaa-
tuntoa, tayttd vatsaa ja HARMONIAA. Erehtyminen on ih-
misen paras taipumus! [...]

Abstraktin idealismin sijasta vaadimme rehellistd nihilismia.
Ihmisyyden suurimmat rikokset on tehty totuuden, rehelli-
syyden, edistyksen ja paremman tulevaisuuden nimissa.
Abstraktista maalauksesta on tullut tyhjda estetismid, leikki-
kenttd laiskamielisille, jotka etsivdt helppoa veruketta jays-
tadkseen uudelleen kauan sitten vanhentuneita totuuksia.
Abstrakti maalaus on SATAKERTAISESTI JAUHETTU PU-
RUKUMINPALA, joka on liistrattu péydénreunan alle. Ta-
ndéan konstruktivistit ja strukturalistiset maalarit yrittavat jal-
leen kerran nuolla tdmén kauan sitten kuivuneen puruku-
minpalan.

Abstraktion kautta neliulotteinen tila on tullut itsestadnsel-
vyydeksi. Tulevaisuuden maalaus on MONIULOTTUVUUK-
SISTA. Edessimme on loputtomasti ulottuvuuksia.
Taidehistorijoitsijat tekevét kaikista valttamattomistda henki-
sistd vallankumouksista intellektuellien paytidkeskusteluja.
ME ASETAMME TATA OBJEKTIIVISTA SITOUTUMATTO-
MUUTTA VASTAAN HENGEN TAISTELEVAN DIKTA-
TUURIN. |

[...]

OLEMME TASHISMIN KOLMAS AALTO

OLEMME DADAISMIN KOLMAS AALTO

OLEMME FUTURISMIN KOLMAS AALTO

OLEMME SURREALISMIN KOLMAS AALTO

OLEMME KOLMAS AALTO. Olemme aaltojen meri.
(SITUATIONISMI)

Vain me voimme raunioittaa maailman. OLEMME TULE-
VAISUUDEN MAALAREITA!
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SPURIN vaatimukset kohdistuivat ennen kaikkea taiteilijan oikeu-
teen luoda vakiintuneista jdrjestelmistd riippumattomana. Luomisen pa-
himpana esteend ajateltiin olevan akateeminen analyyttisyys. Toisaalta
taide haluttiin sdilyttdd muista spesialisoituneista erikoisalueista, kuten
tieteestd, erillisend ja autonomisena. SPURIN parkaisu kuvastaa itse asiassa
varsin hyvin tilannetta, josta Jorn ja Constant olivat aikaisemmin kirjeen-
vaihdossaan keskustelleet: vuosisadan puolivéliin mennessé taiteilijat tun-
sivat itsensd hyddyttomiksi: heitd ei endd tarvittu vélittdjind arkieldmassa,
silld kulutusyhteiskunta oli luonut taidetta korvaavan jarjestelman, jossa
taiteilijat olivat erddnlaisia zombeja. Radikaali avantgarde oli menettanyt
uskonsa. Tilanne ennakoi oikeastaan sitd intellektuellien kriisid, jonka on
vditetty olevan postmodernin ldhtokohta. Postmodernismin on sanottu itse
asiassa ilmaisevan niiden intellektuellien kokemusta, jotka ovat joutuneet
identiteettikriisiin huomattuaan ettei heiddn palveluksiaan tarvita. Kriisi
johtuu siitd, ettei intellektuellien legitimaatioty6 ole enéé tarkeaa tilantees-
sa, jossa suuret kertomukset on korvattu uudella tavalla kierratettavilla
fragmentaarisilla kielipeleilla.

SPURIN manifestaatiolla oli yhteistd situationistien kanssa oikeas-
taan vain aggressiivinen tyyli. Spur-lehti, jonka ensimméinen numero il-
mestyi 1959, oli ulkoasultaan graafisempi kuin Internationale Situationniste.
Nuo kaksi lehted osoittivat sekéd ulkoasultaan etté sisalldllisesti miten ideo-
logisesti jakautunut situationistinen liike oli kaikilla tasoillaan. Siksi esimer-
kiksi yhtendistd taidendkemystd on varsin vaikea 16ytdad Sl:sta: viime ka-
dessé vallitsevan nidkemyksen valitseminen esimerkiksi SI-konferensseissa
kdydyissa keskusteluissa oli valtapelid, jonka voittivat yleensd ranskalai-
set: perustajajdseniin kuulunut Debord ja hinen vaimonsa Michéle Bernstein
sekd heiddn ympdérilleen ryhmittynyt ensisijaisesti poliittisempaa suuntaa
tukeva kannattajajoukko. Silti situationistit yrittivat ylldpitdd jonkinlaista
suvaitsevan kollektiivisuuden ja yhteisrintaman ideaa. Monet tekstit, jotka
ottivat kantaa esimerkiksi taiteeseen, julkaistiin nimettdmina ja siten ikdan
kuin kaikkien situationistien nimissa.

Suhtautuminen modernistiseen boheemimyyttiin oli yksi niitd ky-
symyksid, joista situationistit olivat periaatteessa yhtd mieltd. Mutta ilmién
kritisointi ei ollut situationisteille helppoa, olivathan he itse aikansa bohee-
meja kaikkein traditionaalisimpienkin maérittelyjen mukaan. Myytti bo-
heemista taiteilijasta on perdisin viime vuosisadalta, Balzac kaytti termid
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modernissa mielessd romaanissaan Un grand homme de province a Paris (1838).
Késitteen on ymmarretty tarkoittavan taiteilijoita ja kirjailijoita, jotka so-
peutumattomalla eldiméntavallaan osoittivat kuuluvansa avantgardisteihin
vastakohtana porvarillisuudelle ja porvarien hallitsemille akatemioille.
Vaikka monet boheemit omistautuivat taidetta taiteen vuoksi -aatteelle ja
yrittivdt hdrnédta porvaristoa, niin sangen monet ottivat osaa myos poliitti-
seen toimintaan keskiluokkaa héiritdkseen.

Téaméan vuosisadan modernistiset taiteilijat vaalivat boheemiutta
lammolla. Surrealistit suorastaan kehittivdt sddnt6jd, jotka pakottivat ryh-
mén jdsenet boheemieldmaddn; eivdtkd esimerkiksi SPURIN manifestissa
esitetyt vaatimukset ole kaukana boheemisuuden ihailusta. Koska bohee-
misuuden ihailu ja harrastaminen oli niin tyypillistd situationistien karsas-
tamassa modernistisessa taidemaailmassa, heiddn oli suorastaan pakko
analysoida ja kritisoida ilmittd. Boheemisuuden positiivinen aspekti on
situationistien mielestd siind, ettd konkreettisuutta halajavat havaitsevat
boheemisen kokemuksen olevan jokapdiviisen eldmén laadullista kaytta-
mistd, joka sulkee kaiken muun ulkopuolelleen. Boheemisuus on hetki rik-
kautta darimmadisessd kéyhyydessd. Mutta boheemisadun virallinen versio
tarvitsee ylevdn lopun: tdiméd puhdas laadullisuuden hetki keskelld koy-
hyyttd on lopulta johtava tavanomaisiin rikkauksiin. Kéyhit taiteilijat ovat
tuottaneet mestariteoksia, joilla ei aikanaan ollut markkina-arvoa. Mutta
he ovat pelastettuja (heiddn seikkailunsa laadun kanssa annetaan anteeksi
ja jopa kddnnetddn ylevaksi esimerkiksi), koska heiddn tyonsd, joka aika-
naan oli vain heidédn todellisen toimintansa sivutuote, myéhemmin osoit-
tautuu varsin arvostetuksi. Sen sijaan ndyrdn dlymystoén tapa olla ole-
massa kiistdd situationistien mielestd henkisen ja taiteellisen luomisen
eldvdt arvot, ja kuitenkin timé dlymystd haluaa liioitella sosiaalista ase-
maansa vaatimalla erddnlaista aviollista sukulaisuutta »arvojen» luomisen
kanssa. Tamé lahjottu dlymystd on enemmin tai vdhemmin tietoinen
tastd ristiriitaisuudesta ja yrittdd lunastaa itsensd taiteellisen »boheemi-
suuden» epamadéraiselld loistokkuudella.”

Mutta situationistien mielestd vallankumouksellinen dlymyst6 voi
toteuttaa projektinsa vain tukahduttamalla itsensi. »Alymystépuolue» voi
olla olemassa vain puolueena, joka lakkauttaa itsensd, puolueena, jonka
voitto on samanaikaisesti sen katoaminen? Kysymys on samasta asiasta
kuin taiteen todentamisessa: Olemme taiteilijoita vain niin kauan kuin emme
endi ole taiteilijoita: me todennamme taiteen.” Situationistit siis pohtivat
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tassdkin yhteydessd intellektuellien legitimaatiokriisid. He visioivat myds
tulevaisuuden taideteoksen, jonka piti olla intohimoisen elamén konstruktio.
Situationistit ennustivat, ettd seuraava yhteiskuntamuoto ei perustu teolli-
selle tuotannolle, vaan se tulee olemaan todennetun taiteen yhteiskunta.
Absoluuttisesti uusi tuotantotapa, josta he arvelivat aikansa yhteiskunnan
olevan raskaana, on situaatioiden konstruoiminen eli eliméntapahtumien
vapaa konstruoiminen.'’ On vaikea sanoa onko tissa kysymys darimmilleen
viedystd romantiikan ihannoinnista, dandyismista vai boheemisuudesta.
Kulttuurisen ideologian kiihtyvd taantuminen on situationistien
mielestd saanut aikaan pysyvén kriisin élyllisessd ja taiteellisessa arvotta-
misessa, kriisin, jonka dadaismi toi esiin. Dadaistit huomasivat taiteen feti-
soitumisen vaaran ja yksinomaan formalistisia muotoja jéljittelevien tai-
teilijoiden lisddntymisen uhan. He julistivat tavoitteekseen tappaa taide,
miké itse asiassa tarkoitti vain sisdllyksettomien seremonioiden, aikansa
institutionalisoituneen normaalitaiteen, tappamista. Dadan pyrkimyksend
oli puhdistaa kenttd, jotta olisi paédsty »puhtaan luovuuden ldhteille». Ky-
symys oli utopiasta. Situationistien utopia oli pohjimmiltaan samanlainen:
he pyrkivit myds puhtaan luovuuden ldhteille, jonka he ajattelivat 16ytyvan
jostakin porvarillisen kulttuurin ulkopuolelta. Toisin kuin dada ja monet
60-luvun taideliikkeet (esimerkiksi SPUR situationistien omassa piirissd)
situationistit eivét tyytyneet vain vaatimaan luovuuden vapauttamista tie-
taméttd mitd silld tekisivdt, vaan he my0os kehittelivdt uusia kadyttotapoja
tdlle uudelle luovuudelle. Taideliikkeet olivat kuitenkin aikanaan kana-
voineet kaikenlaiset luovat impulssit jossain méarin perinteiseen muottiin.
SI:n mukaan porvarillisen kulttuurin loppua on selkedsti luon-
nehtinut kaksinainen liike: toisaalta sellaisten vddrien uutuuksien levitta-
minen, joita autonomiset spektakulaariset mekanismit kierrattavat uusissa
pakkauksissa; ja toisaalta julkinen kieltdytyminen pelaamasta mukana,
sekd niiden yksildiden porvarillista kulttuuria vastaan tekemé sabotointi,
joiden pitdisi olla kaikkein kykenevimpid uudistamaan kulttuurituotannon
»laatua».! Vairien uutuuksien levittiminen perustuu siihen, ettd moder-
nistinen retoriikka vaatii jatkuvasti uutta, mutta porvarillisen jérjestelmén
sietokyky uutuuksia kohtaan on rajallinen; porvaristo hyviaksyy mieluum-
min vanhaa, tuttua ja turvallista, kunhan se vain on muodikkaasti kééaritty
uudelta ndyttdvddn pakettiin. Monet ovat kieltdytyneet tuottamasta lain-
kaan uutuuksia, eivdtkad ole ldhteneet mukaan kulttuuriseen peliin. Situa-
tionistit mainitsevat Arthur Cravanin esimerkkiné prototyypistd, joka kulki
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ldpi kulttuurisen tuhon jattamatta jilkeensd tuotteita (hyodykkeitd, kaup-
patavaraa) tai muistoja.

Arthur Cravan oli situaatioiden konstruoimiseen ja psykomaantie-
teelliseen tutkimukseen tdhtddvian vallankumouksen oivallinen esikuva,
synnynndinen kapinallinen. Hanet potkittiin pois lukuisista kouluista, ja
hén joutui alituiseen vaikeuksiin poliisin kanssa vuosisadan alun Euroo-
passa. Kymmenluvulla hin toimitti Pariisissa Maintenant-nimista poleemis-
ta taidelehted, jossa oli viidenteen ja viimeiseen numeroon mennessd hyo-
kétty miltei kaikkia Pariisissa asuneita taiteilijoita vastaan. Vuonna 1916
Cravan otteli nyrkkeilyn raskaan sarjan maailmanmestari Jack Johnsonin
kanssa kunniakkaat kuusi erdé ennen kuin Johnson tyrmaési hénet. Cravanin
nyrkkeilyura loppui siihen, mutta hin lahti palkkiorahoilla New Yorkiin,
missd liikkui taiteilijapiireissd, pddasiassa newyorkilaisten dadaistien seu-
rassa. Cravan ehti aiheuttaa skandaalin Riippumattomien salongissa 1917;
hénen piti pitdd puhe, mutta puhumisen sijaan hén riisuutui yleisén edessd
ja joutui jdlleen kerran poliisin huostaan. Hdn ehti my6s mennd naimisiin
runoilija Mina Loyn kanssa Meksikossa ennen kuin hidn legendan mukaan
astui veneeseen jossakin Karibian meren rannikolla ja katosi.” Cravan oli
boheemi, joista SI piti, silld hédn oli taiteilija silloin kun ei tehnyt taidetta,
vaan todensi sitd luomalla arkipéivén situaatioita.

»Samaan aikaan kun kaikkein perustavanlaatuisin spektakulaari-
nen kdskyvalta turvautuu jilkidadaistiseen jéljittelyyn tuottaakseen kaiken-
laisia myytdvid kulttuurituotteita, monissa nykyaikaisissa kapitalistisissa
maissa on olemassa ei-taiteellisen boheemisuuden keskuksia», kirjoittivat
situationistit.” Niissd oleilevaa boheemijoukkoa yhdistdd se kisitys, ettd
taide on kohdannut loppunsa tai on poissa; timd boheemijoukko ei il-
meisesti endd ota huomioon minkéénlaista taiteellista tuotantoa. Vite sopi
hyvin situationisteihin itseensd, mutta puhe taiteen lopusta ja sen kuole-
masta oli muutenkin suosittua tuona aikana. SI vastusti taiteen tuottamia
hyoédykkeitd, koska ne tukivat olemassaolevaa jdrjestelméd seké taloudel-
lisessa ettd ideologisessa mielessé ja lisdsivdt — marxilaisittain ajatellen —
ihmistd vieraannuttavien esineiden maidrdd. Samoihin aikoihin vuonna
1963 perustettu FLUXUS-ryhmaé tuotti kisitteellisid ei-esineitd sekd hyo-
dyttomid esineitd, joista tunnetuimpia lienee George Brechtin suunnit-
telema pullo-pullonavaaja. 60-luvun puolivilissd myos erdédssd saksalais-
ten taiteilijoiden allekirjoittamassa manifestissa méériteltiin antiobjekti.
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Avantgarden tuho on siind ettd se ryhtyy tuottamaan hyddykkeita
— probleema, jota situationistit pohtivat samoihin aikoihin, kun kasite-
taide syntyi. He viittasivat happeningeihin, jotka olivat heiddn mielestdan
tuotteiksi muovattuja tilanteita. Fluxus sitd vastoin vei hyddyttdmien
hyodykkeiden tehtailun ddrimmaéisyyteen, ja kritisoi kulutusyhteiskuntaa
sitd kautta. Fluxus teki varustepaketteja kaikkiin tarkoituksiin: he mm. va-
rustivat itsemurhaajan laatikolla, joka sisdlsi partakoneenterdn, lasinkap-
paleen, koydenpatkén ja sdahkokoskettimen. SI oli Fluxus-liikkeen aikalai-
nen, mutta Fluxusta ei ranskalaiskeskeisen SI:n teksteissd mainita, vaikka
Fluxus »todensi» paljon situationistisia ideoita taiteesta. Ellei sitten jonkin-
laisena mainintana voi pitdd tuota viittausta ei-taiteellisen boheemiuden
keskuksiin." Sen sijaan Toinen kansainvilisten situationistien ryhma, joka
piti keskuspaikkanaan ruotsalaista Drakabyggetia, oli erittdin tietoinen
Fluxuksesta: Jens Jergen Thorsenin ideat kommunikatiivisesta taiteesta
muistuttivat Fluxus-ideoita, ja Hardy Stridin taide muistutti varsin paljon
Fluxus-tuotteita. Yhtenevyyksid ranskalaisen situationismin ideoihin on
16ydettdavissd myos Fluxuksesta. Esimerkiksi Ben Vautierin tapa signeerata
ajatuksia ja ideoita sekd maailmantapahtumia omiin nimiinsd muistuttaa
toki eniten Patafyysisen collegen toimintaperiaatteita, mutta siitd ei ole
kaukana SIin tapa omia tapahtumia ja aatteita analysoimalla ne.” Fluxus
pyrki harrastamaan »maéaérétietoista ideologista kleptomaniaa». Maciunasin
vuonna 1963 esittdmdssd manifestissa on my0s jotain sangen tuttua:

Manifesto:

Puhdistaa maailma porvarillisuuden sairaudesta »alyllisesté»,
ammatillisesta ja kaupallistuneesta kulttuurista, PUHDISTAA
maailma kuolleesta taiteesta, jdljittelystd, keinotekoisesta tai-
teesta, abstraktista taiteesta, védrinkasitetystd taiteesta, mate-
maattisesta taiteesta -~ PUHDISTAA MAAILMA »EURO-
PANISMISTA»!

EDISTAA VALLANKUMOUKSELLISTA VIRTAA TAITEESSA
Edistda eldvaa taidetta, antitaidetta, edistda sitd ettd TAI-
TEESTA VAPAA TODELLISUUS tulee tdydellisesti kaikkien
ihmisten ymmartamaéksi, ei vain kriitikoiden, taiteenystdvien
ja ammattilaisten.

YHDISTAA kulttuuriset, sosiaaliset & poliittiset vallanku-
moukselliset yhdeksi rintamaksi & toiminnaksi’®
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Vaikuttaa hammastyttavaltd, ettd niin paljon toisiaan muistutta-
vat liikkeet kuin SI ja Fluxus eivit tehneet yhteisty6td. SI oli kuitenkin
varsin yhteistyokyvyton, ja luultavasti Fluxuksen johtohahmon George
Maciunasin ja Debordin vilille olisi vélittdmasti syntynyt skisma (siitd
huolimatta, ettd molemmat olivat vasemmistolaisia). Kaiken lisdksi Fluxus
versoi taidemaailman (ja niin ollen spektaakkeliyhteiskunnan) sisaltd, ei-
vitkd Fluxuksen jdsenet vélttamattd halunneet pyrkid pois taiteen ilmapii-
ristd. Itse asiassa yhteistydbmahdollisuus oli olemassa, silld situationisteja
houkuteltiin mukaan vuonna 1966 Lontoossa jarjestettyyn kansainviliseen
Destruction in Art Symposiumiin (DIAS), johon osallistui yli viisikym-
menti taiteilijaa kymmenestd maasta.” Mutta SI kieltdytyi kutsusta, koska
DIASin kaltainen symposium edusti juuri sitd voimatonta avantgardeop-
portunismia, jota vastaan he olivat jo aikaisempina vuosina hytkénneet.

Samanaikaisesti kun moderni taide pyrkii materiaalinsa ja ilmai-
sukeinojensa radikaaliin redusoimiseen kohti vaikenemista, tdméan hajo-
amisen tuotteiden halutaan olevan entistd hyodyllisempid, ne asetetaan
ndytteille ja niistdi kommunikoidaan kaikkialla, vaittivdt situationistit.
Heiddn mielestdan se johtuu siitd, ettd modernin taiteen kehitys ilmaisee
- ja vastustaa — kommunikoimattomuutta, joka vallitsee kaikkialla yhteis-
kunnassa. Yhteiskunta ei halua havaita eikd etenkddn tunnustaa taiteen
vastustavaa puolta. Niinpd eldmén tyhjyys tdytyy tdydentda kulttuurin
tyhjyydelld. Se tapahtuu kdyttimalld kaikkia mahdollisia myyntistrate-
gioita, erityisesti niitd, jotka palvelevat kaikkialla muuallakin tyrkytta-
madssd puolityhjid hyddykkeitd. Jotta kulttuuri tyhjentyisi merkityksistaan,
on vélttimétontd peittdd modernin taiteen todellinen dialektiikka ja saat-
taa taide sellaiseen tilaan, ettd se oikeuttaa oman olemassaolonsa tauto-
logisesti enimmékseen vain olemalla olemassa, miki tarkoittaa sitd, etti se
on taatusti otettu huomioon spektaakkelissa ~ spektaakkeli on méaritellyt
taiteelle arvon ja paikan. Situationistit mainitsevat kaksi esimerkkia taiteen
muuttumisesta kuzlutettavaksi: happeningit ja uusrealismin eli pop-taiteen.

Happeningia voi pitdd yrityksend konstruoida eristetty situaatio,
mutta situationistit olivat sitd mieltd, ettd happening-muodossa toimitaan
materiaalisen ja henkisen kdyhyyden perustalta. Vastakohtana sille SI:n
maédrittelemd situaatio voidaan konstruoida ainoastaan materiaalisen ja
henkisen rikkauden perustalle. Tama tarkoittaa sitd, ettd situaatioiden kons-
truoimisen tdytyy olla sekd tyotd ettd leikkid vallankumouksellisen avant-
garden piirissd, ei pelkkaa esittdmistd. Sen sijaan ne, jotka tyytyvit yhdessa
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tai toisessa suhteessa poliittiseen passiivisuuteen, metafyysiseen epétoi-
voon ja joutuvat jopa alistumaan puhtaan taiteellisen luovuuden puuttu-
miseen, ovat kyvyttdmid osallistumaan situaatioiden konstruoimiseen'®
SI:n reaktiot happeningeja kohtaan liittyvét laajemmassa mielessé siihen,
ettd 1960-luvulla monien alakulttuuriliikkeiden pyrkimyksend oli sisdisen
maailman 16ytdminen, ja etsintd paédtyi monesti irrationaaliin mystismiin.
SI poikkesi monista muista liikkeisté siind, ettd vaikka se korosti individu-
alismia ja tarvetta muuttaa — tai itse asiassa vapauttaa — ihmisen ajattelu ja
toiminta, niin mystismi ei situationisteja kiinnostanut. Keskittyminen yk-
sinomaan metafyysiseen oli situationistien mielestd yhtd tyhjanpaivaista
kuin oleminen poliittisesti naiivi. Heiddn mielestddn surrealismi oli me-
nettdnyt terdnsd molemmista syistd, mutta ensisijaisesti siksi, ettd se oli
kddntynyt sisddnpdin. Situationistit arvostelivat kidrkkédésti nimenomaan
sellaisia happening-ryhmid, jotka yrittivdt pakottaa yleison osallistumaan.
Yleensé sellaisilla ryhmilld, kuten SI:n esimerkkind mainitsema Visual Art
Research Group, on tavoitteena lopettaa katsojien passiivisuus erillisina tark-
kailijoina. Katsojan passiivisuuden lakkauttaminen oli situationistienkin ta-
voitteena, mutta ei samalla menetelmallda kuin happening-ryhmalld, joka
SI:n mielesté saattoi dialektiikan puutteensa aina siihen pisteeseen, ettd he
vapauttivat katsojan ilmoittamalla: on »kiellettyé olla osallistumatta». »Ryh-
maé pakottaa katsojan osallistumaan omaan kurjuuteensa», kirjoittivat situ-
ationistit."® Luultavasti siksi, ettd pelkki esittiminen ei riittinyt, situatio-
nistit eivét juuri piitanneet teatteristakaan.

Uusrealismi eli pop, joka ldhestyy vahvasti dadaismin muotoa
(mutta ei sen henked), oli SI:n ndkékulmasta katsoen anteeksipyytelevaa
roskataidetta. Situationistien mielestd se sopii varsin hyvin siihen pseu-
dovapauden marginaaliin, jota tuhlaamisen ja népparien keksintdjen yh-
teiskunta tarjoaa.”” Heiddn mukaansa tdmd uudeksi julistautunut taide
paljastuu myos kaikkia yksityiskohtia myo6ten hdpedmattéméan avoimeksi
jaljittelyksi. Kun dada vuosisadan alussa toi populaarikulttuurin ja mai-
nonnan sekd arkipdivdisen eldmédn aiheet taiteeseen ja sai sen avulla
shokeerattua aikansa taidemaailmaa, pop yritti toistaa samaa shokkia,
mutta taidemaailma ei shokeerautunut, vaan aplodeerasi. Drakabyggetin
situationisteihin kuulunut Jens Jorgen Thorsen totesi erddssd haastatte-
lussa, ettdpop yritti saada otteen modernista maailmasta klassisen maail-
mankisityksen avulla ja ettd sen taidekisitys oli varsin perinteinen®
Dadashokin vesittyminen ja se, ettd pop itse asiassa levitti kulutusjuhlan
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koko kirjon estetisoituna ja kauniina yleisén silmien eteen, teki pop-
taiteesta itsessddn kulutustavaraa, puolityhjid hyddykkeitd. Situationistien
mielestd se, ettd pop-taide suosi ja harrasti dadaideoiden toistoa, auttoi
my0s eliminoimaan kaiken historiallisesta perspektiivistd lahtevadn arvioi-
misen. Situationistit eivét toki olleet ainoita, jotka syyttivdat pop-taidetta
valheellisesta, akateemisesta ja konformistisesta kumouksellisuudesta. Toi-
saalta etenkin popin syntyvaiheessa oli paljon myds niitd taidemaailman
edustajia, joille abstrakteja suuntia vastustanut realistinen pop oli kauhistus.

SI ei myoskddn pitdnyt sosialistista realismia taiteena, vaikka
ajattelikin silld olevan enemmaén sosiaalista funktiota kuin esimerkiksi
popilla. Sosialistiselle realismille loi funktiota se seikka, ettd Itimahtia on
ylldpidetty pddasiassa ideologian myynnilld, kun vastaavasti Lénsi pysyy
voimissaan ylldpitdmalld kulutustavaroiden myyntia. Siten taide seka itai-
sissd ettd lantisissé muodoissaan on yllapitinyt ja ponkittanyt vallitsevia
jarjestelmid. SI:n sosialistisen realismin vastaisuuden juuret ulottuivat
surrealismiin ja erityisesti COBRA-ryhmaén, jonka kautta surrealismi
suodattui situationisteihin. Ranskalaisille vasemmistointellektuelleille oli
20-luvulla vaikea pala nielld se, ettd kommunistit pitivdt vain ty6véaen-
luokasta lahtdisin olevien taiteilijoiden taidetta aitona ja hyvaksyttavana.
Kun sosialistisesta realismista 30-luvulla tuli dogmi, monet taiteilijat ottivat
sen innokkaasti vastaan — sallihan se porvariluokastakin ldhtdisin oleville
taiteilijoille mahdollisuuden. Tai niin ainakin luultiin; véhitellen taiteilijat
havahtuivat sosialistisen realismin asettamiin rajoituksiin. Kysymys ei
ollut realismista sellaisena kuin se esiintyi taiteessa 1800-luvulla, vaan
sosialistinen realismi vaati ideologisesti puhdasoppisia ihannekuvia
mahdollisimman ylistdvaan ja siloiseen tyyliin.

Breton ja Trotski laativat vuonna 1938 Meksikossa manifestin Pour
un art révolutionnaire indépendant”. Manifestissa syytettiin fasistisia ja sta-
linistisia hallituksia taiteen tukahduttamisesta ja tuhoamisesta, mutta siina
tuomittiin myos porvarillisten demokratioiden dekadenssi. Niinpé taiteili-
jalla ei ole luontevaa sijaa missddn. Taiteilijan egon ja vihamielisen ympa-
riston vélistd konfliktia yritettiin selvittdd freudilaisittain ja marxisteja ke-
hoitettiin kulkemaan kési kddessd anarkistien kanssa. Ei auktoriteetteja, ei
johtamista ja kédskyjd ylemmaltd taholta, vaan sopuisaa yhteistyotad taiteili-
joiden ja tieteentekijoiden vaililld vailla ulkonaisia pakkoja: tosi taide on
kykenemitontd olemaan ei-vallankumouksellista ja olemaan puuttumatta
yhteiskunnan tdydelliseen ja radikaaliin uudistamiseen. Manifesti vaati
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taiteen vapautta: taiteellisen luomisen alueella mielikuvituksen taytyy olla
vapaa kaikista rajoituksista. Manifestissa vastustettiin kuitenkin l'art pour
l'art -filosofiaa.”® Ranskan kommunistit eivdt hyviksyneet manifestia ja
etenkddn siind esitettyd ajatusta perustaa uusi vallankumouksellinen taitei-
lijaorganisaatio (Fédération internationale de l'art révolutionnaire indépendant
eli F.I.A.R.J). Kommunistit osoittivat siihen siséltyvén ristiriidan: manifes-
tissa vaadittiin taydellista taiteellista vapautta, ja kuitenkin manifestin kir-
joittajat toteavat, ettd tdma taiteen riippumattomuus toimii niin kauas kun
se ei vastusta proletariaatin tulevaa diktatuuria.

Surrealistit uskoivat, ettd taide voi palvella vallankumousta, vaikka
sen sisdlto ei olisikaan vallankumouksellinen. Sosialistisen realismin kan-
nattajat sen sijaan vaativat sisdllon ja muodon ykseytté: taiteen piti olla
sosialistista ja realistista. Pinnisteleminen timén dilemman kanssa tuotti
konkreettisia esimerkkejé taiteen ja politiikan ristiriitaisuudesta. Merkitta-
vin kenties oli Tapaus Aragon, Ranskan hallituksen suunnittelema oikeu-
denkédynti Louis Aragonia vastaan. Aragon oli etddntynyt véhitellen sur-
realisteista 1920-luvun lopulla, ja vuosikymmenen vaihteessa hinestd oli
tullut militaristinen kommunisti. Hén kirjoitti innoittuneen vallankumous-
runon:

Ampukaa Léon Blum

Ampukaa Boncour Froissard Déat

Ampukaa sosialidemokratian opetetut karhut
Kunnia dialektiselle materialismille

ja kunnia sen ruumiillistumalle

Punaiselle
armeijalle.24

Ongelma syntyi siitd ettd runon julkaisemisen jilkeen 1931 Rans-
kan poliisi syytti Aragonia seké yllyttimisestd murhaan ettd kapinan liet-
somisesta armeijassa. Rangaistus oli enimmilldan viisi vuotta vankeutta.
Syytteet ovat puolusteltavissa, jos runo otetaan kirjaimellisesti, jolloin silla
on siis sanoma. Breton puolusti Aragonia toteamalla ettd runoilija ei ole
vastuussa luomastaan, vaan on ennemminkin kuin kopiokone. Runouden
ei ole kuitenkaan tarkoitus olla ajatuksien tdsmallinen vastine. Jos Ara-
gonin runoa ei tulkita kirjaimellisesti, se ei sano oikeastaan mitddn - se
on vain taidetta, tdssd tapauksessa kommunistista fraseologiaa, huono runo.
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Téama kuitenkin sotisi sosialistisen realismin periaatteita vastaan: niiden pe-
riaatteiden mukaan runolla taytyisi olla vallankumouksellinen sanoma, sen
tulisi herdttdd toimintaan. Ranskan hallitus nérkédstyi Aragonin runosta
pelkédstédan poliittisista syistd, sen oli saatava aikaan jokin ele kommunistis-
ta puoluetta vastaan. Oikeusjuttua ei kuitenkaan nostettu. Koska surrealis-
milla oli ollut jatkuvasti ongelmia samantyyppisten ristiriitojen kanssa,
situationistit olivat varsin pessimistisid sen suhteen, ettd taide kykenisi
ainakaan entisissé muodoissaan osallistumaan vallankumoukseen. Situ-
ationistit yrittivat kytked ilmaisun muodon ja poliittisen sisdllon yhteen
luomatta mitddn kokonaan uutta, vierasta, ja siksi vaikeasti ymmarretta-
vdd. Toisaalta he eivdt halunneet sortua realismin banaliteetteihin. Tasta
dilemmasta kehkeytyi detournement: synteettinen tekniikka, jossa yhdistyi
tuttuus ja sitd kautta ymmarrettdvyys seké taiteellinen kunnianhimo aat-
teelliseen sisaltoon.

Situationismin katkeruus neodadaisteja eli pop-taiteen edustajia
kohtaan johtui varmasti my®os siitd, ettd kaikista timén vuosisadan avant-
gardeliikkeistd SI sai eniten vaikutteita dadalta ja surrealismilta. He olivat
suhteellisen hyvin perilld ndiden liikkeiden poliittisesta taustasta, ja halu-
sivat valttdd dadan ja surrealismin tekemait virheet. Molemmat varhaiset
radikaaliliikkeet olivat olleet kiintedssd yhteydessd vasemmistopoliittisten
tahojen kanssa, ja heiddn toiminnassaan nékyi taiteen ja politiikan vélinen
dilemma, miké askarrutti situationisteja varsin paljon. Tima taiteen ja poli-
tilkkan hankala yhteensovittaminen johtui yleensa siité, ettd taiteilijat ovat
talld vuosisadalla olleet aivan liian individualistisia sopeutuakseen &éri-
vasemmiston marxilais-leninildiseen kuriin. Niinpd monet taiteilijat, joilla
oli poliittisia tavoitteita, omaksuivat luontevimmin anarkismin, koska se
salli yksilollista liikkumatilaa. |

Vaikka Lenin asui Ziirichissé jokseenkin vastapaatd Cabaret Vol-
tairea ja oli arkipdivédisissd yhteyksissa tekemisissd joidenkin dadaistien
kanssa, dada ei koskaan jarjestaytynyt kokonaisuudessaan organisoiduksi
vallankumousliikkeeksi tiettyjen aatteiden puolesta tai vastaan. Se vastusti
periaatteessa kaikkia aikansa henkisen ilmapiirin ja yhteiskunnallisen to-
dellisuuden muotoja ja rakenteita, kaikkia poliittisia ideologioita ja pikku-
porvarillisuuden kaikkia ilmenemismuotoja. Toisaalta eipd Leninistdkdan
tullut dadaistia; jotkut ovat jopa arvelleet, ettd dadaistien puuhien seuraa-
minen sai Leninin suhtautumaan epéluuloisesti avantgardetaiteeseen. Toki
dada flirttaili kommunistisen liikkeen kanssa, etenkin kun dadaideat siir-
tyivét rauhallisesta Sveitsistd poliittisesti levottomaan Saksaan. Berliinin
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dada oli poliittisin ja kaikista dadaliikkeistd myds populaarein, minké ta-
kia Georges Hugnet viitti erddssd esseessddn, ettd berliinildiset porvaris-
ton edustajat todella pelkésivat dadaisteja.” Enimmékseen eurooppalaiset
kommunistit pysyivéat kuitenkin kylména dadaisteille, koska néitd pidettiin
lilan arvaamattomina ja liian hulluina, jotta heihin olisi voinut luottaa. Jos-
kin muutamat yksittdiset henkil6t toivotettiin lampimasti tervetulleiksi
Saksan kommunisteihin; toiminnassa olivat mukana ainakin George Grosz,
John Heartfield ja hdnen veljensd Wieland Herzfelde sekd Richard Huel-
senbeck, joka nimitettiin vuoden 1917 vallankumousliikehdinnan aikoihin
Kaunotaiteiden Komissaariksi. Berliinin ryhmdn manifestit olivat varsin
provokatiivisia, ja niissd yhdistyi usein dadaistinen holynp6ly marxilaisiin
dogmeihin, kuten Huelsenbeckin ja Raoul Hausmannin laatimassa mani-
festissa:

I Dadaismi vaatii:

1. Radikaaliin kommunismiin perustuvaa kaikkien luovien ja
intellektuellien miesten ja naisten kansainvailistd vallanku-
mouksellista unionia.

2. Progressiivisen tyottémyyden kdyttoonottoa, joka saadaan
aikaan kaikilla toimialoilla tapahtuvalla laajalla koneellistami-
sella. Ainoastaan tyottémyyden kautta yksilé saa mahdolli-
suuden saavuttaa varmuuden siitd mikd on eldmén totuus
ja lopulta tottua kokemukseen.

3. Valittomasti tapahtuvaa omaisuuden pakkoluovutusta
(sosialisointia) ja kaikkien kunnallista ruokkimista; edelleen
sellaisten valokaupunkien ja puutarhojen rakentamista, jotka
kuuluvat kokonaisuudessaan yhteiskunnalle ja valmistavat ih-
mistd vapauteen.

II Keskusneuvosto vaatii:

a) Julkisin varoin kustannettuja péivittédisid aterioita Pots-
damer Platzilla kaikille luoville ja intellektuelleille miehille ja
naisille.

b) Dadaististen uskenkappaleiden noudattamista pakolliseksi
kaikille papeille ja opettajille.

c) Mité raainta taistelua kaikkia niin kutsuttujen »hengen tyo-
laisten» [...] suuntia vastaan, heiddn kétkettyd porvarismiaan
vastaan, ekspressionismia ja Sturm-ryhmén puoltamaa jalki-
klassista kasvatusta vastaan.
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d) Valtiollisen taidekeskuksen vélitontd rakentamista, omai-
suuden késitteen poistamista uudesta taiteesta (ekspressionis-
mi); omaisuuden kisite on kokonaan poissuljettu dadaismin
yliindividualistisesta liikkeestd, joka vapauttaa koko ihmis-
kunnan.

e) Simultanistisen runon kéyttéonottoa kommunistisena val-
tiorukouksena.

f) Kirkkojen takavarikoimista bruitististen, simultanististen
ja dadaististen runojen esittimistd varten.

g) Dadaististen neuvoa antavien elinten perustamista eldméan
muuttamiseksi jokaisessa kaupungissa, jossa on yli 50 000
asukasta.

h) Sellaisen laaja-alaisen dadaistisen propagandakampanjan
vélitontd organisoimista, joka kasittdd 150 sirkusta proleta-
riaatin valistamiseksi.

i) Kaikkien lakien ja mddrdysten alistamista dadaistisen kes-
kusneuvoston hyviksyttaviksi.

j) Kansainvélisen dadaismin ndkemyksien mukaan toteu-
tettavaa kaikkien seksuaalisuhteiden sédtelyd perustamalla
vilittomasti dadaistinen seksuaalikeskus.

Dadaistinen vallankumouksellinen keskuskomitea.
Saksan ryhmad: Hausmann, Huelsenbeck

Liiketoimisto: Charlottenburg, Kantstrasse 118.

o . . o . 26
Jasenhakemuksia vastaanotetaan liiketoimistossa:

Ainakaan puoluepoliittisesta kannanotosta ei manifestin yhtey-
dessd voi puhua. Itse asiassa Huelsenbeckin ja Hausmannin manifesti
tekee raakaa pilaa sekd ddrikommunistisista ettd kaikista muistakin insti-
tuutioista, jotka yrittdvdt sddnnelld elamédd uskoen tietdvdnsd mikd ih-
misille on parasta. Sekaannuttuaan Ranskan kommunistisen puolueen
toimintaan surrealistit menettivit dadalta perimédnsd nauramisen, pilkkaa-
misen seké ennen kaikkea itsekritiikin taidot. Surrealistit suhtautuivat poli-
tiilkkaan naiivisti. Situationistit seurasivat siind suhteessa uskollisemmin
dadan jalanjdlkid: he sddstivdat koko ajan itselleen mahdollisuuden kriti-
soida kannattamansa politiilkan kdytdntdjd ja jopa omia periaatteitaan.
Joskin heiddn hymynsd oli toisinaan varsin hyytynyttd. Manifestien
ohella dada ei tuottanut kovin poliittisia taideteoksia lukuunottamatta
joitakin George Groszin yhteiskunnallisiksi luokiteltavia kuvia ja John
Heartfieldin propagandistisia Hitlerinvastaisia fotomontaaseja, joiden
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tyyli lienee vaikuttanut situationisteihin. My6s muiden dadatuotteiden,
manifestien ja ilmoitusten »lay-out» vaikutti situationisteihin, ja heiddn
kauttaan mm. punk-liikkeeseen.

Surrealismi oli aluksi epépoliittinen, ldhinnd anarkistinen liike.
Surrealistit eivdt ihailleet Vendjan vallankumousta siksi, ettd se heiddn
mielestddn oli liian jdrjestelméllinen, liian suoraviivainen ja, kuten Aragon
totesi, liian epdtdydellinen. Surrealistien idea vallankumouksesta oli paljon
kunnianhimoisempi: he halusivat henkistd vallankumousta, ei pelkkid
muutoksia sosiaalisissa ja taloudellisissa rakenteissa. Situationistit perivat
dadalta ja erityisesti surrealisteilta ajatuksen, ettd vallankumous téytyy to-
teuttaa kaikilla inhimillisen eldmén alueilla. Breton esitti toisessa surrealis-
tisessa manifestissa ihmetyksensd siitd, ettei vallankumouksellisia nike-
myksid haluttu ulottaa sellaisiin asioihin kuin rakkaus, unet, mustasukkai-
suus, taide tai uskonto.”” Tama oli poliittisten taideliikkeiden ja yksinomaan
poliittisten liikkeiden ero, silld esimerkiksi Ranskan kommunistit koros-
tivat perimarxilaisittain taloudellista vallankumousta. Surrealisteihin he
suhtautuivat alunalkaen nuivasti. Siksi onkin aika hdmmastyttdvad, ettd
surrealistit yrittivdt niin hanakasti toimia Ranskan Kommunistisessa
Puolueessa, vaikka esimerkiksi Breton alistettiin kerran toisensa jdlkeen
kuulusteluihin, joissa hdn joutui vastaamaan mm. syytoksiin antikom-
munistisesta ja vastavallankumouksellisesta toiminnasta.

Vallankumous merkitsi surrealisteille alunperin varsin kokonais-
valtaista késitettd. Vuonna 1925 surrealistit julistivat koko ryhmaén alle-
kirjoittamassa lentolehtisessd, jota jaettiin Pariisin kaduilla:

JULISTUS 27. TAMMIKUUTA 1925

Koskien niitd védrid tulkintoja pyrkimyksistimme, jotka ika-
vasti levidvdt yleison joukossa, [...] julistamme seuraavaa: ...

1. Meilld ei ole mitdan tekemistd kirjallisuuden kanssa. [...]

2. Surrealismi ei ole uusi ilmaisukeino, [...] ei edes runouden
metafysiikkaa. Se on keino mielen kokonaisvaltaiseen vapaut-
tamiseen.

3. Olemme péittaneet tehdd vallankumouksen.

4. Olemme yhdisténeet sanan surrealismi sanaan vallankumous
yksinomaan osoittaaksemme tdmén vallankumouksen puolu-
eettoman, vapaan ja jopa tyystin epdtoivoisen luonteen.[...]
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8. Olemme asiantuntijoita kapinoinnissa. Sellaisia toiminta-
keinoja ei ole olemassakaan, joita ei voisi kayttaa.

9. Sanomme erityisesti Ldntiselle maailmalle: Surrealismi on
olemassa [..] ja sen on maara rikkoa kahleensa, vaikka se
taytyisi tehdd materiaalisin vasaroin!

Surrealistisen Tutkimuksen Toimistd®

Lokakuussa 1925 Breton kirjoitti La Révolution surréalisten viidenteen nu-
meroon ylistdvan artikkelin Trotskista, jonka harras ihailija hidn oli. Breton
vei surrealistiryhmén vihitellen kommunistien seuraan, joskin Ranskan
Kommunistiseen Puolueeseen liittyivat ainoastaan Breton, Benjamin Péret,
Aragon, Paul Eluard ja Pierre Unik. Yksi syy kommunisteihin liittymiseen
oli varmasti se, ettd surrealistit pyrkivat valttdmaan itsetarkoituksellisen
skandaalien aiheuttamisen kierteen, johon dada heiddn mielestdan sortui.
Poliittiset tavoitteet toivat sisdltod tempauksille.

Surrealistit liittoutuivat aluksi pienen marxilaisen Clarté-julkai-
sun ympdrille kokoontuneen joukon kanssa. Ensimmaisessa yhteisessa ko-
kouksessa lokakuussa 1925 kasiteltavat asiat olivat:

I Ideologinen asema. Poliittinen taso, moraalinen taso.

A) Poliittinen. Suhteessa Kommunistiseen Internationaaliin.
Suhteessa Ranskan kommunistiseen puolueeseen.

Suhteessa porvarillisiin puolueisiin.

B) Suhteessa yksilo6n, Vallankumoukseen ja muihin asioihin
(taiteellisiin, filosofisiin, uskonnollisiin).

I Luottamukseen perustuvan kurin vélttdméattomyys. Keinot
sen varmistamiseksi: suljetun lippudédnestyksen periaate.

IIT Komitean muodostaminen. Sen velvollisuudet, vahvuudet,

yksiloén toiminnan sensuroiminen. Sen kauden pituus, ko-

29
koonpano.

Esityslista antaa jonkinlaisen késityksen naiiviudesta suhteessa
politiikkaan. Eikad véhiten siksi, ettd esityslistan asiat oli maara kasitelld ja
ratkaista yhden illan aikana. Surrealisteilla oli hankaluuksia sensuuriky-
symyksen kanssa; ei ainoastaan kommunistisen puolueen takia, vaan myos
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Bretonin despoottisuuden takia: han saattoi koska tahansa ryhtyd komis-
saariksi ja erottaa epamiellyttdvat henkil6t — tai sitten julkisesti haukkua
ne, jotka itse erosivat esimerkiksi poliittisten erimielisyyksien takia. Surrea-
listit mddrittelivdt tavoitteekseen porvarillisen kulttuurin systemaattisen
demoralisoinnin. Puoluekommunistit luokittelivat surrealistit kuitenkin
kuuluvaksi porvarilliseen kulttuuriin ja véittivét ettei proletariaatti voi ym-
martdd surrealismia. Puoluepoliitikot eivdt kuitenkaan itse tehneet mitdan
sen hyvéksi, ettd ty6lédiset oppisivat ymmartdméaan. Kommunisteille oli tyy-
pillistd taiteen toissijaistaminen, miké johti jopa sellaiseen yksiraiteiseen
ajatukseen, ettd oikeaa kirjallisuutta voivat tehdé vain ty6vaenluokasta lah-
toisin olevat. Intellektuelleja syrjittiin, kunnes sosialistisen realismin kaano-
nin tultua voimaan muistakin luokista ldhtdisin olevat saivat tilaisuutensa
sikéli kun muistivat pysyéa uskollisina vallankumoustaiteen ideaaleille.
Surrealistit eivét vield 1920-luvun puolivélissé olleet niin tunnet-
tuja, ettd heilld olisi ollut korvaamatonta PR-arvoa kommunisteille. Siksi
osa puoluevdestd hyokkdsi varsin avoimesti surrealismia vastaan. Sur-
realistit puolestaan yrittivdt vakuuttaa lojaalisuuttaan Puolueelle ja Val-
lankumoukselle. He joutuivat my0s selittelemddn miten surrealismi ja
vallankumous sopivat yhteen: Desnos vditti erddssd artikkelissaan, ettd
pyrkiessddn psyykkisen automatismin avulla poistamaan kaiken jéarjen
kontrollin ja toimimaan erossa kaikista moraalisista ja esteettisistd kasi-
tyksistd surrealistit itse asiassa pyrkivdt vallankumoukseen, silld jarjelld
tarkoitettiin Desnos'n mukaan porvarillista jirked ja esteettisen ja moraa-
lisen unohtaminen tarkoitti porvarillisen esteettisen ja moraalisen tor-
jumista.’® Ex-surrealisti, sittemmin darikommunistiksi ryhtynyt Pierre Na-
ville syytti surrealisteja siitd, ettd heiddn skandaalinsa eivdt tuota mitdan
rakentavaa: porvaristo ei pelkdd heitd, vaan nielaisee ja sulattaa heidat
helposti. Naville kysyi uskovatko surrealistit mielen vapautumiseen ennen
materiaalisen eldméin porvarillisten muotojen poistamista, vai kasittivatko
he, etti vallankumouksellinen henki voidaan luoda vasta vallankumouksen
jilkeen®' He olivat uskoneet mielen vapauttamiseen ennen vallankumo-
usta, mutta Naville oli alkanut epdilld sitd. Probleemaa voi verrata munan
ja kanan ongelmaan, mutta siitd huolimatta enemmaén tai vihemmaén val-
lankumouksellisissa liikkeissd pitkin vuosisataa on aivan tosissaan poh-
dittu ratkaisua. Vajaa kymmenen vuotta Nevillen esittdimédn kysymyksen
jdlkeen Breton myonsi, ettd surrealistit pitdvat ihmisen vapauttamista edel-
lytyksend mielen vapauttamiselle ja ettd surrealistit olettavat tydvaenluokan
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vallankumouksen olevan ainoa tie ihmisen vapauttamiseen. Namé kaksi
probleemaa ovat olennaisesti erillisid, ja Breton valitteleekin sitd, ettd ne
on sekoitettu keskendan. Niiden sekoittamista voi hdnen mielestdan varsin
hyvallad syylld vastustaa, ja vastustaa my®0s sitd, ettd surrealisteja vaaditaan
hylkdamaan tutkimukset, joita he harrastivat, ja niiden sijaan omistautu-
maan runoudelle ja propagandataiteelle.”

Vuosikymmenid myéhemmin situationistien ryhméd omaksui
Constantin COBRA-aikanaan esittdmén késityksen, ettd luovan toiminnan
ainoa paikka on vallankumous. Constant tdhdensi, etté tietoisuus on riip-
puvainen yhteiskunnallisista oloista, joten my6s hdnen mielestddn vallan-
kumous on ainoa tie ihmisen vapauttamiseen. Ennen vallankumousta ta-
pahtuvaa luovuuden tutkimista puolustaa kuitenkin ajatus, ettd vallanku-
mouksen toteuduttua tdytyy olla olemassa uusia ei-porvarillisia ilmaisu- ja
ajattelutapoja, jotka sitten voidaan ottaa kayttoon. Situationistit tdhdensi-
viat myos propagandataiteen merkitystd. Koska surrealisteilla oli ilmeisia
vaikeuksia olla samanaikaisesti puoluekommunisteja ja taiteilijoita, heidan
kokemuksistaan oppineena SI hylkdsi sekd puoluepolitiikan ettd autono-
miaa tavoittelevan modernistisen taiteen.

Situationistit kdyttivét usein taiteellista toimintaa kuvaavana yleis-
késitteend termid ‘runous'. Runous taiteenlajina oli kenties kaikkein »hyo-
dyttdmin», ja siksi runous kelpasi ikddn kuin symboliseksi kasitteeksi,
abstraktioksi, jolla viitattiin kaikkeen muuhun kuin kaupalliseen luovaan
toimintaan. Situationistit totesivat, ettd runoudesta on tulossa yhé selvem-
min kulutusyhteiskunnan tyhja alue, antimateriaa, silld se ei ole kulutetta-
vissa (kulutettavan tavaran modernein kriteerein; esineend, joka on sa-
manarvoinen jokaiselle eristyneiden passiivisten kuluttajien massassa).
Sita vastoin moderni runous (kokeellinen, alati muuttuva, tilallinen, sur-
realistinen tai neodadaistinen) on runouden antiteesi, se on taiteellinen
projekti, jonka valta on ominut, totesi Mustapha Khayati vuonna 1966 kir-
joittamassaan tekstissa Vangitut sanat. Esipuhe situationistiseen sanakirjaan.
Valta poistaa runouden todentamatta sitd; se eldd omasta jatkuvasta itse-
tuhostaan. Toisin sanoen runous, kuten kaikki taide, on olemassa taysin
erillisend eldmdistd, ja sellaisena se on helppoa eristdd myds elamén koris-
tukseksi, fetissiksi tai kaupalliseksi tavaraksi. Situationistit olivat kenties
tulleet vuosien mittaan kyynisemmiksi, tai sitten kysymys oli yksil6l-
lisistd painotuksista, mutta muutamaa vuotta aiemmin Vaneigem oli
kirjoittanut, ettd runoutta ei voi palauttaa mihinkddn maaritelmaén eika
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valta voi sitd omia. Se on silti vallan saartama. Valta ymparéi tyhjentymat-
tdbmédn ja saa otteen siitd eristimalld sen, mutta lopullinen eristiminen
on mahdoton suorittaa.” Khayati kiteytti kuitenkin koko modernin taiteen
dilemman kyyniseen toteamukseen: »Kaikki mikéd ei tapa valtaa tulee
vallan tappamaksi»*.

Taisteltuaan ja saavutettuaan autonomian modernistinen taide on
joutunut huomaamaan, ettd alue jonka Valta sen hallintaan luovutti on-
kin pieni ja arvoton; lisdd elintilaa saadakseen taiteen on tdytynyt tehda
kompromisseja ja pantata autonomiansa, mikd on sille itsemurhan kaltai-
nen teko. Tavarana runous kelpaa vain hy6tykayttoon: siteerattuna runous
ei ole yhtdan mitdédn, sen voi vain detournata, palauttaa peliin. Muutoin
»menneisyyden runouden tutkimus ei ole muuta kuin akateeminen har-
joitus», kirjoittivat situationistit, ja jatkoivat, ettd »runouden historia on
vain tapa paeta historian runoutta, jos emme ymmarrd tdlld ilmaisulla
hallitsijoiden spektakulaarista historiaa, vaan jokapdivdisen elimén ja sen
mahdollisen vapauttamisen historiaa; jokaisen yksilén elimén ja sen to-
dentamisen historiaa»™: ei monumenttien historiaa, vaan hetkien. Moni
muukin avantgardeliike on lausunut saman: runous on heritettdvd hen-
kiin, sen on oltava eldvdd. Runous ja eldméd kohtaavat vasta, kun moder-
nistinen historiattomuuden vaatimus ja pyrkimys ikuisen nykyhetken ylla-
pitdmiseen poistetaan. Vaikka taide lakkautettaisiin, niin »poeettinen kieli
on olemassa: eletyn kokemuksen kieli...», totesi Vaneigem, silld runous saa
aina lopulta mité tahtoo.* Runouden todentaminen tarkoitti situationistien
mukaan tapahtumien ja niiden kielen luomista yhtdaikaisesti ja erotta-
mattomasti. Situationistit kirjoittivat muista modernistisista avantgarde-
liikkeistd, ettd ne ovat tyypillistd vihelidistd porvarillista mystismia (tai-
detta uskonnon korvikkeena). Ne tuottavat — mutta vain yksityisen fan-
tasian tai idealistisen teeskentelyn muodossa - voimia, jotka hallitsevat
olemassaolevaa sosiaalista elamdd sekd virallisesti ettd tosiasiallisesti:
kommunikoimattomuutta, bluffia, kiihkedd pyrkimystd uutuuteen itseis-
arvona, keinotekoisten ja mielenkiinnottomien ndpparien keksintéjen no-
peaa myymistd.” Kaikki syytteitd, joita 1960-luvulta ldhtien alettiin ylei-
semminkin liittdd modernin taiteen tuotteisiin.

Situationistit erottivat ns. radikaalit, vallankumoukselliset avant-
gardeliikkeet ja toisaalta modernistiset avantgardeliikkeet, jotka sanakirja-
maddritelmdn mukaan »kulkevat kehityksen karjessd erityisesti taiteen
ilmaisumahdollisuuksien hyvéksikdytossd ja muodon uudistamisessa».
Situationistit eivdt paneutuneet sen kummemmin jaon kisitteelliseen
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madrittelyyn, mutta he luokittelivat ilman muuta vallankumouksellisiin
avantgardeliikkeisiin dadan ja surrealismin.

Peter Biirgerin mukaan modernismissa on vaikuttanut kolme
saksalaiseen 1800-luvun autonomiaestetiikkaan kuuluvaa aspektia: 1) Ne-
rouden késitteelle rakentuva ndkemys taiteen tuottamisesta; 2) Kontemp-
latiiviseksi syventymiseksi tulkittu késitys taiteen vastaanottamisesta;
3) Ajatus taideteoksesta orgaanisena kokonaisuutena. Modernismissa on
ismejé ja liikkeitd, jotka eivit aseta mitddn ndistd kolmesta ldht6kohdasta
kyseenalaiseksi, on my®s liikkeitd, jotka kyseenalaistavat osan. Surrealismi
horjutti kylld késitysté taideteoksen orgaanisuudesta ja pyrki uudistamaan
etenkin teosten vastaanottoa, mutta Breton piti tiukasti kiinni neromyy-
tistd. Antitaide esimerkiksi dadan muodossa vastusti kaikkia aspekteja.
Maalaustaiteessa esimerkiksi impressionismi, symbolismi, fauvismi, eks-
pressionismi, kubismi ja neo-plastisismi tuottivat taiteilija»nerojen» teke-
mid orgaanisia eli strukturaalisen periaatteen (sommittelun ja kokonaisna-
kemyksen) hallitsemia teoksia, joihin yksityiset katsojat voivat syventyd ja
joita he voivat omassa yksityisyydessdan tarkastella.

Modernismi oli asettautunut norsunluutorniinsa, se pyrki autono-
misuuteen ja yksilokeskeisyyteen; vieraantuneena massojen suosimista
kultuurimuodoista ja nerokulttia korostaessaan se etdéntyi péivittdisen ela-
mén kaytanndista. Erillisyys eldmismaailman kadytdannodistd, mikd on muo-
dostanut taiteen institutionaalisen statuksen porvarillisessa yhteiskunnas-
sa, oli tullut teosten sisdlloksi, kirjoitti Biirger. Adornomaisesti ajatellen:
taiteen funktio on sen funktiottomuus. Mutta Biirgerin mukaan aivan niin
ei ole, vaan kosketuskohtien puute elimismaailmaan luo taiteelle sen eri-
tyismerkityksen porvarillisessa yhteiskunnassa: taide neutralisoi kritiikkia
Siitd on tullut alue, jolla ldhes kaikki on sallittua niin kauan kuin se py-
syy taiteena ja on eroteltavissa arkieldmaésté erddnlaisena korvikekokemuk-
sien tuottajana. Biirgerin 1970-luvun alkupuolella kehittdmai ja sittemmin
mainetta saanut avantgardeteoria kiteyttdd saman kasityksen taiteesta kuin
situationistien hieman hajanaisemmat viitelauseet. Taide, joka tuottaa
pddasiassa oman arvoalueensa (esteettisin) kriteerein arvioitavia taide-
teoksia oli jo radikaalien avantgardeliikkeiden edustajien mielestdi muut-
tunut kulutustavaraksi, fetissiksi, jolla ei ole mitddn sanottavaa. Biirgerin
mukaan radikaalit avantgardeliikkeet pyrkivat kyseenalaistamaan ja
uudistamaan modernistisen taiteen periaatteet ja samalla koko moder-
nismin ideologisen rakenteen, ei vain taiteen tiettyja ilmenemismuotoja,
edelténeitd koulukuntia ja sisdisid pelisdéntoja.”



166

Biirgerin mielestd vuosisadan alun avantgarden tavoitteena oli au-
tonomisen taiteen ja sen myotd taideteoksen kulttiaseman poistaminen,
mika tarkoittaa, ettd taiteen ilmiond tdytyy integroitua eldmismaailman
kaytantoihin eli arkielamdan. Kun avantgardistit vaativat, ettd taiteesta
taytyy jélleen tulla kdytannollistd, he eivat tarkoittaneet, ettd taideteosten
sisdltojen pitéisi olla sosiaalisesti merkittdvid; vaatimusta ei esitetty pel-
kdstddn yksittdisten teosten sisdltdjen tasolla. Pikemminkin vaatimus
kohdistui siihen tapaan, jolla taide toimii yhteiskunnassa eli miten taide
vaikuttaa ihmisten eliméssd. Tdhdn kysymykseen kaatui surrealistien
ja Ranskan kommunistien vélinen suhde etenkin sen jidlkeen, kun kom-
munistit olivat hyvidksyneet sosialistisen realismin taiteen kaanoniksi.
Surrealistit olivat tinkiméattomia siind, ettd taide enemmaénkin filosofisena
kasitteend, kokonaisuutena, on vallankumouksellinen voima. Breton oli
ensimmadinen lansikommunisti, joka sosialistisen realismin vakiinnutta-
misen jdlkeen huomautti, ettei vallankumouksellista sanomaa voi valittaa
konservatiivisen muodon ja tyylin kautta. Mielipiteeseensd Breton sai
tukea Trotskilta, mika tietenkin drsytti Kommunistisen Puolueen vikea.

Situationistitkin ajattelivat vield ennen vuoden 1962 jakautumista
radikaalien avantgardistien tavoin, ettéd taiteen pitéisi saada enemmén to-
dellista kriittistd painoarvoa kulttuurissa nimenomaan taiteena. He hylka-
sivdt konservatiivisen tyylin ja muodon. Mutta kehitettyddn oman uuden
ilmaisumuotonsa (detournementin), situationistit alkoivat vaatia keskitty-
mistd ennen kaikkea (poliittiseen) sisdlt66n. Heiddn mielestdédn ihmiskun-
nan kirjallista ja taiteellista perintdd pitdisi kdyttda yksinomaan propagan-
datarkoituksiin. He siteerasivat surrealisteja todetessaan, ettd on ylitettava
taiteelle niin tyypillinen itsetarkoituksellinen skandaalinaiheuttamisena ta-
so. Porvarillisen taidekésityksen ja taiteilijaneromyytin kieltdminen on jo
vanha juttu, kirjoittivat Debord ja Wolman jo 1956. Heiddn mielestdén se,
ettd Duchamp piirsi Mona Lisalle viikset, ei ole yhtdén sen kiinnostavam-
pi asia kuin maalauksen alkuperdinen versiokaan. Sen sijaan prosessi olisi
saatettava siihen pisteeseen, ettd (Marxia jiljitellen) kielletdan kieltokin*°

Situationistit eivét juuri piitanneet modernistisen avantgarden
taiteensisdisistd vallankumouksista, silld ne olivat vain spektaakkelin
ndenndistd uudistumista. Sellaisissa vallankumouksissa on aina valmiiksi
»annettuna» taidemaailma: ajankohdan kulttuuri, taiteellisen eldmén, tra-
ditioiden ja kdytdntéjen muodostama tausta, jota vasten taideteokset
ymmarretddn, kuvaillaan ja arvotetaan. Jos taiteena sitten tarjotaan jotakin,
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joka ei mahdu traditioon ja jota ei voida kuvailla tai arvottaa tuttujen kon-
ventioiden, kategorioiden ja standardien mukaan, kriitikot ja yleis6 ovat
hdmmentyneitd, jopa raivostuneita. Yleensd uutta teosta sitten puoluste-
taan osoittamalla jokin, ehkd hyvinkin yllattdvd, suhde traditioon. Taté
vallankumousprosessia kuvailleen B. R. Tilghmanin mielestd kysymys on
yhtélédisyyksien ndkemisestd, mistd tuloksena on uusi tapa ndhdd, ym-
mértdd ja arvottaa teosta, ts. teos opitaan nikemaéén taiteena. Samalla myos
tietyt relevantit aspektit traditiossa muuttuvat ja saavat uudenlaisen mer-
kityksen, eli my®s itse traditio muuttuu.*’ Mutta tdma ei suinkaan ole to-
taalinen vallankumous, vaan pikemminkin rekuperaatiota puhtaimmillaan:
jarjestelmd sulauttaa uuden itseensd osoittamalla miten silld on jo alun-
perinkin ollut (riippuvuus)suhde jarjestelmdan so. traditioon. Ja toisaalta
jarjestelmé@ hyotyy asteittaisesta uudistumisesta, vaikka se pohjimmiltaan
pysyykin samana. Situationistien mielestd surrealistit nadyttivdt ylenkatso-
neen sitd tosisekkaa, ettd Valta kddntda jokaisen spektaakkelin sisdisen pa-
rannuksen tai modernisoinnin omalle koodatulle kielelleen, mihin vain
silld itsellddn on avain.® Jotkut pitivdt pop-taidetta vuosisadan jalkipuo-
liskolla merkittdavdand vallankumouksena, mutta itse asiassa se ei saanut
kunnolla kammettua vallasta edes sitd abstraktistien joukkoa, jota vastaan
se hyokkasi. Sitd paitsi pop-taiteen suhde dadaan oli niin ilmeinen ettei
siind ollut edes mitdédn yllattdvda. Popin aikaansaama »vallankumous»
oli yhtd véljahtynyt kuin pélykapselin ndkemisen aikaansaama shokki.
Kollektiivisen avantgarden ajatus, militantteine aspekteineen, on
sellaisen historiallisen tilanteen luoma, joka vaatii sekd yhtendistd vallan-
kumouksellista ohjelmaa etti taistelua sellaisen ohjelman kehittelyad vastus-
tavia voimia vastaan, madrittelivit situationistit. Sellaiset ryhmat liittavat
toiminta-alueeseensa hieman muunnellen vallankumouksellisen politiikan
luomia menetelmid, ja niiden toiminta on sen jélkeen kéasittiméatonta ilman
yhteyksid poliittiseen kritiikkiin. Futurismista dadaismin ja surrealismin
kautta vuoden 1945 jdlkeen muodostettuihin liikkeisiin, kuten lettrismiin,
on tapahtunut selvdd kehitystd. Ndilld jokaisella tasolla voi havaita saman
totalistisen muutoksenhalun kuin poliittisilla liikkeilld ~ ja saman nopean
poismurenemisen, kun kyvyttémyys muuttaa todellista maailmaa tarpeek-
si perusteellisesti johtaa puolustukselliseen vetdytymiseen juuri niiden
samojen dogmaattisten asemien suojiin, joiden puutteellisuus oli juuri pal-
jastettu.® Sin mukaan esimerkiksi futurismi omaksui kylld ajatuksen val-
lankumouksellisesta kirjallisuudesta ja kehitti formalistisia innovaatioita,
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mutta se perustui ddarimmdisen yksinkertaistettuun sovellukseen mekaa-
nisesta edistyksestd; se kompastui teknologisen optimismin dogmiin.

Dada puolestaan kielsi kaikki porvarillisen yhteiskunnan arvot ja
yritti tuhota taiteen ja kirjallisuuden. Sen historiallinen merkitys on tradi-
tionaalisen kulttuurikdsityksen tuhoamisessa. Situationistien mielesta
dada kuitenkin hajosi juuri ddrimmaiseen negaatioonsa. SI oli kuitenkin
vakuuttunut siitd, ettd dada on vaikuttanut kaikkiin jalkeisiinsd suuntauk-
siin, ja sen negaatio yhdistettynd rakentavampiin ideoihin on kayttokel-
poinen perusta. Surrealismikin oli samassa mielesséd merkittdvd, mutta sen
liudentuminen spiritualismiksi vei siltd vallankumousvoiman. Situatio-
nistien mukaan surrealismin virhe oli liiallinen luottaminen alitajuisen
mielikuvituksen rajattomaan rikkauteen, joka johti tyypilliseen moder-
nistiseen mystismiin. Kesdkuussa 1958 kirjoitettiin Internationale Situa-
tionnisten ensimmaisessd numerossa, ettd surrealismi on ollut vain alku
vallankumoukselliselle kokeilulle kulttuurissa, kokeilulle, joka tormasi
loppuunsa miltei vélittomaésti sekd kadytdnnollisesti ettd teoreettisesti.
Situationistit asettivat itselleen tehtdvidksi paédstd edemmais: »Miksemme
voi endd olla surrealisteja?», he kysyivit, ja vastasivat itselleen, ettei se
johdu ainakaan halusta totella johtavan luokan »avantgarde»-liikkeille
antamaa jatkuvaa rohkaisua, jotta ndmaé irrottautuisivat surrealismin
skandaalinkiryisisté piirteistd. Vaan siksi, »ettemme halua ikdvystya».*

Surrealismi kulttuurin sortojarjestelmédé ja jokapdiviistd elamaa
vastustavan hyokkdyksensd kukoistuskautena saattoi oitis maaritella
aseensa iskulauseella »runoutta ilman runoja, jos se on vélttiméatontéa». SI
puolestaan médéritteli tehtavikseen toteuttaa runoutta vilttdmittd ilman ru-
noja.”® Ei ole kysymys siité, ettd runous pistettiisiin vallankumouksen pal-
velukseen, vaan pikemminkin siité, ettd vallankumous pistetddn runouden
palvelukseen. Vain silld tavoin vallankumous ei peti tavoitteitaan, kirjoi-
tettiin IS:n kahdeksannessa numerossa 1963. Situationistit eivét tarkoitta-
neet, ettd vallankumous olisi alistettava taiteelle, vaikka he olivat sitd mieltad
ettei taidetta voi kahlita vallankumouksen palvelukseen. Se runous, jonka
palvelukseen vallankumous situationistien mielestd on saatettava, ei todel-
lakaan ole runoja perinteisessd mielessd, vaan uusi asenne arkipdivdiseen
eldmdan, uudenlainen luovuus, joka ilmenee tavassa eléé ja olla olemassa.
Itse asiassa Vaneigem oli sitd mieltd, ettd informaatiota pitdisi korjata ru-
nouden suuntaan: uutisia pitdisi tulkita ja virallisia termejd kddntdd niin,
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ettd esimerkiksi 'yhteiskunnasta' tulisi (Vallalle vastakkaisesta ndkokulmas-
ta katsottuna) 'raketti' tai 'hierarkisen vallan alue'. Téllainen kdéntdminen
johtaisi lopulta sanaston tai jopa ensyklopedian luomiseen.*® Vaneigemin
mukaan Diderot oli varsin hyvin tietoinen sellaisen projektin tarkeydestd,
samoin olivat situationistit.

SI ei aikonut toistaa surrealistien virhettd, silli ndima olivat asettu-
neet vallankumouksen palvelukseen juuri kun se oli lakannut olemasta.
Vendjan vallankumous oli ohi, ja vaikka havaittiin, ettei se ollutkaan se
utopistinen vallankumous, minké se piti olla, siitd ei haluttu oppia juuri
mitddn. Sitoutuneina osittaisen ja nopeasti murskaantuneen vallankumo-
uksen muistoon surrealismista tuli situationistien mielestd sangen nope-
asti spektaakkelin uudistaja, hallitsevan spektaakkelin tiettyjen muotojen
kritisoija, joka esitti kritiikkinsd saman spektaakkelin dominoivan jérjestel-
maén sisédltd kdsin. Mutta ei ollut yksinomaan surrealistien oma vika, ettei
heille annettu vapauksia rakentaa kommunistista ideologiaa. Kun puolue
torjui surrealistit, heidan oli helppo hakea lohdutusta porvarissylistd, silld
surrealistinen taide oli alun alkaen ollut ja pysynyt porvarien kiinnostuk-
sen kohteena. Debordin mielestd dadan ja surrealismin aikaisempien val-
lankumousyritysten epdonnistuminen auttaa ymmartdmaan sen maailman
yhtendisyyden, joka pitédisi muuttaa. Dada ja surrealismi eristettiin ja mys-
tifioitiin taideliikkeiksi jokseenkin yhdenmukaisilla tavoilla, joskin sur-
realistit edesauttoivat rekuperaatiota olemalla varsin tinkimattomia, kun
kysymys oli taiteen autonomiasta.

SI ei kritisoinut yhteiskuntaa tavanomaisimmista nakokulmista:
se hylkédsi marxilaisista ldhtokohdista etenkin taloudellisten perusraken-
teiden dogmaattisen selvittelyn. Sen sijaan situationistien kulutusyh-
teiskuntaa vastaan kohdistaman kritiikin ensisijainen menetelméa oli
osoittaa missé laajuudessa nykytaiteilijat ovat tuominneet itsensé tekemaén
taidetta samalla tavoin kuin bisnestd. Situationistien mukaan he tuo-
mitsivat itsensd hyldtessidan kumouksellisuuden, joka oli implisiittisesti
olemassa, vaikkakaan ei tdydellisesti toteutunut, kaudella 1910-1925.
Sen jdlkeen taiteelliset liikkeet ovat situationistien mielestd olleet vain
kuvitteellisia paluukimmahduksia rédjahdyksestd, jota ei koskaan ollut,
rdjahdyksestd joka uhkasi ja yh uhkaa yhteiskunnan rakenteita*’

Tuossa vuosisadan alkupuolen kumouksellisuudessa, jota radi-
kaalit avantgardeliikkeet yrittivdt toteuttaa, keskeisintd oli jo 1800-luvulta
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lahtien avantgardisteja askarruttanut kieliproblematiikka. Viime vuosi-
sadan alun Ranskassa erditd radikaalipoliittisia ja reformistisia liikkeité
oli kutsuttu avantgardistisiksi. Ndiden liikkeiden manifestointitavat ja
toimintamenetelmit kiehtoivat aluksi my®os taiteilijoita. Poliittisten liik-
keiden ja yleensdkin intellektuellien piirissd pohdittiin paljon kielen
kliseistd luonnetta, ja sen vaikutusta sosiaaliseen ja historialliseen. Yh-
teiskunnallinen problematiikka alkoi vaikuttaa myos kirjallisuuden ja
estetiikan teoriaan; pohdittiin miten porvarillis-kapitalistinen yhteis-
kunta vaikutti kulttuuriin erityisesti kielen kautta. Taiteen eriytyminen
alkoi, kun taiteilijat eristdytyivat vahitellen kdytannon politiikasta ja yhteis-
kunnallisesta toiminnasta, jataide-eldmén sisdinen esteettinen debatti
alkoi kukoistaa. Viime vuosisadan puolivilin tienoilla syntynyt estetismi
kiinnjtti huomiota taiteelliseen muotoon, taiteen itsetietoisuus kasvoi, ja
pyrkimykseksi tuli irrottaa taide sosiaalisesta ja moraalisesta. Modernisti-
set kdsitykset syntyivdt. Mutta tdméan vuosisadan alussa radikaalit avant-
gardeliikkeet palauttivat hetkeksi muistiin avantgarden ja taiteen vallan-
kumouksellisen poliittisen perinnén. Itsestdénselvidsti kielen luonteen
pohtimisesta tuli hetkeksi taiteen alueellakin tdrked asia. Situationismin
aikana analyytikot olivat edenneet jo sittemmin strukturalistisiksi kutsut-
tujen teorioiden muodostamiseen.

Situationistit olivat siind mielessd oikeaoppinen radikaali avant-
gardeliike, ettd my06s heidédn kritiikkinsad polttopisteessd oli kieli. He kiin-
nittivdt dadan tavoin huomiota kielen hallitsevaan asemaan. Situationistit
totesivat, ettd moderni ajattelu ja taide, joka takaa vallan ja on my®os itse
vallan takaama, liikkuu alueella, jota Hegel kutsui imartelun kieleksi. Mo-
lemmat myétdavaikuttavat vallan ja sen tuotteiden ylistdimiseen, tdydellis-
tden esineellistimisen ja banalisoiden sen. Viittden, ettd »todellisuus koos-
tuu kielestd» tai ettd »kielen voi ottaa huomioon vain siiné itsesséén ja sil-
le itselleen» kielispesialistit pddtyvat kasitteisiin 'kieliobjekti' ja 'sana-asia'.
He hekumoivat oman esineellistimiskykynsd ylistdmiselld. Esineesté tulee
hallitseva malli, ja jdlleen kerran hyédyke 16ytdéd toteutumansa ja sen ru-
noilijat. Valtion, talouden, lain, filosofian ja taiteen teorialla, kaikella, on
nykyisin timd puolustava luonne, Mustapha Khayati totesi® Vallitsevan
instituution sanojen kaytto riisuu samoista sanoista riippuvaisen protestin
aseista esimerkiksi siten, ettd sana vallankumous on vakiintunut mainos-
kédyttoon: puhutaan vallankumouksellisista uutuustuotteista jne. Kielestd
on tullut autonominen.
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Dadaistit halusivat rikkoa autonomisen kielen ja kohdata sen ta-
kana olevan todellisuuden sellaisenaan; he olettivat ettd jossakin on todel-
lisuus. My6s situationistit haikailivat spektaakkelintakaista todellisuutta,
jonka tavoittaminen saattoi olla mahdollista rikkomalla yksi spektaakkelin
jareimmistd aseista: kieli. »Jos olisi mahdollista kdyttdd kieltd niin, ettd se
paljastaisi oman perimmaiisen puutteellisuutensa ja siten karkottaisi auto-
nomian illuusion, intuitio olisi vapaa kohtaamaan olevaisen. Tdssd filo-
sofi tarvitsee runoilijaa», kirjoitti Karsten Harries nihilismid késittelevéssa
véitoskirjassaan 1961.” Amerikkalainen Harries ei kuulunut situationisteihin,
mutta hdn osasi kuitenkin osuvasti luonnehtia probleemaa, joka itse
asiassa askarrutti varsin monia sisimmaéstdéan resursseja etsivid 60-lukulai-
sia. Situationistit kirjoittivat innostuneesti nimenomaan dadaismin pyrki-
myksistd kielen hajottamiseen, silld he pitivdt nditd pyrkimyksid dada-
ismin tdrkeimpdnd vallankumouksellisena ideana. Vaneigem huomautti
. ettd dadassa pyrkimys eroon valheellisista merkeistd, ajatuksista ja kielesta
vastasi ensimmadisen kerran kommunikaation todellista kriisid. Kielen tu-
hoaminen, jota niin usein oli spekuloitu, todentui viimeinkin dadassa. Da-
da pyrki purkamaan merkityksié ja siten hajottamaan kielen lait; se halusi
pirstoa logiikan ja harrasti sen vuoksi hélynpdlyd. Runous ja myos mani-
festit olivat vélineitd, joiden avulla nditd pyrkimyksid havainnollistettiin.
Sikdli kun kéytettiin sanoja, joilla on merkitys, ne sekoitettiin merkitykset-
tomiksi yhdistelmiksi, tai keksittiin uusia merkityksettdmia sanoja, tai sa-
noista luovuttiin kokonaan ja runous palautettiin d4neen ja puhtaaseen ryt-

miikkaan. Tristan Tzara pelasi sanoilla dadamanifesteissaan™:

[...] Tekopyhdn ulkondén omaavien rukoushetken kuuluttajien
hyasintit hypnotisoivat ja hyperestetisoivat hypertrooppisia
maalareita

[...] JOS JOKAINEN SANOO PAINVASTOIN SE JOHTUU
SIITA ETTA HAN ON OIKEASSA

DADA on neitseellinen mikrobi

DADA vastustaa korkeita elinkustannuksia

DADA

rajallinen seurue ideoiden riistdmistéd varten

DADAIlla on 391 erilaista suhtautumistapaa ja vérid presiden-
tin sukupuolen mukaan
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Se muuttuu - vahvistaa - sanoo pédinvastaista samanaikaisesti
- ei tarked - huutaa - menee kalaan.

Dada on nopean ja itsestddn kiinnostuneen muutoksen ka-
meleontti.

Dada on tulevaisuutta vastaan. Dada on kuollut. Dada on
absurdi. Kauan eldkoon dada. Dada ei ole kirjallisuuskoulu-
kunta, parku

Yksi Raoul Hausmannin runoista kuuluu®’;

SEELEN-AUTOMOBIL
Solao Solaan Alamt
lanee leneao amamb
ambi ambee enebemp
enepao kalopoo senou
seneakpooo sanakoumt
saddabt kadou koorou
lapidakal adathoum
adaneop ealop noamth.

Johannes »Oberdada» Baargeldin iskulausevarastossa oli mm. huomautus,
ettd Jeesus on makkara.

Paljastamalla vddrennetyn kommunikaation dada alkoi muuntaa
kieltd runouden suuntaan, totesi Vaneigemsz, ja tuli samalla hiukkasen tas-
mentédneeksi situationistista runous-késitettd. »Elamme kielessd kuin saas-
tuneessa ilmassa», situationistit kirjoittivat, ja jatkoivat, ettd meidén taytyy
my0Os ymmaértdd sanojen kapinan ilmid, niiden karkaaminen, niiden avoin
vastarinta, joka manifestoituu kaikessa modernissa kirjallisuudessa (Baude-
lairesta dadaisteihin ja Joyceen), oireena yhteiskunnan laajemmasta val-
lankumouksellisesta kriisistd>® Vallan kuristusote kielestd on samanlainen
kuin sen kuristusote spektaakkelin totaliteetista. Vain kieli, jolta on riistetty
kaikki vilittdmét referentit totaliteettiin, voi toimia informaation pohjana*
Oppositiolla on vaikeuksia ilmaista itseddn kielessd, silld jokaisesta kie-
len ulkopuolisesta kiellosta tulee vaistdmattd lopulta puhtaasti lettristinen,
kieli palautuu kirjaimiin ja niiden visuaalisuuteen.

Situationistit olivat asettaneet tehtdvdkseen harrastaa runoutta
»valttimattd ilman runoja», niinpa he kysyivat mitd runous sitten on, jol-
lei kielen vallankumouksellinen hetki, ja sellaisena erottamaton historian
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vallankumouksellisista hetkistd ja persoonallisen elimén historiasta™
Mustapha Khayati viittda, ettd dadaistit olivat ensimmaisié, jotka ilmai-
sivat epdluottamuksensa sanoihin, epdluottamuksen joka liittyi haluun
muuttaa eldmd. Sadea seuraten he puolustivat oikeuttaan sanoa kaiken,
vapauttaa sanat ja »korvata Sanojen Alkemia oikealla kemialla»>® Viite
sanojen viattomuudesta on siitd ldhtien tietoisesti kumottu ja kieli on pal-
jastettu »pahimmaksi kaikista konventioista», joksikin joka tdytyy tuhota,
demystifioida, vapauttaa. Dadan jdlkeen on tullut mahdottomaksi uskoa,
ettd sana on ikuisesti sitoutunut ajatukseen: dada toteutti kaikki kielen
mahdollisuudet ja teki mahdottomaksi ajatella taidetta erillisalueena.

Khayatin mielesté kielen luonteeseen vallan vélineena liittyy myos
se, ettd jokaisen vallankumouksellisen teorian taytyy kumota vanha valta
kdyttden sen kieltd, mutta kehittdmaélld oma erilainen terminologiansa.
Muiden termien hallitsevat merkitykset on tuhottava, ja sen lisdksi on
vakiinnutettava uusia merkityksid. Siitd johtuu, ettd vallankumoukselliset
liikkeet ovat »aina oikeassa», kuten SPUR-ryhmén manifestissa vaitettiin.
SPUR ei kiinnittanyt huomiota siihen, ettd my6s he itse »olivat oikeassa»,
ja etenkin SI omine termeineen halusi olla aina oikeassa. Uuden kielen-
kdyton madritelmat jaavat kuitenkin aina avoimiksi, silld niilld on vain
historiallista arvoa: ne ovat sopivia annettuna aikana yhdistettyna tietyyn
historialliseen kdytantson.”

Lettristit olivat kehitelleet erityisen paljon omaa kieltdédn. Erityi-
sesti Isoun teksteissa vilahteli sellaisia késitteitd kuin »superkirjoittaminen»,
»integraalinen mekaestetiikka», »para-taiteellinen», »a-optinen ja pulveristi-
nen plastinen taide», »supertemporaalinen taide» ja »hyperteatteri». Situa-
tionistien metodina oli muiden avantgardeliikkeiden tavoin vallitsevan
kielen kritiikki, mutta tdsmaélleen samat metodit kuin dadalla ja surrealis-
milla olivat 1960-luvulla epdrelevantteja, siksi SI kehitteli omia painopistei-
td, mm. detournement-tekniikan. Peli, jossa uusi jarjestelmé kehittdd oman
kielensa ja vakiinnuttaa uusia merkityksia on Tilghmanin kuvaaman vallan-
kumousprosessin kaltainen. Siksi se on altis my0s rekuperaatiolle. Ja siksi
kieliproblematiikka ei ollut situationistien ainoa toiminta-alue.

Dada asetti myos taiteen todentamisen ongelman. Surrealismilla
oli Khayatin mielestd arvoa vain niin kauan kuin se jatkoi taiteen todenta-
misen vaatimus ohjenuoranaan; kirjallisissa tuotteissaan se oli taantumuk-
sellinen. Vaneigem puolestaan kehuskeli surrealisteja sen oivaltamisesta,
ettd taiteen ainoa tehokkuus ja ylivoimaisuus on suorassa kokemuksessa,
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teoksissa, joita mikddn ideologia ei voi sulauttaa sisdisesti yhdenmukai-
seen valheeseensa.” Taiteen - situationistisessa mielessd runouden - todenta-
minen tarkoittaa sitéd, ettd yksilo ei voi todentaa itseddan »teoksessa», vaan
pikemminkin todentaa itsensé, aikakautensa™ Se tarkoittaa siti, etti taiteel-
la on sanottavaa itsessddn, sen pelkdlld olemassaololla on merkitysta,
mutta spektaakkeliyhteiskunta on tehnyt taiteesta vain joukon tavaraa:
teoksia, jotka voidaan sulauttaa ideologian palvelukseen. Tdma on ldhelld
dadan ja surrealismin keskeisintd ideaa sellaisena kuin Biirger radikaalin
historiallisen avantgarden luonnehti. Jos dada (ja sittemmin myos lettris-
tit) kykeni hajottamaan kielen, joka on my6s taideteosten rakentamisvali-
ne, se oman ilmaisuvélineensa tuhotessaan samalla todensi itsensa.
Situationisteilla taiteen todentaminen tarkoitti itse asiassa taiteen
utopian toteutumista. Heiddn mielestddn dada oli ollut jokapaivdisen va-
pauden todellisen tyhjyyden kirjaimellinen ilmaisija. Tdmén »kaiken sano-
misen», mutta ei minkdédn tekemisen taiteen ddrimméinen ilmaus on tyhja
sivu, ele, spektaakkeli, jonka minimalismi itse asiassa toteutti 60-luvulla
paljon tehokkaammin kuin dada. Situationistit eivét siihen reagoineet, silla
minimalismista tuli taidemaailman lemmikki-ismi, I'art pour l'art -aate kris-
tallisoituneena. Se oli hyvin ldhelld abstraktin modernin taiteen utopiaa.
Minimalistit kasittivdt absoluuttisen taiteellisen vapauden mahdolliseksi
vain puhtaassa ideassa; he veivdt darimmadisyyteen mm. ne abstraktin
taiteen ideat, joita Malevits ja Mondrian olivat hahmotelleet. Paradoksi
syntyy siitd, ettd taide ei voi konkretisoida utopiaa, silld taiteen utopian
tdyttyminen merkitsisi taiteen loppua. Arkkitehtuurissa pyritddn hdivytta-
médn pilvenpiirtdjien seindn materiaalisuus kayttdmailla peililasipintoja,
joista seind heijastaa ympadristonsd niin ettei sitd voi havaita seindksi.
Mutta vaikka aineettomuus on ideaali, tdysin aineetonta rakennusta ei voi-
da rakentaa. Piet Mondrian esitti 1937 ajatuksen, ettd nonfiguratiivisen
taiteen looginen paétepiste, sen utopia, tuottaa lopulta taideteoksia, joita
ei voi itsessddn erottaa muista esineistd. Minimalistit tuottivatkin tahal-
lisesti teoksia, joista taiteelliset kvaliteetit oli redusoitu niin, ettd jéljelle
on jadnyt pelkkd fyysinen kappale. Kaikkein pelkistetyimmét minima-
listiset teokset olivat juuri »tyhjid sivuja», jotka esimerkiksi gallerioissa
veivit tilaa ja jopa katsojien aikaa ja joihin ulkopuolelta késin saatettiin
kirjoittaa koko joukko merkityksid, vaikka itse teokset eivdt kommuni-
koinneet, eivdt puhuneet mitddn, vaikenivat vain, ja silld tavoin ilmaisivat
ddrimmaistd tyhjyyttd keskelld ndenndista tayteyttd ja materiaa.
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Situationistien perustavaa kokousta varten valmistelemassaan teks-
tissd Debord analysoi avantgardeliikkeiden tilaa 1950-luvun lopulla ja totesi,
ettd kaupalliset mekanismit ovat irrottaneet avantgardistiset ilmiot sen vé-
hemmiston ulottuvilta, joka eniten tukisi niitd. Ne avantgardea edustavat
kokeilijat, joista on tullut tunnettuja, on yleisesti hyvaksytty poikkeusyksi-
16iksi sillda ehdolla, ettd he kieltdytyvat tietyistd asioista. Néistd asioista
olennaisin on kieltdytyminen asioiden kyseenalaistamisesta ja kiistdmi-
sestd. Ehtona on myds kieltdytyd hyvaksymastad erilaisille tulkinnoille alt-
tiita hajanaisia (eli avoimia ja ei-orgaanisia) t6itd.* Debord analysoi sitd,
minkd Donald Kuspit vuosia myShemmin kiteytti toteamukseen, ettd
viime kddessd antiliikkeissé ja jarjestelmdn vastustamisessa yleensd on aina
mukana my06s pyrkimystd paédstd mukaan systeemiin. Se merkitsee kuiten-
kin jatkuvia kompromisseja ja tinkimistd omista aatteista sen jakeen, kun
vastustavan asenteen, kyseenalaistamisen ja skandaalien avulla on saatu
taidemaailman huomio kiinnitettyd. Etenkin Biirgerin luettelemien auto-
nomiaestetiikan periaatteiden vastustaminen on ristiriidassa systeemin eli
taidemaailman toimivuuden kanssa, ja sen vuoksi rekuperaatio toimii
oivallisesti siten, ettd tehdddn nero neromyyttid vastustavasta, tai suosi-
taan kollektiivista vastaanottamistapaa, joka ei perustu kontemplaatioon,
esimerkiksi osallistumista edellyttdvissd happeningeissa. Se radikaalia
avantgardea tukeva vdhemmist6, jonka Debord mainitsi, ei piittaa taiteen
tuotteista tavarana. Toisaalta Debordin analyysistd kdy myos ilmi se, ettd
situationistien oma ajattelu oli varsin elitististd: he uskoivat pieneen, sup-
peaan ja muita tietoisempaan etujoukkoon, joka on kokeileva ja néyttdva
suunnan muille, perdssdseuraajille. Situationistit ovat monista ideoista ja
menettelytavoista velkaa enimmaikseen surrealismille, mutta he muistut-
tivat paljon futuristeja, jotka myos halusivat puuttua kaikkiin elaménaloi-
hin. SI ei kuitenkaan futuristeista piitannut, ilmeisesti poliittiset nike-
myserot olivat liian suuria, tai sitten situationistit eivat olleet kovinkaan
perusteellisesti perehtyneet futuristien toimintaan.

Situationistit kysyivit itseltddn vuonna 1960, miksi he ovat ryh-
mittyneet kulttuurin alueelle, jonka olemassaolevat muodot he kuitenkin
hylkdavéat. Ja he vastasivat itselleen - useiden tuon ajan intellektuellien
tavoin — ettd kulttuuri on merkitysten keskus tdysin tarkoituksettomassa
yhteiskunnassa.61 Toisin kuin dadaistit, jotka totesivat esimerkiksi, ettd
dada on vain sattumalta valinnut kulttuurin olioistuakseen (Huelsenbeck),
situationistit halusivat jatkuvasti selittdd motiivinsa. He halusivat edustaa
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kansainvilisen vallankumouksellisen tietoisuuden korkeinta tasoa®* Riip-
pumatta siitd edustivatko he sitd, situationistit ovat olleet ainakin kult-
tuurin kentédlld yksi itsetietoisimmista liikkeistd télld vuosisadalla ~ paljon
itsetietoisempi, ja voisi sanoa kyynisempi, kuin dada.

Mutta juuri timaé itsetietoisuus teki situationistit lopulta varsin
kykenemattomiksi siihen toimintaan, johon he loivat teoriaa. Alituiseen
he varoivat tekemastd mitddn, minkd yhteiskunta voisi kddntda paalael-
leen, vesittdd ja sulauttaa. »Thmiset houkuttelevat meitd esittdméan trivi-
aaleja projekteja, jotka olisivat kédyttokelpoisia ja vakuuttavia (ja miksi me
olisimme kiinnostuneita vakuuttamaan heitd?); mutta jos tekisimme heille
palveluksen, he kdantdisivat valittomasti ndimé projektit meitd vastaan,
joko esittdimalld ne todisteina utopistisuudestamme tai rynnédten kylvimaan
vesitettyjd versioita niistd. Vditimme, ettei tule olemaan perusteellista kult-
tuurista uudistusta, joka etenisi asia kerrallaan, vaan ainoastaan en bloc.»%
Yksi vanhan maailman aseista on situationistien mukaan muutamien ryh-
mén jdsenien erottaminen joukosta ja erillistiminen »tdhdiksi». Situa-
tionistit arvelivat, ettd tdtd menetelmdd on ehkéd eniten kidytetty juuri
niitd ryhmié vastaan, jotka kaivautuvat eliménjarjestykseen yrittden muut-
taa sitd.* Paradoksi on, ettd kaikenkattava spektaakkeli kattaa myds situa-
tionismin, mistd SI oli hyvin tietoinen ja mitd se yritti jatkuvasti vaistella.
Varovaisuus oli kuitenkin viime kéddessd turhaa: yhteiskunta kykeni
omimaan jopa SI:n tekemattd jattdmiset, kuten vuoden 1968 mellakoiden
yhteydessd oli ndhtdvissa: sekd monet oikeisto- ettd vasemmistolehdet
sysdsivdt syyn SI:n pienen radikaaliporukan niskoille, ja vdheksyivit ih-
misten oma-aloitteisuutta nousta kapinaan ilman Puolueen tai ammatti-
yhdistysten iséllistd johdatusta.
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Drakabygget

PREM Was ist der Sinn der Avant Garde
THORSEN Am Anfang zu stehen.

Toinen Internationale Situationniste -ryhma syntyi 1962', kun Jergen Nash,
Asgar Elde, Jacqueline de Jong, Katja Lindell, Steffan Larsson ja Hardy
Strid erosivat Debordin, Bernsteinin ja Vaneigemin ympirille ryhmitty-
neestd pariisilaiskeskeisestd joukosta. Uuden ryhmén paamajaksi tuli Nash-
in maatalo Drakabygget (Bauhaus Situationiste) Orkelljungassa Halmstadin
lahella eteld-Ruotsissa.

SI teeskenteli erottaneensa ryhmaén, ja nimitti luopiot »Nashisteik-
si». Termi otettiin kdyttoon SI:n kuudennessa kongressissa Antwerpenissa
12.-16. marraskuuta 1962; termin »virallinen»maéaéritelmé kertoo jotakin
situationistien tavasta kirjoittaa asioista: situationistit olivat itseddn kos-
kevien asioiden kanssa niin »haudanvakavia» ja »tosissaan», ettd heidan
touhujaan ei voi ottaa tdysin vakavasti — he tiesivat leikkivansé itse kek-
siméddnsd pelid, mutta leikkivdt yhtd tosissaan kuin lapset tai muut 60-
luvun ddrivasemmistolaiset organisaatiot.

Nashismi (Ranskaksi: Nashisme; saksaksi: Nashismus; italiaksi: Nascismo):
Termi on johdettu nimestd Nash, taiteilija, joka nayttad elaneen Tans-
kassa kahdennellakymmenennelld vuosisadalla. Péadasiassa tunnettu
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yrityksesta pettad aikansa vallankumouksellinen liike ja teoria. Tama
liilke detournasi Nashin nimen yleisnimeksi, joka soveltuu kaikille
pettureille kamppailussa hallitsevia kulttuurisia ja sosiaalisia oloja
vastaan. Esimerkki: 'Mutta kuten kaikki ohimenevit ja turhat asiat,
Nashismi katosi pian.' Nashisti: Nashin tai hanen oppinsa kannattaja.
Laajemmassa merkityksessa, mika tahansa kadyttaytyminen tai il-
maus, joka julkituo Nashismin pyrkimyksid tai metodeja. Nashisti-
que: Populaari ranskan kielen kaksoismuoto, joka saattaa olla joh-
dettu analogiasta englanninkieliseen adjektiiviin Nashistic. Nashisteria:

Nashismin vallitseva sosiaalinen ymparistd. Slangitermi Nashistouse

on vulgaari.

Situationistit syyttivdt Nashisteja siitd, ettd ndma olivat taysin va-
linpitdméattdmid mistdén teoriasta ja jopa konventionaalisesta taiteellisesta
toiminnasta, sen sijaan Nashisteja kiinnosti situationistien mielestd vain
suurin mahdollinen kaupallinen julkisuus. Toinen Kansainvilisten Situa-
tionistien liike on jddnyt vdhemmaélle huomiolle kuin Debordin johtama
pariisilainen liike, koska SI:n dokumentointia ja tutkimusta on tehty enim-
mékseen angloamerikkalaisesta ja ranskalaisesta ndkokulmasta. Jaseniston
madrd oli molemmissa Situationistisissa liikkeissd miltei sama, se vaihteli
10-15 henkilén vélilla.

Myoéhemmin myods saksalainen SPUR-ryhma liittyi toiseen situa-
tionistiseen liikkeeseen, joka oli pariisilaista liikettd huomattavasti taide-
keskeisempi. Jacqueline de Jong toimitti julkaisua Situationist Times, ja ha-
nen aktiivisuutensa oli siind suhteessa merkittdva asia, ettd situationistien
ryhméssd naisilla ei yleensd ollut sanansijaa.

Asger Jorn, joka pseudonyymind Patric O’Brian kirjoitti esipuheen
kirjaan Situationister i konsten’, viitti, ettd toinen situationistiliike syntyi
antitaiteen vastaisena liikkeend. Han viitti 1950-luvun lopun antitaiteen
pitdneen visuaalista taidetta hyodyttoménd vélineend luovuudelle ja ajat-
telulle; taide piti sulauttaman puhtaaseen olemiseen, sosiaaliseen elimadan
ja urbanismiin, mitd O'Brian/Jorn piti ensimmadisen situationistisen liik-
keen ldhtokohtana. Sen sijaan toinen situationistiliike keskittyi (kuva)tai-
teelliseen kokeiluun kuvitteellisen Bauhausin hengessd, ja kadyttikin Dra-
kabyggetin keskuksesta nimed Situationistinen Bauhaus. Jergen Nashin
mukaan Drakabygget oli keskus kokeilevalle elokuvalle, maalaukselle, de-
kollaasille, urbanismille, runoudelle, arkeologialle ja musiikille Ryhma jér-
jesti useita ndyttelyitd ja workshopeja eri kokoonpanojen nimissd (Det
Situationistiska Ting, Situationists in Art, Bauhaus Situationiste Tiarp), ja
perusti 1964 Orestadin kokeellisen laboratorion.
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Nash pohti ensimmdisen ja toisen situationistiliikkeen erilaisuutta.
Han péétyi siihen, ettd ranskalais-belgialainen liike perustaa ideansa sa-
moille 1dhtokohdille kuin Pascal, Descartes, Croce tai Gide: toiminta edel-
tdd tunteita. »Tunnet itsesi uskonnolliseksi vasta kun olet mutissut ruko-
uksesi», Nash totesi> Sen sijaan skandinaavisessa situationistifilosofiassa
toiminta on aina tunteiden tulos ja niista lahtoisin.

Politiikassaan Drakabyggetin situationistit lahtivat siitd, ettd yh-
teiskunta sosialisoituu véistimattd, pidettiinpd sitd hyvédna tai huonona
asiana. Tdmédn tiedostaminen auttaa ihmisid hallitsemaan eldmiénsd; toi-
nen situationistiliike kuulutti vapautta, uusia valinnanmahdollisuuksia ja
itsemddrdadmisoikeutta. Uudenlaisen vapauden edellytykset tayttavdd yh-
teiskuntarakennetta Drakabyggetin situationistit kutsuivat situkraattiseksi
jarjestykseksi. Sen lahtokohtana on Kierkegaardin situaatiofilosofian maal-
listaminen, mikéd yhdistetddn brittildiseen taloustieteeseen, saksalaiseen
dialektiikkaan ja ranskalaisiin yhteiskunnallisiin toimintaohjelmiin. So-
passa on uudistettua Marxia ja tdydellinen vallankumous, jonka juuret ovat
skandinaavisessa kulttuurikasityksessd. Tédtd uutta — sosialidemokratiaan
perustuvaa - ideologiaa toisen situationistiliikkeen edustajat kutsuvat
Nashin mukaan situologiaksi.® Kaiken kaikkiaan my®s toinen situationistilii-
ke hallitsi poliittisen h6lynpolyn aakkoset.

Drakabygget-lehdessd, joka alkoi ilmestyd 1962, julkaistiin mm.
Mutant-manifesto, toisen situationistiliikkeen jdsenten allekirjoittama mani-
festi, jossa he kieltdytyvdt menemastd atomisuojaan ja olemasta edes teke-
misissd sellaisten kanssa, joilla on atomisuoja tai jotka ovat rakentaneet
sellaisia. Elettiin kylmédn sodan kuuminta aikaa. Nash toteaa, ettéd situatio-
nistien taistelu on taistelemisen arvoinen, silld sanasota on parempi kuin
maailmansota (»A word war is better than a world war»).

Léhelld ruotsalaista situationistiryhmdd toimi Jens Jergen Thor-
senin ideoima CO-Ritus, joka oli manifestoiva, happeningeja, konsertteja
ja ndyttelyitd jdrjestdva varsin Fluxus-henkinen ryhmd. Thorsen halusi
Co-Ritus-ryhmaén tuottavan modernia taidetta ja myos kansantaidetta niin,
ettd luomisen perusta olisi rituaaleissa, jotka eivdat uskonnollisten riittien
tavoin rajoita ihmistd, vaan rikastavat hanen ilmaisuaan. Co-Ritus -ryhmén
kommunikatiivisen taiteen manifestissa 1962 todetaan, etti eurooppa-
lainen kulttuuritraditio perustuu renessanssiperspektiiviin, joka pakottaa
ndkemadin asiat vain yhdeltd puolelta kerrallaan; joko taiteilijan tai yleisén
ndkokulmasta. Perspektiivin muutostyd on kuitenkin manifestin mukaan
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happeningien, Tinguelyn, Fluxuksen ja uusrealismin myotd alkanut. Mai-
nitut ilmiét olivat kaikki SI:n kritisoimia ja torjumia. Individualismi on
Co-Ritus-ryhmén mielestd utopia, mutta muodostaa eurooppalaisen kult-
tuurindkemyksen. Se on luonut etdisyyttd yksilon ja ryhmén, ideaalin ja
banaliteetin, taiteen ja antitaiteen sekéd luojien ja lampaiden vilille. Se on
luonut katsojia, kuluttajia. Se on luonut kommunismin, kubismin, liberalis-
min ja fasismin. Mutta utopiat ovat mennytté, aika on kulkenut niiden ohi,
ne eivit voi endd eldd, kirjoittivat manifestin tekijat. Taide toimii vélitilassa,
joka on ihmisten vilissd ja my&s ylevén ja banaalin vélissd. Taiteen meka-
niikka on sitd, ettd se on ldsnd ja sitten taas menee. Co-Ritus-ryhma tunnusti
my0s varastavansa ja lainaavansa aina kun se heille sopii.

CO-RITUS pesee taiteen hohtavan puhtaaksi. Se on pommi
kulttuurieldimén alla. Mutta meidén ei tarvitse tehdd attentaat-

teja. Kulttuurieldma on ollut pysihtynytts 1850 jalkeen?

Jens Jorgen Thorsen pyrki kiinnittiméaan huomion marxldhtoiseen
vieraantumisajatteluun, jonka ydin on siin, ettd ihminen vierautuu ympé-
ristostd johtuvan pahuuden takia. Brecht kehitteli Marxin teorian pohjalta
vieraannuttamismenetelmén teatteriin. Se muodosti vastakohdan Marxin
esittdmalle vieraantumiselle, silld ihmisen ollessa vieraan asemassa naytta-
mon tapahtumiin ndhden eli vieraantunut, hin ei ole enéé vieras itselleen,
vaan on saanut takaisin kyvyn ajatella ja muodostaa mielipiteitd. Thorsenin
mukaan Brechtin luoman eeppisen teatterin sekoittuminen draamallisen
teatterin kanssa on tuottanut absurdin teatterin; ja absurdin teatterin se-
koittuminen zen-buddhismiin on saanut aikaan happeningien muuntau-
tumisen ympaéristoteoksiksi. Silld zenin metodi on vieraantumisen luomi-
nen luonnon omin keinoin, ja sen tarkoitus on korkeimman tietoisuuden
saavuttaminen. Thorsenin mielestd zenin inspiroimana antitaide on yrit-
tinyt taannuttaa taidetta moraalin hyvdksi. Se on yrittinyt tehdd taiteili-
joista antitaiteilijoita ja antitaiteilijoista moralisteja. Zen-lause kehottaa:
Jos tapaat Buddhan, tapa hénet. Ja jos tapaat patriarkkoja surmaa heidét
jalkoihisi. Tdhédn lauseeseen viitaten Thorsen toteaa 1950-luvulla syntyneen
uuden antitaiteen soveltavan kehotusta: Jos satut tapaamaan kaunotaitei-
lijoita: tapa heidét. Se, ettd Thorsen viittaa zenbuddhismiin uuden taiteen
virikkeend, on 1960-luvulle tyypillistd. Monet taiteilijat olivat jo aikai-
semmin olleet kiinnostuneita zenistd (mm. Ad Reinhardt on todennut
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mustien maalaustensa sisdllon olevan buddhalaista tyhjyyttd). Juuri ta-
maénkaltaisista sisddnpdinkddntyneistd uskonnollisista »hopindistd» Rans-
kan situationistit eivat piitanneet, vaikka hekin olivat valmiita retorisesti
kehottamaan taiteilijoiden tappamiseen.

Co-Ritus kielsi olevansa taiteen kuolemantuomio tai edes antitai-
detta, se vain halusi osoittaa ettei kommunikaation alue ole sielld, mihin
renessanssitraditio on yrittinyt sen asettaa. Niinpé taiteen kommunikatii-
vinen taso on Thorsenin mukaan taiteen ekspansiota. Ohjelmassa oli:

a) katselijan muuttaminen osallistujaksi

b) taiteilijan muuttaminen urbanisaattoriksi

¢) taiteen mahdollisuuksien muuttaminen sosiaalisen tilan mah-
dollisuuksiksi

d) funktionaalisen urbanismin muuttaminen kommunikatiiviseksi
e) yhtendisen kuvan muuntaminen dekompositioksi

f) kommunismin muuttaminen kommunikatiivisuudeksi

g) ohimenevyyden muuttaminen CO-RITUKSEKSI®

jne.

Viimeistd kohtaa lukuunottamatta kaikki luettelossa kuuluu myos
situationistien ohjelmaan. Nakemyserot olivat kuitenkin ratkaisevia. Co-
Ritus pyrki poistamaan katsojan roolin korvaamalla hinet osallistujalla,
mutta SI:n hylkimalla tavalla, esimerkiksi houkuttelemalla katsojat mukaan
happeningiin. Kommunikatiivinen taide, joka toimii ihmisten vélisessd
tilassa, kasvaa sosiaalisesta tilasta eikd niin ollen ole yksinomaan esteet-
tisen tai filosofisen muoto. Toisin sanoen Co-Ritus asetti tehtdvéksi padstd
eroon kontemplatiivisesta taiteen vastaanottamjstavasta. Se asetti myos
tehtavdksi hajottaa kuvan orgaanisuus ja pyrkid ainakin strukturaalisella
tasolla dekompositionaalisuuteen. »Taiteilijan muuttaminen urbanisaatto-
riksi» oli paljolti Co-Ritus-retoriikkaa, jonka sisdltima ajatus tarkoitti sité,
ettd taiteilijoiden olisi omaksuttava uudenlainen rooli sosiaalisen tilan
kommunikaattoreina, ja sosiaalinen tilahan on enimmékseen urbaania tilaa.
Itse asiassa urbanismista puhuminen lienee peruja lettrismista ja vélittynyt
Constantin ja Jornin kautta ensimmadisen situationistisen liikkeen ohjel-
mista. »Taiteen mahdollisuuksien muuttaminen sosiaalisen tilan mah-
dollisuuksiksi» liittyy taiteen ja elimédn suhteista kdytyyn keskusteluun,
joka pulpahti pintaan 60-luvun alussa, kun kontakti vuosisadan alku-
puoliskon radikaaleihin avantgardeliikkeisiin oli saatu' Co-Rituksen ja
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Fluxuksen kaltaiset liikkeet pyrkivdt muuttamaan runouden toiminnaksi
ja olivat siind suhteessa situationistien kanssa samoilla linjoilla. Mutta kun
situationistit halusivat muuttaa toiminnallistetun runouden arkipdivéi-
seksi toiminnaksi, niin edelld mainitut liikkeet - ja esimerkiksi toinen si-
tuationistinen liike sekd SPUR - toiminnallistivat runouden luomalla eril-
lisid tilanteita, happeningeja ja tapahtumia, joilla oli toki ei-esineellinen
luonne, mutta jotka esitystapahtumina kuitenkin asettuivat vaihtoehdoksi
ja vastakohdaksi jokapdivéiselle elamaélle. Ajatusero runouden todellista-
misessa olikin yksi kahden situationistisen liikkeen muodostumiseen joh-
taneista syista.

Paras esimerkki funktionaalisen urbanismin muuttamisesta kom-
munikatiiviseksi on Constantin Uusi Babylon -projekti, jonka ldhtokohdat
ovat situationistien lettristeiltd omaksumassa yhtendisen urbanismin ide-
assa. Vieldpd kommunismin muuttaminen kommunikatiivisuudeksi on
samansuuntainen idea kuin situationistien ajatus péddstd eroon sanelevasta
Iddn ja Lannen kommunistien edustuksellisesta puoluebyrokratiasta, ja
sen sijaan jatkuvasti tutkia ja uudistaa poliittisia ndkemyksid. Ohimene-
vyyden muuttaminen Co-Ritukseksi on vaatimus, joka liittyy suoraan si-
tuationisteihin. Thorsen ennustaa, ettd palveluteknologia, automaatio ja
kybernetiikka ovat tulevaisuuden sosiaalisen tasapainon tukipilareita. Ne
mahdollistavat taloudellisen kierron katoamisen luonteeltaan taiteellisen
sosiaalisen kierron hyvéksi. Sen vuoksi ranskalaisten situationistien teoria
ohimenevyydestd on Thorsenin mielestd vanhentunut jo 60-luvun puoli-
vilissd, jolloin hdn analyysiaan kirjoitti. Thorsen totesi:

Guy Debordin teorian mukaan nopea kulkeminen sellaisten
tdysin tuntemattomien ympaéristéjen ldvitse, joilla ei ole
mitdan tekemistd ennakoitujen reittien kanssa. Ja jotka sen
vuoksi ovat luonteeltaan labyrinttimaisia. Sellainen ohikulke-
minen luo vieraantumista ja saa ihmiset ilmaisemaan halua-
vansa uutta urbanismia. Téallaiset labyrintit on nimetty Derive-
Labyrinteiksi. Mielestdni tdmé teoria on aina ndyttdnyt ho-
lynpélyltd. Vastineeksi olemme rakentaneet spiraalilabyrintin.
Vaikka ranskalainen matemaatikko Max Bucaille yritti The
Situationist Times -lehden numerossa 3 todistaa, ettd spiraali-
labyrintti on mahdoton. Se on mahdoton vain tasogeometrisesti.
CO-RITUS alueella yleis6 oli eri tavoin mukana rakennus-
tyossd. Tarkoituksenamme ei ole koskaan ollut muuttaa kat-
sojia ZEN-ihmisiksi.'2
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Thorsen koetti siis viittdad, ettd Debordin jargonia ajelehtimisesta
tuntemattomien alueiden kautta jdlkid jattiméattomadnd ohikulkuna on
oikeastaan teoria passiivisuudesta. Kun ohikulkuteoria heikkenee, niin
kommunikaation idea alkaa voimistua, kirjoitti Thorsen ja totesi, ettd
Debordin teorian heikkeneminen oli situationististen ryhmien lukuisien
ndkemyserojen taustalla oleva ongelma. Situationistien ajatus ajelehtimi-
sesta on passiivinen, jos sitd vertaa sentyyppiseen (tietoiseen) toimintaan
kuin Co-Rituksen tavoitteena oli toteuttaa. Mutta Thorsenin analyysi oli
varsin suoraviivainen, silld situationistien ideaan kuului myds esimer-
kiksi tilanteiden aktiivinen konstruoiminen. Passiivinen ajelehtiminen,
ohikulku, liittyi itse asiassa dadalta perittyyn ideaan sattumatekijin
hyvéksikdyttdmisestd. Aktiivinen tietoinen ja suunnitelmallinen toiminta ei
johda sellaisiin kokemuksiin kuin ne, joita voi kokea vain sattumalta.
Ranskalaisilla situationisteilla oli ilmaisutapoja tietoisen ja suunnitelmal-
lisenkin toiminnan tarpeisiin. Ranskalaisen SI:n paradoksaalisuutta on kui-
tenkin liikkeen sulkeutuminen, miki oli vastoin SI:n kannattamia ideoita.
Esimerkiksi Constant erosi situationisteista, koska hédntd vastaan esitettiin
varsin triviaaleja syytteitd — itse asiassa samantyyppisid kuin Breton oli
aikanaan syytidnyt niiden surrealisti »luopioiden» niskaan, jotka yrittivit
hankkia toimeentuloaan tekemdlld ty6td. Constantin suunnitelmat Uu-
desta Babylonista olivat pisimmalle viety yritys todentaa situationistien
ideoita, mutta Constantin ideat olivat ldhelld myos Co-Rituksen kom-
munikatiivisen urbanismin ideoita.

My®s Orestadin kokeellinen laboratorio tuotti neo-urbanistisia ko-
keiluja, joita toteutettiin mm. Ké6penhaminassa. Thorsen, joka mainitsee
ndistd kokeiluista, totesi, ettd yleensd ne johtivat konfliktiin poliisin ja ase-
mansa vakiinnuttaneiden valtiotaiteilijoiden kanssa. Co-Ritus-ryhmaé tote-
utti K66penhaminassa 1962 luonteeltaan sangen situationistisen urbaanin
tempauksen: ryhméldiset maalasivat yoaikaan sateenkaaren varein taidetta
ja kulttuuria késittelevia iskulauseita 300 metrid pitkdan harmaaseen lauta-
aitaan. Iskulauseissa hyokéttiin mm. taiteilijoiden ja arkkitehtien spesiali-
soituneisuutta vastaan ja vaadittiin kommunikaatiota. Teko oli tietenkin
laiton, mutta herétti kysymyksia siitd, milld ja kenen oikeudella tympea
harmaa lauta-aita pilaa maisemaa. Seudun asukkaat osallistuivat polemiik-
kiin kerdamailld kolehdin maksaakseen Co-Ritus-ryhméldisten sakot.”®
Vuonna 1965 3000 ihmista: folk-laulajia, nuoria ja Co-Ritus-ryhmaéaé lahella
olevia taiteilijoita jdrjesti kenties suurimman neo-urbanistisen »kokeen»,
mielenosoituksen, jonka plakaateissa luki mm. »Bort med censuren» ja
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»SNUPPER JENSEN NYD MUSIKKEN». Co-Ritus-konsertteja jérjestettiin
vuodesta 1962 ldhtien ainakin K66penhaminassa, Goteborgissa, Lundissa,
Uppsalassa, Arhusissa ja Malmoss. Thorsenin mainitsema spiraalilabyrintti
rakennettiin Malmoén kaupungintaloon 1963. Thorsen oli yleensd mootto-
rina ryhmén tekemisissd, sen lisdksi hén teki taidetta, happeningeja, filmeja
ja mm. kommunikatiivisia runoja otsikolla FRANCO ASSASINE.
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Jens-Jorgen Thorsen: Franco Assasine.

Mainitessaan ilmion antitaide ruotsalaisen kirjan esipuheessa,
Patric O’Brian/Asger Jorn tarkoittaa perinteisid taidemuotoja vastustavia
ja esimerkiksi performanssityyppistd toimintaa korostavia liikkeitd. Sen
sijaan kun Thorsen ja muut toisen kansainvélisen situationistisen liikkeen
taiteilijat puhuivat antitaiteesta, he tarkoittivat ensisijaisesti neo-dadaa eli
pop-taidetta. Niinpd kdy ymmarrettdvéaksi, kun Thorsen toteaa, ettd anti-
taide tuli Skandinaviaan Co-Rituksen perustamisen jdlkeen, ja se katoaa
ennen kuin Co-Ritus. Thorsen luonnehtii 60-lukua ajaksi, jolloin runous
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lahestyy kuvantekemistd, kuvataide teatteria ja teatteri ldhestyy puhdasta
olemassaoloa: »Lad os gere byen og rummet til et stralende atelier for
den nye kunst».

Jergen Nash kuului COBRAan runoilijana, hin alkoi maalata vas-
ta 1958, ja silloin hidnen tyylinsd oli varsin cobramaista. Kun Nash 1960-
luvun puolimaissa pitdiméssddn luennossa palasi muutaman vuoden ta-
kaisiin aikoihin, hédn totesi, ettd perustaessaan 1961 veljensd Jornin kanssa
Drakabygget-lehted, jonka linja oli taiteen puolesta atomipommeja, paaveja
ja poliitikoita vastaan, he kysyivéat Miksi? Viittd vuotta myéhemmin Nash
kertoi huomanneensa, ettd paavit ja poliitikot eivdt ainakaan Skandinavi-
assa ole lainkaan niin vaarallisia kuin kulttuuripamput ja taidepoliitikot,
kulttuurin hyttysentoukat, jotka roikkuvat kulttuurisen ammattijérjestel-
mén pintajénnitteessd.”* Samassa luennossaan hin lausuu arvoituksellisesti
»Konsten dr helig!» — taide on pyhéa ... tai tekopyhdd; Nash on aina joiden-
kin mielesté kerettildinen, tarkoittipa hin kumpaa tahansa.

Esimerkkiné Nashin taiteesta olkoon alku runoelmaa Konsumentglad
nyhet om flirgsinger:

ett brev betyder s& mycket
fram med kameran
knapp till nu

lyssna, lystra

en viarld av mansken
elektricitet

och musik

ki ki ki

kirje

ku

oria

oriaki

oriaku

kirjeku
oria-co-ritus
kirjekuoria

kott, riktigt saftigt oxkott
fargen pa vart hus

och pé tusen ting

en skapande paus
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ogonkaffe med moccaarom
en riktig kopp cirkelkaffe

cirkeln &r sluten
situationisten och 6restads
peripeo

0 peripeo

i fargcity

i kropp och ajil

ki ki ki

luftperspektiv
linjeperspektiv
skuggperspektiv
spegelperspektiv
panorama och tintorama
co-ritus-situationer
contra depravationer

Eniten Fluxusta muistuttavat Hardy Stridin ty6t. Han suunnitteli
mm. taysin kasittamattomia pelejd. Hanen lasiveistoksensa 60-luvun puoli-
vadlin Bauhaus Situationiste Tiarp -néyttelyssé olivat kuitenkin jo »taiteel-
lisempia». Co-Ritus addnivekotin -suunnitelma vuodelta 1964 muistuttaa
yhtéd lailla futuristisesta melumusiikista kuin Fluxus-savellyksistd. Osa
aanivekottimen harjoituskappaleista kuulosti seuraavalta:

Ruotsi-Tanska maaottelu jalkapallossa
Pilli. Minuutin tauko. - Skal - isku. - Corus forte. -
Kolmen sekunnin tauko - Skal - viisi iskua Corus forte. -
Corus forte!

Situationistin kuolema. Kantaatti
Huutoa: Guy Debord! Guy Debord! Guy Debord!
Lyhyt yhteislaukaus konekivaéreilla. - Skal -
30 sekuntia Pling plong chinoisia.

Tohvelintekemisen teollistuminen Ruotsissa. Oodi epookille
Yksi isku puikolla puukehykseen. - Plin plong chinois -
(fraseeraa!) Pling plong ja ruotsalainen juhlasoitto.
Konekivaari. Taputuksia. Pelti (eloisasti)
Pakanallinen Kirkko. Varoitus junasta. (Kaikki kiihtyvasti)
Skal! - Ruokatauko.
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SPUR-ryhmaéldinen Heimrad Prem tutustui Nashiin ja vieraili en-
simmadisen kerran Drakabyggetissd 1961. Kun toinen situationistinen liike
perustettiin, Prem tiivisti vdlejddn skandinaaveihin. Se oli luontevaa, silla
my0ds Prem oli ammattitaiteilija, eivdtka Sk:n taiteen lakkauttamisideat tun-
tuneet tdydellisesti vastaavan hédnen ajatuksiaan taiteesta ja luovuudesta.
Joukko saksalaisia taiteilijoita julkaisi 1965 manifestin, jossa maéaériteltiin

antiobjekti ja painotettiin teoksen syntyprosessin merkitystd ulkoisiin vai-
kutteisiin ndhden.

Taide on aina muunnettua todellisuutta. Todellisuus itse siirtyy
kuviin uusien virtauksien kautta, ja siten kuva kehittyy absur-
diksi.

Skandinavian situationisteja kutsuttiin Ruotsissa kvasitaiteilijoiksi,
jotka ilmaisevat taiteellisuuttaan vain parran ja likaisten vaatteiden kautta
sekd teeskentelevit olevansa vihaisia nuoria miehid — kuten Halmstadin
taideviranomaiset totesivat lehdistolle™ sen jilkeen, kun Carl Magnus ysté-
vineen oli pystyttanyt kaupungin torille »haudan», jossa luki: Téssd lepd:
Taidehalli, kulttuuristipendit, julkiset taideteokset ym. Teksti kuvaa hyvin si-
td taiteen puolesta -linjaa, jota toisen situationistisen liikkeen kannattajat
puolustivat. Jos pariisilainen SI keskitti 60-luvulla kdytdnndllisen toimin-
tansa enimmékseen politiikkaan, niin Skandinavian situationistit tekivét
taidetta, pitivat nayttelyitd, jarjestivat happeningeja ja keskustelutilaisuuk-
sia, joissa pohtivat taiteen ja eldmdn suhdetta samassa hengessd kuin
monet politiikan ja taiteen parissa tasapainoilleet aikalaisliikkeensa.
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SI modernismin viimeisena
avantgardeliikkeena

Situationistit kirjoittivat 60-luvun puolivdlissd ilmeisen itsetyytyvaisina
menestyksensé johtuneen siitd, etté liike oli torjunut sille esitetyt kompro-
missit. He totesivat my®0s ettei liike ole turhaan takertunut alkuperdiseen
suuntaa antavaan ohjelmaansa, vaan on todistanut ettd sen ensisijaisin
avantgardepiirre, muista ilmeisemmistd piirteistdi huolimatta, on kyky
edistyd. SI ylisti itseddn myds siitd, ettd se on kieltdytynyt kaikista ole-
massaolevan jérjestyksen vakiintuneissa puitteissa tarjotuista tunnustuk-
sista ja huomionosoituksista." Situationistien usko itseensé heijastuu jopa
liilkkeen lopullisen hajoamisen aikoihin kirjoitetusta esseestd La Veritable
Scission dans L’Internationale, vaikka se olikin erddnlainen miksi-kavi-
ndin-teksti.

Vastoin edelld esitettyja lausuntoja joidenkin situationistien mie-
lestd SI:n kaltaisille teoreettisille ja kdytannollisille toimille omistautu-
neitten ryhmien on mahdollista myds flirttailla poliittisen ja kulttuurisen
spektaakkelin kanssa: rooleja tiaytyy oppia kdyttiméén niin, ettd niitd voi
kdyttdd suojana samaan aikaan, kun suojelee itseddn niitd vastaan. Situa-
tionistit totesivat kulkevansa samaa polkua vihollistensa kanssa. Heilla oli
»pitkdn vallankumouksen» taktiikka: tavoitteena oli luoda paralleeli yh-
teiskunta, joka on vastakkainen hallitsevalle systeemille kunnes uusi luo-
mus on kyllin vahva korvaamaan vallitsevan? SL:lle oli hyvin tyypillistd
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esittdd ristiriitaisia vaitteitd. Siksi liikkeestd on vaikea saada otetta. SI oli
radikaalien avantgardeliikkeiden perillinen, mutta kaipuussaan yhtenai-
seen todellisuuteen se oli vield enemmaén romantiikan perillinen. SL:lle
ominaista oli liikkkeen virtaavuus, vaihtelevuus, ristiriitaisuus seka kieltay-
tyminen pysdhtymaéstd ja juuttumasta hyviksi havaittuihin periaattei-
siin. Avantgarden paradoksisuus on yleensd juuri liikkeen dogmatiikan
muodostamisessa: tarkoitus on edetd jatkuvasti uutta 16ytden, mutta
saannot, ryhmakuri ja ylipddtadn periaatteista kiinni pitiminen on sa-
maa kuin rakentaisi valmiiksi raiteet, joita pitkin sitten pyrkii »uusiin
ennennikemattdmiin maailmoihin». Situationistitkin totesivat, ettd hei-
dén joukossaan

On jo olemassa tiettyja ihmisid, jotka laiskuuksissaan luulevat voi-
vansa jahmettdd projektimme tdydelliseksi ohjelmaksi, jo olemassa-
olevaksi, ihailtavaksi ja sellaiseksi, ettei sitd voi kritisoida, minka
takia heilld ei ole enempdd tekemistd; paitsi vdittdd olevansa sy-
dameltaan yhd radikaalimpia samalla kun pidattaytyvat mistd ta-
hansa toiminnasta silld perusteella, etta SI on jo lopullisesti sanonut
kaiken. Véaitimme sitd vastoin etteividt ainoastaan kaikkein tdrkeim-
mat asettamiemme kysymysten aspektit ole jadneet SI:n ja muiden
toimesta tutkimatta, vaan myds ettd suurempaa osaa siitd, mitd jo
olemme l6ytdneet ei ole vield julkaistu, mikd johtuu kaikenlaisten
resurssien puutteesta. 3

SI korosti, ettéd se ei halua 16ytdd omaa koloaan olemassaolevassa
taiderakennelmassa, vaan tuhota sen perustukset. Stewart Home on toden-
nut, etteivat Lettristisen liikkeen edustajat vield tajunneet taidetta porvaril-
lisena konstruktiona, he olivat vain ylpeita siitd, ettd olivat tipauttaneet
surrealistit jalustaltaan.* Sen sijaan SI oli hyvin tietoinen taiteen asemasta
ja olemuksesta yhteiskunnassa. He kirjoittivat vuonna 1960 ryhmaén jatta-
neistd: »Uskommeko, ettd jattdmalla SI:n he ovat rikkoneet valinsd avant-
gardeen? Uskomme. Talld hetkelld ei ole mitddn muuta organisaatiota,
joka olisi omistautunut néin laajalle tehtavalle.»’

Miten situationistit sitten mielsivat avantgarden? Kansainvalisia
situationisteja on sanottu maailman viimeiseksi avantgardeliikkeeksi,
mutta mitd se tarkoittaa? Vastauksia etsiessd on palattava avantgarde-
késitteen syntyvaiheisiin. Ensimmainen, joka késitettd kaytti, oli Henri
de Saint-Simon (1760-1825), ranskalainen utopistisosialisti ja modernin
kommunismin esi-isd. Saint-Simonilla oli aluksi erittdin newtonilainen
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maailmankasitys, ja varhaisissa teksteissddan han rajoitti taiteilijan roo-
lin tiedemiesten kehittelemien ideoiden popularisoijaksi. My&hemmin
Saint-Simon etddntyi mekanistisesta maailmankuvastaan, ja ryhtyi kehit-
telemdan radikaalia uskonnollista doktriinia, jota hdn kutsui Uudeksi
Kristillisyydeksi. Parissa viimeisimmaéssd teoksessaan, jotka julkaistiin
hinen kuolinvuonnaan® Saint-Simon yritti antaa taiteilijoille johtavan
roolin tulevaisuuden paremmassa yhteiskunnassa. Hinen mielestdan tai-
teilijoiden piti olla erdédnlaisia lahetystyontekijoitd, jotka omistautuisivat
viime kddessd yhteiskunnallisten ongelmien kasittelyyn, toisin sanoen
taiteilijoiden lahtokohtien taytyisi olla funktionaalisia, utilitaristisia, opet-
tavaisia ja helposti ymmarrettavia.

Saint-Simonin ajatuksissa oli siis kaksi suuntaa, jotka eriytyivat
toisistaan vuosisadan kuluessa. Kun esteettinen debatti alkoi viime vuosi-
sadan puolivdlin jilkeen kukoistaa, taiteilijat etddntyivat yhteiskunnalli-
sesta problematiikasta, ja taide haluttiin irrottaa sosiaalisesta ja moraali-
sesta. Viime vuosisadan lopulla syntyi estetismi; sitd ponkittivat sellaiset
kriitikot ja kirjailijat kuin Théophile Gautier, joka halveksivasti totesi, ettd
jos hyodyllisyydestd puhutaan, niin talossakin kaikkein hyddyllisin paikka
on kdymala. Saint-Simonin ajatukset taiteilijoista uusien ideoiden lahetti-
ldind saivat muodon, jossa taide julistettiin uskonnoksi. Sen teki jo Saint-
Simonin varhainen seuraaja Emile Barrault, joka julisti 1830-luvulla, ettad
taten [Saint-Simonin Uuden Kristillisyyden myo6td] kaunotaiteet ovat
uskonto, ja taiteilija pappi. Marxilaiset puolestaan sovelsivat Saint-Simonin
avantgardendkemyksid yksinomaan politiikkaan. Vaikka eivét sanaa avant-
garde kdyttdneetkddn, Marx ja Engels kirjoittivat Kommunistisessa Manifes-
tissa, ettd kommunistit asettavat etusijalle koko proletariaatin yhteisen
edun. Ja toisaalta kommunistit ovat kaikkein edistynein ja paattavaisin osa
kaikkien maiden tyévdenluokan puolueista. Sittemmin Lenin kirjoitti, ettd
puolue on ajan vallankumouksellisten voimien etujoukko; han kaytti vena-
jan kielen sanaa avangard.’

Avantgarde-kasite siis eriytyi toisaalta puhtaasti taiteelliseksi,
toisaalta poliittiseksi késitteeksi. Sama ajatus ldhetystehtdvastd on seka
taiteellisen ettd poliittisen avantgarden taustalla. Ne radikaalit, jotka erotti-
vat taiteen ja politiilkan viime vuosisadan lopulla, olivat yleensd poliitti-
sesti anarkistisia. He saattoivat tuoda julki poliittisia mielipiteitdén, kuten
Oscar Wilde, mutta he eivit sekoittaneet taiteensa tyylid poliittisiin tavoit-
teisiinsa. Ne, jotka mielsivit kommunistisen puoluepolitiikan kehityksen
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etujoukkona, padtyvat lopulta dilemmaan siind suhteessa, ettd he hyvéak-
syivdt poliittisen avantgarden, mutta eivat taiteellista. Neuvostoliitossa ja
Kiinassa taiteen dogmiksi hyviksytty sosialistinen realismi oli useiden
lansimaisten kommunistien mielestd taantumuksellista sekd muodoltaan
ettd tekniikaltaan sekd sangen akateemista hengeltdédn. Radikaali avant-
garde siind muodossa, kun Peter Biirger kutsuu sitd historialliseksi avant-
gardeksi, yritti omalla tavallaan yhdistdd sekd poliittisen ettd l'art pour
l'art -avantgarden hengen. Dada ja surrealismi vastustivat porvarillista
kulttuuria aluksi vield dadavaiheessa anarkistisen perinteen voimin, mutta
surrealismi haki jo tiivistd yhteyttd Ranskan Kommunistiseen Puolueeseen.

Situationistit analysoivat tilanteen, johon dada ja sen jidlkeinen
surrealismi oli joutunut. Surrealismi oli pitdnyt kiinni ajatuksesta, ettd tai-
teella on itsessdédn maailmaa muuttavaa potentiaalia, ja surrealistit joutuivat
lopulta tekeméén ratkaisun taiteen ja politiikan valilld. Esimerkiksi Ara-
gonista tuli poliitikko, ja hdn tinki taiteen tasosta aluksi tosin itse sitéd
myOntdmattd. Vastaavasti esimerkiksi Breton jdtti Puolueen. Aragonin ta-
pauksessa poliittinen ideologia tukahdutti taiteen. Monien muiden surrea-
listien tapauksessa spektaakkeliyhteiskunnan taideinstituutio rekuperoi
taiteen. Situationistit olivat ldhempénd dadaa, silld he hylkasivit taiteel-
lisen avantgarden sikili kuin se ymmarrettiin liikkeind, jotka kulkevat ke-
hityksen kérjessé erityisesti taiteen ilmaisumahdollisuuksien hyvéksikay-
tossd ja muodon uudistamisessa, ja he hylkésivét poliittisen avantgarden
sikdli kuin Puolue ymmarrettiin vallankumouksellisten voimien etujou-
koksi.

SI otti opikseen historiallisen avantgarden kokemuksista; liike ha-
lusi jatkaa dadan ja surrealismin avantgarde-hengessd, mutta situationistit
halusivat myos poistaa aiemman sadan vuoden vaarinkasitykset. SI yrit-
ti yhdistda taiteellisen ja poliittisen avantgarden eriytyneet alueet jdlleen
saint-simonilaiseksi ihanteeksi, missd taiteellinen ilmaisu olisi ratkaise-
vassa asemassa yhteiskunnallisen herdédmisen aikaansaamiseksi. Jotta timé
kuitenkin olisi ollut mahdollista, situationistien oli karistettava liikkeestdan
sekd porvarillisen 'taide’-késitteen ettd kommunistisen 'puolue’-késitteen
vuosikymmenid hapettunut painolasti. Niinpé situationistit puhuivat luo-
vuudesta (termi, johon myos dadaistit turvautuivat halutessaan poistaa ké-
sitteen taide) ja palauttivat puolueen ideaan tyoldisten neuvostoista. Toi-
sin sanoen he yrittivdt pddstd eroon sekd taidemaailman ettd puolueen
asemasta ideoiden vdlittdjind. Situationistien kehittimdt menetelmat:
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psykomaantiede, situaatioiden konstruoiminen ja detournement olivat
yrityksid poliittisen propagandan levittimiseksi muodossa, joka ei kuu-
luisi suoranaisesti taiteen kategorian piiriin ja jota kaikkien olisi helppo
ymmartaa.

Situationistien ei voi sanoa toteuttaneen mitdan uudenlaista avant-
garde-kasitystd, mutta késitys, joka heilld oli omasta liikkeestddn avant-
gardena ei mydskddn jadannoksettd loksahda tdmén vuosisadan perinteisiin
avantgarde-kasityksiin. SI:n pddmddrd oli vuosisadan alun radikaalien
avantgardeliikkeiden keskeisten tavoitteiden toteuttaminen, ja ndma ta-
voitteet olivat pohjimmiltaan saint-simonilaisia: on mahdollista muuttaa
maailma, kun yhdistetddn puhtaan luovuuden ldhteisti ammennettu po-
liittisiin toimiin paremman yhteiskunnan luomiseksi. Tdssd avoliitosta
kummankaan osapuolen ei ollut tarkoitus alistaa toista. Modernismin
avantgardistisista periaatteista situationistit ylldpitivdt etenkin jatkuvaa
eteenpdinmenemisen ideaa, vaikka kritisoivatkin sellaisia pinnallisia uu-
tuusvaatimuksia, joita institutionalisoitunut modernistinen taide esitti. Si-
tuationistit painottivat myos aitoutta ja originelliutta: »Niiden ryhmien,
jotka myontavét vanhan politiikan perinpohjaisen (ei ainoastaan perusteel-
lisen) epdonnistumisen, tdytyy myontdd myos se, ettd ne voivat vaittdd
olevansa pysyvisti avantgardistisia vain jos he ndyttavat esimerkkid uudessa
elaméntyylissd — uutta intohimoa. Tdssd elaméntyylikriteerissa ei ole mitdan
utopistista.»® Paradoksaalista siind on ainoastaan se, ettd situationistit ajat-
telivat pysyvan edistyksen olevan mahdollista yhden ja saman liikkeen
sisdlld, vaikka he ymmarsivit erinomaisesti aikaisempien avantgarde- ja
anti-ilmididen institutionalisoitumisprosessin ja ottivat sen huomioon. He
kirjoittivat, ettd tehtdvd olla vield ddrimmaisempi kuin SI lankeaa SLlle
itselleen; se on jopa sen ensimmdinen jatkuvuuden laki’

Radikaalin avantgarden perinteeseen SI:n kytkee kiintedsti liik-
keen tapa manifestoida. Nayttdisi siltd, ettd poliittis-taiteelliset aatteet tu-
livat SI:hin COBRAnN ja erityisesti Jornin ja Constantin kautta. Mutta
kirjallinen ilmaisutyyli otettiin suoraan surrealisteilta. SI:n laatimien teks-
tien ja analyysien ldhtokohdat olivat dadan ja surrealismin sekd erdiden
viime vuosisadan esteetikkojen, kuten James Whistlerin, aikanaan teke-
maéssd pohjatyossd, analyysimetodit ja niiden ilmaisumuodot oli kehitetty
jo vuosisadan puoliviliin mennessd varsin pitkédlle. Sen jdlkeen, kun
Guillaume Apollinaire néyttelyarvosteluissaan esitti kirpeitdi huomautuk-
sia taiteilijoiden persoonasta ja jopa ulkondostéd ja Arthur Cravan haukkui
jarjestelmadllisesti kaikki taiteilijat Maintenant-lehdessddan, modernismin
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poleemiset tekstit ovat olleet tdynnd ilkeitd huomautuksia entisistd ys-
tavistd. Bretonin kirjoittama toinen surrealistinen manifesti (1930) on suu-
reksi osaksi kitkerda kritiikkid surrealisteista poispotkittuja kohtaan.
Surrealisteihin verrattuna situationistit olivat tdssd suhteessa oppipoikia.
Tyypillistd manifesteille oli myos se, ettd vastapuoli haukutaan yleensa
termein halpamainen, valheellinen, kaksinaamainen, muita syytetdan jal-
jittelystd, aatteiden myymisestd ja kompromisseista. Omaa liikettd kehutaan
siitd, ettd se on tuonut uuden sisdllon maailmaa muuttavien tavoitteiden
toteuttamiseksi. Situationistit esimerkiksi totesivat, ettd heiddn taistelu-
tapansa ovat aivan uusia ja sisdllollinen uutuus on se, ettd kritisoidaan
olemassaolevaa maailmaa. Manifesteissa on tapana olla hyvin ylped omista
tekemisistddn, kuten Debord oli 1963 kirjoittamassaan tekstissa Situatio-
nistit ja uudet toiminnan muodot polititkassa ja taiteessa. Debord ylvéstelee
liikkeen kyvylld torjua jo ennakolta ne intellektuellit ja taiteilijat, jotka
eivdt kykene todella ymmairtdmaéén situationisteja. Hdn on my6s ylpea
siitd ankaruudesta, jolla on kohdeltu erilaisia vaaristymid Sl:ssd, kuten
nashistien kerettildistd ryhmad. Taméntyyppinen proystdily liikkeen itse-
riittoisuudella ja sisdsiittoisuudella oli tyypillisti myo6s Bretonille etenkin
20-luvun lopulla. Niin ikdan spekulatiiviset sabotaasit ja skandaalit kuu-
luvat radikaalien avantgardeliikkeiden manifesteihin. Breton kirjoitti
toisessa surrealistisessa manifestissa, ettd yksinkertaisin surrealistinen
teko on mennd ulos kadulle revolveri kddessd ja ampua villisti ympa-
rilld oleviin ihmisjoukkoihin. Niilld, joilla ei edes yhtd ainutta kertaa
ole halua tehdd yhdelld sivalluksella loppua hallitsevasta systeemistd,
alentuvuuden ja tyhmyyden pikkunokkelasta systeemistd, on paikkansa
téassa ihmisjoukossa.”’

Iva, ironia, satiiri ja huumori - erityisesti musta huumori - oli
tyypillistd vuosisadan alkupuoliskon manifesteille. Namé piirteet periy-
tyivat situationisteille vain osittain. Dadaistit olivat naurun, pilkan ja tahal-
lisen narrimaisuuden avulla vapauttaneet itsensd maailmasta, joka pakotti
kayttdytymadan tiettyjen normien mukaisesti. Ironisen destruktion avulla
maailman ja taiteen arvot voitiin tehdd arvottomiksi, samalla taide tipahti
norsunluutornistaan. Dadan touhuja ei saa aivan kokonaan sekoittaa siihen
ironiaan, joka on olennainen osa modernismin estetiikkaa yleensd, silla
odottamattomuus, ylldtys ja uusi konteksti, toisin sanoen vitsin peruspiir-
teet, olivat modernismin attribuutteja: »Saavuttaakseen valttdmattoman
etdisyyden, jotta voisi kohdella maailmaa enimmékseen materiaalildhtee-
ni esteettiselle leikille, esteetikko kayttda ironiaa»'. Dada nauroi itsensi
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kuoliaaksi, se ei ottanut mitddn vakavasti ~ ei edes itseddn. Sen sijaan si-
tuationisteilla oli tavoite: maailman muuttaminen vallankumouksen avulla,
ja siksi heiddn naurunsa, pilkkansa, ironiansa ja jopa musta huumorinsa
oli laskelmoitua ja paljon ilottomampaa — niin kuin oli ollut surrealistinen
naurukin. Yhtend esimerkkind mainittakoon ryhmén suunnitelma varjata
Seine verenpunaiseksi ja upottaa sinne muutama sata vietnamilaista ruu-
mista niin, ettd ne ajelehtisivat alavirtaan Notre Damen ja L'ile Saint-
Louis'n ohi. Ruumiit olisivat todellisuudessa kiinalaisia, silld yksi Pariisin
johtavista ladketieteellisistd oppilaitoksista osteli kuolleita kiinalaisia lei-
keltdviksi. Situationistit tunsivat kylmdauton reitin ja suunnittelivat sen
kaappaamista; ruumiit oli tarkoitus heittdd jokeen kaupungin laitamilla.
Ongelmana oli lopulta vain se valtava méddrd vériainetta, miké tarvittai-
siin. Yhteyshenkil6t eivit kuitenkaan ilmestyneet sovitusti, ja juttu raukesi.”

Situationistit jatkoivat avantgardeprojektia taiteen ja eldmén yh-
distdmiseksi. Situationisteja voi hyvalld syylld kutsua maailman viimei-
seksi avantgardeliikkeeksi siksi, ettd he veivit taiteen ja eldmdn yhdis-
tdmisprojektin teoreettisesti kaikkein pisimmalle. He eivét tyytyneet siihen
mihin monet ajan kisite- ja happeningtaiteen tekijoistd tyytyivat: ajatte-
lemaan, ettd taide ja eldmd erillisind alueina ainoastaan koskettaisivat
toisiaan sopivissa yhteyksissd, sulautuisivat hetkellisesti. Situationistit
halusivat totaalista yhdentymistd niin ettd sekéd taide ettd elamd muut-
tuisi. Situationisteille erds New Yorkissa jdrjestetty happening olisi luul-
tavasti ollut liian keinotekoinen ja eristynyt avantgarde-ele, vaikka siind
olikin kysymys taiteen ja eldimismaailman yhtenevyydestd. Kyseisessa
happeningissa galleriassa avajaisten yhteydessd verhon takaa paljastettu
teos oli gallerian ikkuna, jonka ldpi saattoi katsella kadun arkieldamaéa, ja
kadulla kulkijat nékivdt puolestaan gallerian sisilld tuijottavan avajais-
yleison. Tdllaisessa tapauksessa jdljelle jdd endd puhdas instituutio: galleria
ja tilanne. Situationisteille ele olisi ollut vasta kritiikin alkua, vaikka ti-
lanne ndyttdisi jossain maddrin vastaavan situaatioiden konstruoimista.
Sittemmin taidemaailmassa on jatkettu pelid edelleen. Belgialainen Guil-
laume Bijl on rakentanut museoiden nayttelytiloihin ja gallerioihin kei-
notekoisia tiloja, erddnlaisia simulaatioita. Vuonna 1979 hin asetti ant-
werpenilaisen Galleria Ruimte Z:n ikkunaan kyltin Autorijschool Z ja
rakensi sisdlle autokoulun toimiston, niin ettd ihmiset saattoivat luulla
gallerian tehneen konkurssin ja uuden liikkeen tulleen tilalle. Bijl itse
sanoo, ettd kdyttdmalld galleriatiloja muuhun kuin kuvien seinille ri-
pustamiseen, hin tuo todellisuutta ei-realistiseen tilaan. Vastaavasti han teki
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vuonna 1987 Milanon Galleria Grazia Terribleen kuvitteellisen nayttelyn:
keksittyjen keskinkertaisten neo-geo-amerikkalaistaiteilijoiden nayttelyn
luetteloineen, valokuvineen ja eldmékertoineen taiteilijoista. Sitd Bijl kut-
sui epérealistisen saattamisesta realistiseen kontekstiin; tdlld kertaa itse
installaatio oli epédrealistinen, mutta gallerian néyttelytila edusti realisti-
suutta. Situationistien ajelehtimiskésitys oli ehkd pidemmille viety yritys
puhdistaa my06s instituutioiden osuus, minké jilkeen situationistien
tekemisid ei endd mikdan maarittele taiteeksi.

Vaneigemin mukaan sen jialkeen, kun 1910~ ja 1920-luvuilla tehtiin
ensimmaiset yritykset sillata kuilu taiteen ja elimén vilissd, ei surrealisteja
lukuunottamatta ennen Sl:td saatu mitddn aikaan. »Dada, Malevitsin val-
koinen neli6, Odysseus, Chiricon kankaat — kaikki kokonaisen ihmisen lés-
ndolon ja esineen asemaan saatetun ihmisen poissaolon kyllastimid. Ja
nykyisin kokonainen ihminen on yksinkertaisesti vain hanke, jota suurin
osa ihmisistd hautoo kielletyn luovuuden ilmion alla», kirjoitti Vanei-
gem.13 Situationistit olivat aikanaan tilanteessa, jossa konflikti avant-
garde-taiteen ja porvarillisen establishmentin vélilld oli kadonnut. Avant-
garde oli kadottanut sekéd anarkistisen ettd puoluekommunistisen perin-
teen, ja koko késite eli endd taidemaailman sisdisend etikettind. Situationistit
yrittiviat pitdd vield etujoukkoajattelun lippua korkealla, mutta he olivat
jokseenkin viimeisid. Enédé ei edes kokonaisen ihmisen etsiminen ole tai-
teilijoiden hanke.

Jos vield palaamme Guillaume Bijlleen, niin hén ilmoittaa tarkkai-
levansa kulutusyhteiskuntaa ja poimivansa fragmentteja siitd galleria- ja
museoympyrdihin. Toisin kuin monet poptaiteilijat Bijl ei késittele poi-
mimiaan fragmentteja, hédn ei estetisoi niitd. Hdn vain kerdd lahjoituksia
firmoilta, joiden nimet sitten mainitaan néyttelykatalogissa. Bijl ei koe mo-
raalista konfliktia siitd, ettd firmojen joukossa on mm. Nescafé, Maggi,
Knorr ja Mars. Hian poimii fragmenttinsa lainaamalla, mutta usein myos
ostamalla, jolloin hén itse asettuu osaksi kulutusyhteiskuntaa ja samalla
postmodernia kulttuuria. Bijl ei tunne sellaisia omantunnontuskia kuin si-
tuationistit, jotka olivat kirjan julkaistuaan sen verran hipeissdin, ettd ke-
hottivat ihmisid mieluummin varastamaan kuin ostamaan sen kaupasta.

Situationistit totesivat monien halunneen tehdd avantgarde-
tuotteita SI:n nimen suojissa, mutta situationistien mielestd sen sallimi-
nen palauttaisi liikkeen nopeasti vanhoihin taidekdytdnnon luokituksiin.
Téstd syystd SI oli niin hanakka hyokkddmédn nimensd »vaarinkayttdjid»
vastaan ja erottamaan taiteellisiin ambitioihin keskittyneitd jdsenidén.
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Situationistien mukaan SI ei voi olla massiivinen organisaatio, eikd se
halua hyvaksyé kurinpitosddnnostda kuten konventionaaliset avantgarde-
ryhmat, milld tarkoitettiin varmaankin esimerkiksi surrealistien tiukkaa
ryhmékuria. Jos situationistien joukko olisi ollut laaja ja heterogeeninen
ryhmd, kurinpitosddnnosto olisi ollut tarpeen. Nyt ongelma ratkaistiin
leikkaamalla liiat versot pois.

Situationistit pitivdt antitaidetta yhtd valheellisena kuin muitakin
spektaakkelin luomia kuvia. Antitaiteena on pidetty taiteen sisdlld tehtyja
hyokkéyksid taidetta vastaan. Sellaiset teokset kuin Marcel Duchampin
ready-made Fountain (Ldhde, 1917), eli taidendyttelyyn tuotu urinaali, on
yleensa luokiteltu antitaideteoksiksi. Antitaide oli modernistisen taideinsti-
tuution kadantdpuoli, spektaakkeliyhteiskunnan itselleen luoma oppositio.
Samanlaisia keinotekoisia oppositioita oli my®&s poliittisen alueella.

Niin pian kuin marxismista tuli ideologia, Marxin taistelu ideo-
logiaa vastaan eldmin rikkauden nimissd muunnettiin ideolo-
giseksi anti-ideologiaksi, antispektakulaariseksi spektaakkeliksi
(samoin kuin avantgardekulttuurissa antispektakulaarinen
spektaakkeli on rajoitettu yksinomaan néyttelijoille, vain taiteilijat
luovat ja ymmartavit antitaiteellista taidetta, niin myos tdmén
ideologisen anti-ideologian ja ammattimaisen vallankumouk-
sellisuuden funktion suhde leninismissi pitaisi tutkia)’®

Vallankumouksellinen projekti ei voi situationistien mielesta
tuottaa estetiikkaa, koska se on kokonaan estetiikan alueen ulkopuolella.
Vuosisadan alun radikaalit avantgardeliikkeet todistivat téstd, silld sen
kummemmin dada kuin surrealismikaan eivit luoneet taiteellista tyylia.
Situationistien mielestéd juuri tdssd modernin taiteen tdydellisen itsetuhon
kokemuksen kirvoittama kulttuurinen krittiikki kohtaa poliittisen kritiikin,
joka on ldhtdisin omien vieraantuneiden organisaatioidensa tuhoaman
tyévaenliikkeen kokemuksesta.'® SI otti selvin kannan vaihtoehtona vallit-
sevalle kulttuurille ja erityisesti sen niinkutsutuille avantgardemuodoille
- seké taiteellisille ettd poliittisille. Siind mielessd Sl:td voi pitdd nykyisen
postmodernin tilan edeltdjané. Situationistit olivat myds sitd mieltd, ettad
heiddn taytyy seurata taidetta — joka on kuollut - ja erottaa filosofinen
mietiskely — jonka ruumista kukaan ei ole kaikista meneillddn olevista
yrityksistd huolimatta onnistunut »elvyttdmaan» — koska spektaakkeli,
joka korvaa timédn taiteen ja tdméan ajatuksen, on itsessdan uskonnon
perillinen. Ja juuri niin kuin »uskonnonkritiikki» (kritiikki, jonka nykyinen
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vasemmisto on hyldnnyt samalla kun se on hyldnnyt kaikki ajatukset
ja toiminnan), spektaakkelin kritiikki on tandpéivanad edellytys kaikelle
kritiikille."”

Huolimatta toisenlaisista ohjelmallisista julistuksista situationistit
tuottivat antitaiteeksi luokiteltavia teoksia (esimerkiksi Asger Jornin paal-
lemaalaukset ja Debordin elokuvat), vaikka se julkisesti kielsi (taide)teok-
set. Siitd huolimatta, ettd situationistit hy6kkésivdt nimenomaan moder-
nistista taidetta vastaan, Debord maééritteli oman elokuvatuotantonsa poh-
jimmiltaan tdysin modernistiseksi, silld kunnianhimoisena miehend hén
kaipasi tunnustusta. Debord kirjoitti, ettd hdnen suppea mutta 26 vuoden
ajanjakson kattava tyonsd elokuvan alalla nédyttdd todellakin vastaavan
modernin taiteen pédkriteereité: (1) sitd on alusta ldhtien leimannut origi-
nellius ja vakaa péitos olla tekemittd koskaan samaa juttua kaksi kertaa
perdtysten sdilyttden kuitenkin persoonallisen tyylin ja joukon helposti
tunnistettavia temaattisia asioita; (2) siind tulee esiin nyky-yhteiskunnan
ymmaértdminen, id est selittden sen kritisoimalla sitd, silld Debordin mie-
lestd tdnd aikana ei puutu niinkddn puolustelijoita kuin kritiikkid; (3) ja
viimein Debord ajatteli tyonsd olleen vallankumouksellista sekd muotonsa
ettd sisdltonsd puolesta, sellaista, joka seuraa kaikkia modernin taiteen
»yhtendisid» pyrkimyksid kohti pistetts, jossa taide yrittda ylittdd itsensa.’®
Naitd Debordin luettelemia piirteitd hdnen teoksissaan onkin. Debordinkin
kommenteista ndkyy monille avantgardeliikkeille ja erityisesti juuri situa-
tionisteille tyypillinen tapa puhua ja manifestoida yhtd ja sitten véittaa ole-
vansa ja tekevédnsd toista. Poliittisestikin Sl:std kehkeytyi dogmaattinen,
vaikka liikkeen yksisilmdisyys peittyikin sisdisiin ristiriitoihin. My®s siinad
suhteessa SI oli ristiriitainen, ettd se ilmensi elitististd — ja niin ollen tyy-
pillisen modernistista — asennetta, vaikka oli kérkés juuri sen kiistiméaén:
»On vilttdimatonta kertoa massoille mitd he ovat jo tekemiissi.»®

Situationistien ldahtokohdat olivat lahelld Frankfurtin koulukunnan
ajatuksia. Vaneigem ikddn kuin allekirjoittaa (modernistisen) késityksen
historiasta, joka poikkeuksetta suuntautuu kohti itsensd kieltimisti. Si-
tuationistien tapana oli myos esittdd yleistyksid kiistimattomind faktoina.
Adorno kaytti samaa taktiikkaa. Stewart Home on kuitenkin todennut, etta
situationistien kohdalla taktiikka tuotti tehokasta propagandaa, mutta huo-
non teorian.?’ Lihinna Frankfurtin koulukuntaa on kuitenkin ajatus ty6véen-
luokan ammatillisten ja poliittisten organisaatioiden sulautumisesta yh-
teiskuntaan. Situationistit eivdt pitdneet puolueita ja ammattiliittoja enda
vallankumouksellisena oppositiona; toisaalta he eivdt halunneet uskoa,
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ettd tyoldisten tajunta kokonaisuudessaan olisi esineellistynyttd. Vaikka
Herbert Marcuse olikin muotifilosofi 1960-luvun loppupuolella, hin ei
vaikuttanut SI:hin. Situationistit viittasivat Marcuseen ainoastaan tode-
takseen, ettd ne jotka pitdvat kevaan 1968 liikkeen teoristina Marcusea, ei-
vit edes ymmarrd hénté ja vield vdhemman liikettd itseddn. Marcuselainen
ideologia, situationistien mielestd jo valmiiksi naurettava, liimattiin liikkee-
seen kuuluvaksi samalla tavalla kuin Geismar, Sauvageot ja Cohn-Bendit
nimettiin edustamaan sitd. René Viénetin mukaan jopa he myonsivit ettei-
vdt tunne Marcusen teorioita. »Todellisuudessa, jos toukokuun vallanku-
mouksellinen kriisi osoitti yhtddn mitdan», kirjoitti Viénet, »niin sen, ettad
se oli tdismaélleen vastakkainen Marcusen teeseille: se osoitti ettei proletari-
aatti ole integroitunut ja ettd proletariaatti on nyky-yhteiskunnan térkein
vallankumouksellinen voima.» * Toki jotakin samansuuntaista situationis-
tien ja Marcusen ajattelusta 16ytyy silld tasolla, ettd tulevaisuuden uusi
maailma néhtiin uudenlaisen sensibiliteetin tuotteena: yhteiskunta nayt-
tayttyisi erddnlaisena luovan mielikuvituksen ohjaamana »taiteellisena»
konstruktiona. Mutta taiteen luonteesta SI ja Marcuse olivatkin sitten jo eri
mieltd. Marcusen taidekésitys oli loppujen lopuksi sangen elitistinen ja
konservatiivinen.

Vaneigem kysyi: »Olemmeko avantgardea?», ja vastasi: »Jos olem-
me, niin avantgardena oleminen merkitsee askeltamista todellisuuden
kanssa.»” Vastaus paljastaa piirteen, joka ankkuroi SI:n tiukasti modernis-
miin: situationistit uskoivat todellisuuteen, tai tarkemmin sanottuna he
olivat uskollisia perinteisen ideologia-analyysin todellisuuperiaatteelle.
Modernismissa on aina ollut ajatus siitd, ettd jossakin on lopullinen totuus,
vaikka se voidaankin ilmaista ja representoida eri tavoin. Alfred Jarry kir-
joitti: Dramaatikko, kuten kaikki taiteilijat, pyrkivit totuuteen — joka on olemassa
lukuisina eri versioina.

Modernistit uskoivat aluksi, ettd representaatiotavat voivat olla
neutraaleja, ja niin ollen todellisuudesta voidaan ilmaista jotakin suoraan.
Situationistit kyseenalaistivat timédn. He olivat sitd mieltd, ettd represen-
taatiota manipuloidaan ja todellisuudesta ilmaistaan valheellinen versio.
He ajattelivat my®s samaan tapaan kuin poststrukturalistit, ettd kulttuuri
on niin ldpeensd fragmentoitunut diskursseihin ettemme kykene tavoitta-
maan todellista eldméé ellemme ensin tutki tapoja, joilla diskurssit muo-
toilevat kokemuksemme. Jalkistrukturalistit padatyivét lopulta siihen, ettd
mitddn todellista eldméé ei ole, vaan representaatiotavat ovat itsessddn
diskursseja — ne konstruoivat myds sitd mitd ilmaistaan; Baudrillardin
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mukaan ne (mallit) luovat sen mitéd ilmaistaan — neutraliteetti on mahdot-
tomuus. Jarryn lause voidaan siis ymmartdd myos niin, ettd itse totuus on
olemassa useina erilaisina versioina, eikd nykyisin pyritd totuuteen, vaan
totuuden erilaisten versioiden eli diskurssien tutkimiseen. Asetelmaa luon-
nehtii paremmin situationistien ylistiméd berliinildisen nayttelijin Wolf-
gang Neussin 1962 tekeméd sabotaasi: Neuss osti mainostilaa laajalevik-
kisestd Der Abend -lehdestd ja paljasti siind etukédteen kuka oli murhaaja
television salapoliisisarjassa, jota kansa oli viikkokausia jannitykselld seu-
rannut. Neussin tempausta voi verrata 30 vuotta myShemmin tehtyyn
TV-sarjaan Twin Peaks. Kun sarjaa alettiin esittda, »kaikki» tiesivdat kuka
murhasi Laura Palmerin, mutta sitd ei saanut paljastaa, vaan se oli erdan-
lainen simuloitu salaisuus. Twin Peaksin ympérille rakennettu keino-
tekoinen aura liittyy postmoderniin kulttuuriin; etenkin, kun Laura
Palmerin murhaajan olemus ja henkil6llisyys ei ole lainkaan niin selkeé
'totuus' kuin dekkarin murhaajan henkil6llisyys 30 vuotta sitten.

Debord ei koskaan tehnyt hyppdystd hypertodellisuuteen. Han
vaitti, ettd hyddykkeet kiertavit miltei yksinomaan abstraktin ostamisen ja
myymisen kehdd. Sadie Plant toteaa, ettd situationistien teoria oli vahalla
myontdd yhteiskunnan muodostuvan sisdllyksettomistd merkeistd, mutta
SI veti kuitenkin aina argumenttinsa todellisten ihmisten kokeman todel-
lisen maailman vakaalle maalle.”® Debordin esimerkit spektaakkelin toteutu-
misesta ovat konkreettisia. Hin toteaa, ettd taipumus korvata todellinen
keinotekoisella on levinnyt kaikkialle. Liikennesaasteet ovat pakottaneet ko-
rvaamaan Concorde-aukion Marlyn hevoset ja Saint-Trophimen oven vie-
ressd Arles’ssa olevat roomalaisveistokset muovisilla jaljennoksilla. Kaikki
on kauniimpaa kuin ennen, turistien kameroille* Kun Debord kirjoittaa
ndin, hédn tarkoittaa edelleenkin petosta, todellisuuden vaarentamistd, val-
hetta, jonka halpaan spektaakkelimaailman turisteja huijataan. Baudrillard
kirjoittaa, ettd Lascaux'n luolamaalauksista on tehty jadljennokset alkuperai-
sen sdilyttdmistarkoituksessa. Han viittdd olevan mahdollista, ettd muisti-
kuvat alkuperdisistd luolamaalauksista pyyhkiytyvét tulevien sukupolvien
mielestd, endd nykyisinkdédn ero alkuperdisen ja jdljennoksen vililld ei ole
merkityksellinen: turisteille riittdd, ettd he nikevit luolan ldhistolla olevat
jaljennokset. Baudrillardin tulkinnassa vaihtoehdon mahdollisuus on mini-
maalisempi ja epidrelevantimpi. Jonathan Crary kirjoittaa artikkelissaan
Eclipse of the Spectacle, ettd Debordille, joka kirjoitti »Pax Americana» -ajan
viimeisen nousukauden aikoihin 1967, hyddykkeen auraattinen ldsndolo
liittyi illuusioon sen ehdottomasta tavoitettavuudesta. Mutta sen jélkeen
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olemme todistaneet auran asteittaisen siirtymisen omistettavista esineistad
tai niiden kuvista digitoituun datavirtaan, VDT:n hehkuun ja siihen ruu-
miillistuneeseen lupaukseen osallisuudesta. Se on vastakkainen tila De-
bordin kuvailemalle prosessille, jossa ndenndinen hyodykkeen itseriittoi-
suus oli niiden voimien jahmettymist, jotka olivat pohjimmiltaan liikkuvia
ja dynaamisia. Nyt kuitenkin, kun puhdas virta itsessdédn on hyédyke, uu-
denlaiset investoinnit tuhoavat ja korvaavat spektakulaarisen ja kontemp-
latiivisen suhteen objekteihin, Crary kirjoittaa. Hédn toteaa myds, ettd endd
ei ole vastakohtaa rahan abstraktisuuden ja hydédykkeiden ndenndisen
materiaalisuuden vililla; raha ja se mita silld voi ostaa ovat nyt perin poh-
jin samaa substanssia. Minka tahansa markkinakielen tai valon tai sdh-
kon binarisoitujen pulssien potentiaalinen hajoaminen jarkyttda spekta-
kulaarisen representaation kuvitteellista yhtendisyytta. Esittavat kuvat
menettivit transparenssinsa ja ne kulutetaan kuin miki tahansa koodi®

SI ei selkedsti ilmaissut sitd, minka Baudrillard totesi my6hemmin,
ettd massamedia ja joukkoviestintd ovat saattaneet meiddt simulakrumiin.
Televisio on tdmdn uuden aikakauden tdydellinen esine. Modernistiset
kaytannot johtivat monet kriitikot etsimddn nimenomaan televisiolle omi-
naisina pidettyja ominaisuuksia ja artikuloimaan sen mediumina kuten
maalaustaide tai kuvanveisto, (sekd myohemmin eristimaan uusi kokonai-
suus, jota kutsutaan videotaiteeksi). Televisio vakiinnutettiin kasitteellisesti
semioottisena systeemind, jota voi »lukea», tai sitten yldrakenteen element-
tind, jonka kautta vallankayttoad harjoitettiin®® Situationisteilla oli TV:st4
nimenomaan se Kasitys, ettd ideologiaa ponkittavat tuotantovoimat mani-
puloivat ihmisid yleiskulttuuriseksi viestimeksi mielletyn television kaut-
ta. Craryn mielestd niin ajatellen vaarana on television totalisoiminen.
Téllainen totalisoimisajattelu on ldhtéisin Frankfurtin koulukunnan kult-
tuuriteollisuusndkemyksistd; Crary toteaa, ettd esimerkiksi Adorno &
Horkheimer paljastivat jokaiselta osaltaan kokonaisen ja yhdenmukaisen
systeemin sddlimdttomén yhtendisyyden, pakoonpddsemittoman ja kylty-
mattomén verkon, joka imee ja tavarallistaa kaiken sellaisen logiikan mu-
kaan, joka heiddn mielestdan muistutti liikaa fasismia?’ Sama modernisti-
nen totalisoiva ndkemys oli Debordin ajattelun taustalla. Neville Wakefield
kiteyttdd sen: Debordin kuvaama spektaakkeli, vaikka onkin ideologisesti
pakonomainen, on yhi (poliittisen) véliintulon mahdollinen alue?® Varsi-
nainen televisiototaliteetin hajoaminen on alkanut vasta 70-luvulla, jol-
loin video yleistyi ja kaapeli- ja satelliittitelevisio kehittyivat. Sen myota
ohjelmavirta hajanaistui, ja TV:n valittdma (maailman)kuva pirstoutui.
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Baudrillardin teoria ei olisi voinutkaan syntya 60-luvulla. Crary
esittdd ajatuksen, ettd tietokoneen piti olla keskeisessd asemassa spektaakke-
lin uudelleenluomisessa tarjoamalla ndenndinen kuva homogeenisesta ja
neutraalista alustasta, jolla maailman sisélt6ja voidaan tuntea ja manipuloi-
da ilman viittauksia nakyvaan?® Baudrillard kuvaa simulaatioyhteiskuntaa,
jossa ei ole teatteria, koska ei ole endéd nayttdmaoa, jolla sitd voitaisi esittaa.
Situationistista spektaakkelin harmittelua inspiroineiden pitkdveteisten
representationaalisten kertomusten sijaan 10yddimme ainoastaan toisiinsa
yhteenliittyméttomien tapahtumien tyhjan ilmentymén postmodernin
valkokankaan lattealla, tasaisella pinnalla.®’

Postmodernin alku on sijoitettu milloin minnekin kulloisenkin
postmodernikésityksen luonteesta riippuen. Nayttdd luontevalta vaittad,
ettd dadasta ja muista radikaaleista avantgardeliikkeistd on perdisin se
»postmoderni» vire, joka on hylannyt metakertomukset kaaosta vastusta-
vana ja jarjestystd ylldpitdvdnd legitimaationa. Modernin kauden suurten
kertomusten tédrkein funktio on legitimointi. Ne pyhittavat tiettyja toimin-
toja laajemman ja totalisoivan legitimaation metadiskurssin sisélld, ero-
tellen sen muista, kirjoittaa Neville Wakefield postmoderni-kirjassaan> Niin
tehdessdan ne eividt toimi vain erdanlaisina valikoivina filttereind, vaan
myods epistemologisena kehyksend, jota ilman 'ihminen'(mies), histori-
an subjekti, ei enda ole keskipiste, ja 'maailmankaikkeus' on tuomittu uu-
teen pimeyden aikaan, jossa kaaosteoria saa vallan rationaalisuudesta, ja
nietzscheldinen visio ikuisesta paluusta ylittaa valistuksen dialektiikan.

Metakertomus on Lyotardin ndkoékulmasta meta varsin voimak-
kaassa mielessd, analysoivat Lyotard-tutkijat Fraser ja Nicholson: Sen on
tarkoitus olla etuoikeutettu diskurssi, joka kykenee asemoimaan, luonneh-
timaan ja arvioimaan kaikki muut diskurssit, mutta ei itse ole historialli-
suuden tai jatkuvuuden saastuttama, miké tekee ensimmadisen asteen dis-
kursseista potentiaalisesti védristyneitd ja legitimaation tarpeessa olevia
Postmodernin syntyé tuskin on mielekéstd ajoittaa tdsmaéllisesti sen kum-
memmin 1910-luvulle kuin 1960-luvullekaan, mutta dadan kaltaiset ilmiot
osoittavat, ettd modernissa itsessddn on postmodernia: moderni on kuin
kolikko, jolla on kaksi puolta; niitd ei voi nidhdé yhté aikaa, ja nykydan on
kddnnetty esiin se puoli, joka aikaisemmin oli enemman piilossa. Fredric
Jameson on kirjoittanut, ettd kaikki postmodernismin piirteet ovat mukana
taysin kehittyneind yhdessd jos toisessakin edeltdneessd modernistisessa
liikkeessd.® Ne ovat kuitenkin merkityksiltdan ja sosiaaliselta funktioltaan
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erilaisia. Varsinainen postmodernin psyykkinen habitus muotoutui Jame-
sonin mukaan 1960-luvulla, kun taloudelliset edellytykset postmodernin
muotoutumiseksi olivat rakentuneet jo edelliselld vuosikymmenelld. Sikéli
SI oli yksi rajatapauksista: aatteellisesti kenties modernistinen, mutta habi-
tukseltaan jo postmoderni.

Alastair Bonnettin mukaan situationismille ja poststrukturalisteille
on yhteistd koherentin yhteiskunnallisen kritiikin hylkd&dminen. Ehdotta-
malla, ettd esineistymisen paha valtakunta on levinnyt kauttaaltaan yh-
teiskunnalliseen representaatioon, situationistit itse asiassa tulevat tehok-
kaasti kiistdneeksi poliittisesti merkittdvan kritiikin mahdollisuuden. Ainoa
vallankumouksellinen ele on silloin se, mitd Vaneigem kutsuu aktiivisen
nihilismin sabotaasiksi. Vaneigem pohti aktiivista nihilismid ressentiment-
ti-kdsitteeseen liittyen. Késitettd ressentimentti ovat alunperin tarkastelleet
mm. Nietzsche ja Scheler, jonka mukaan ressentimentti asenne on mielen
myrkyttdmistd itse, ja silld on tietyt seuraamukset. Ressentimentti on kes-
tdvd henkinen asenne, jonka aiheuttaa tiettyjen ihmisluonteelle normaalien
tunteiden ja mieltymysten systemaattinen tukahduttaminen. Tukahdutta-
minen johtaa jatkuvaan taipumukseen antautua tietynlaisiin arvoharhaluu-
loihin ja niitd vastaaviin arvoarvostelmiin, joiden perustana olevat tunteet
ovat enimmékseen kostonhalu, viha, vahingonilo, kateus sekd halven-
tamisimpulssi. Schelerin mukaan kostonjano on tédrkein ressentimentin
ldhde. Ressentimenttiin asenteeseen liittyy varsin olennaisesti kaunai-
suus, joka taiteentutkija Donald Kuspitin mukaan taiteessa ilmenee erédén-
laisena antihumanismina taiteilijan taholta: taiteilija suhtautuu tietoisen
epdhumaanisti kriitikkoa kohtaan. Syynd on se, ettd taiteilija tuntee ole-
massaolonsa oikeutuksen ja laadun olevan kriitikon hallinnassa® Toisin
sanoen ressentimentin asenteen voi ajatella kehittyvin jatkuvan rekupe-
raation uhan alla. Mitd enemmaén pysyvé sosiaalinen paine tuntuu olevan
vdistamaton kohtalo, sitd vdhemmaén se voi vapauttaa voimia ndiden olo-
suhteiden jdrkevddn muuttamiseen, ja sitdi enemmaén se johtaa umpiméh-
kéiseen kritiikkiin ilman positiivisia pyrkimyksié.

Tyypillisimmilldédn ressentimentin kritiikin muodon voi kuvata
sen tosiasian avulla, ettd parannukset olosuhteissa, joita kritisoidaan,
eivdt tuota tyydytystd — ne aiheuttavat enimmikseen tyytyméttomyytta,
koska ne tuhoavat herjauksien ja kieltojen avulla tavoitetun kasvavan mie-
lihyvan.® Vaneigem kirjoitti, ettd ressentimenttinen ihminen on virallisen
maailman ivakuva vallankumouksellisesta: ihminen, jolta on riistetty
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tietoisuus muutoksen mahdollisuudesta; ihminen, joka ei kykene tarttu-
maan perspektiivin muuttamisen vélttdméattomyyteen ja joka kateuden jdy-
tdménd, kaunaisena ja epétoivoisena, yrittdd kdyttdd nditd tunteita maail-
maa vastaan, joka on varsin hyvin suunniteltu hdnen ahdistustaan varten.
Téllainen ihminen on eristetty ihminen; tdydellisen kieltdytymisen ja abso-
luuttisen Vallan hyvédksymisen vilille voimattomaksi sidottu uudistaja.
Hén hylkdd hierarkian loukkaannuttuaan siitd, ettei hidnelld ole sijaa siind,
ja tdmd tekee hénestd, kapinoitsijana, ideaalin orjan vallankumouksellisten
'johtajien’ suunnitelmille. Vallalla ei ole parempaa tukea kuin petetty kun-
nianhimo, minké takia se yrittdd kaikkensa lohduttaakseen luopiokisan
hdvidjid heittdmilld heille etuoikeutetut heiddn kaunansa maaliksi. Kun
situationistien propagoima perspektiivin kdéntdminen puuttuu - ja juuri
sen tdhden - vallan vihaaminen on vain toinen muoto alistua Vallan her-
ruudelle. Se, joka kévelee tikapuiden ali osoittaakseen ettei ole taikaus-
koinen, osoittaa juuri pdinvastaista. Kapinoitsija, jolla ei ole ndkopiirisséd
muuta kuin rajoituksia, joko takoo pddtddn niiden muodostamaan seindén
tai pddtyy puolustamaan sitd jadrdpdiselld tyhmyydelld. Ei ole vélid hy-
viksyyko vai torjuuko Vallan: jos nédkee itsensd pakkojen valossa, nidkee
asiat Vallan ndkokulmasta. Silloin ihminen lainaa Vallan kyvyttomyytta
taistellakseen valtaa vastaan.*

Vaneigemin mielestd itsensd negatiivinen mééaritteleminen Vallan
pakkoihin ja valheisiin viitaten voi johtaa pakkojen ja valheiden omaksu-
miseen irvokkaan kumouksen elementtind - yleensi vailla ripauksenkaan
vertaa ironiaa, ettd saattaisi hengdhtdd. Katso maailmaa avaimenreidsta!
Sitd kaikki ekspertit kehottavat meitd tekemdén, ja siitd ressentimentti ih-
minen nauttii. Kykeneméttoménd pédosaan hidn ryntdd hankkimaan par-
haan paikan katsomosta. Ressentimentti ihminen on potentiaalinen vallan-
kumouksellinen, mutta tdmén potentiaalisuuden kehittyminen pakottaa
hidnet kdymaan ldpi toukkavaiheen tietoisuuden: hidnestd tulee ensin ni-
hilisti. Ellei hdn tapa ikdvystymisensd organisaattoreita, tai ainakin niitd,
jotka ndyttdvat hdnestd olevan sellaisia (johtajat, asiantuntijat, ideologit
etc.), niin hdn péétyy tappamaan auktoriteetin nimisséd, jonkun valtion
esittiman syyn nimissé, tai ideologisen kulutuksen nimissa

Paradoksi on, ettd: @) Suurilta nihilismin propagoijilta puuttuu
olennainen ase: historiallisen todellisuuden taju, rappeutumisen, sy6pymi-
sen ja pirstoutumisen todellisuuden taju. b) Niiltd, jotka ovat tehneet histo-
riaa porvarillisen taantuman kaudella, on traagisesti puuttunut tarkka tie-
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toisuus valtavasta historiaa vesittdvastd voimasta tdlld kaudella. Marx
epdonnistui romantiikan ja yleensa taiteellisen ilmion analysoimisessa, to-
teaa Vaneigem. Lenin oli tieten tahtoen sokea jokapédivéisen elamén ja sen
taantumisen merkitykselle, futuristeille, Majakovskille tai dadaisteille. Vi-
rallisen maailman nihilistit tuhoavat jadrapaisesti jo kuolleita arvoja, joihin
he teeskentelevit uskovansa.®® Ressentimentti ihminen on taydellinen sel-
viytyja.”

Vaneigemin mukaan selviytyminen, perustarpeiden tyydyttdminen
so. pelkkd hengissd pysytteleminen, on todellisen elamén vihollinen, silla
silloin energia on lukkiutunut jokapéivéiseen elamddn. Kun ressentimentti
ihminen tulee tietoiseksi siitd kuolleesta tilasta, mitd selviytyminen on,
hénestd tulee nihilisti.*” Ressentimentista ihmisestd tulee nihilisti myos
tulemalla tietoiseksi spektakulaarisesta hajoamistilasta.’ Vaneigemin
mielestd tdltd nollatasolta on vain kaksi tietd pois, kaksi eri tyyppid nihi-
lismié: aktiivinen ja passiivinen. Passiivinen nihilisti tekee kompromisseja
sen kanssa, mikd on hidnen oma selked késityksensd kaikkien arvojen ro-
muttumisesta. Han tekee yhden viimeisen nihilistisen eleen: heittdd arpaa
padttddkseen syynséd, ja hinestd tulee sille omistautunut orja, Taiteen tih-
den, ja pienen leipdpalan tdhden. Koska mikéén ei ole totta, muutamasta
eleestd tulee voitto. Vaneigemin mielestd ndin ovat tehneet mm. pata-
fyysikot, pop-taiteilijat, psykedeeliset impressaariot jne. He eivdt usko
sithen mité tekevit, mutta tekevit sitd kuitenkin; he ovat tottuneet siihen
ja oppineet lopulta pitiméan siitd. Passiivinen nihilismi on konformismin
alkusoitto. Sen sijaan aktiivinen nihilisti ei tyydy katsomaan, kun asiat
hajoavat kisiin. Vaneigemin mukaan hédn kritisoi hajoamisen syitd
nopeuttamalla hajoamisprosessia: sabotaasi on luonnollinen reaktio
maailmaa hallitsevaan kaaokseen. Vaneigem kirjoittaa, ettd aktiivinen
nihilisti on esivallankumouksellinen; passiivinen nihilisti on vastaval-
lankumouksellinen.”

Vaneigem asettaa vastakkain kaksi spektaakkeliyhteiskunnan kiel-
toa: kyvyttomaén kiellon - ts. reformismin - ja raivokkaan kiellon, tai nihi-
lismin. Kyvyton kielto on jokseenkin Adornon ja Horkheimerin kuvaile-
man Orson Welles -efektin kaltainen: Aina kun Welles teki jotain hyvaksy-
tystd poikkeavaa hénelle annettiin se anteeksi, koska ndiden poikkeuksien
ajateltiin olevan vain tarkkaan laskelmoituja mutaatioita, jotka pohjimmil-
taan vain vahvistivat hyviksyttya systeemid entisestdan’® Ainakin radikaa-
lin avantgarden varhaisvaihe, mutta pohjimmiltaan koko radikaalin avant-
garden perintd, on Orson Welles -efektin toteutuma. SI kehitteli ideoitaan
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varsin tietoisena Orson Welles -efektistd. Bonnett vaittda, ettd etenkin
Vaneigemin kasitys poliittisesta vastarinnasta on implisiittisesti ja joskus jo-
pa eksplisiittisesti samansuuntainen poststrukturalismin kanssa* Bonnett
siteeraa Lyotardia: »Tdssd on toiminnan suunta: karaistu, tule pahemmaksi,
kiihdytd dekadenssia. Omaksu aktiivisen nihilismin perspektiivi»®.

Usko aktiivisen nihilismin sabotaasimahdollisuuksiin on hiukan
vakindistd uskoa vallankumouksen mahdollisuuteen. Poststrukturalistien
teoriat sitd vastoin sangen pitkalti kiistdvat vallankumouksen mahdolli-
suuden ja jopa todellisuuden olemassaolon, mihin situationistit kuitenkin
uskoivat. Niinpa liiallisia analogioita SI:n ja poststrukturalismin valilla ei
ehkd edes hyodytd muotoilla. Yhteistd on kuitenkin se, ettd dekonstruktii-
vinen politiikka, kuten detournementkin, kédyttdd merkityssysteemin omia
vélineitd sen kumoamiseen.* Useiden poststrukturalististen tekstien muoto
on itse asiassa hyvin situationistinen so. detournementtinen: ideat, esi-
merkit ja ilmaisumuodot on lainattu eri ldhteistd. Poststrukturalisteihin las-
kettavista ajattelijoista Baudrillard on kaikkein ldhinné situationisteja. Ei
viahiten siksi, ettd hdn ryhtyi kehittelemdidn Debordin spektaakkeliteo-
riaa, mutta my®ds siksi, ettd (kuten Lyotard on huomauttanut) Baudrillardin
tyotd kalvaa kadonneen orgaanin yhteiskunnan paratiisinomainen repre-
sentoiminen. Ja toisaalta, toisin kuin Derrida tai Lyotard, Baudrillard ei
aseta teorioitaan samankaltaiseen moraaliseen tyhjioon, vaan asettaa
politiikan kamppailemaan simulakrumia vastaan autenttisuuden puolesta.
Kuten situationistit, Baudrillardkin esittdd tarkoituksenmukaisen poliit-
tisen strategian, jonka mukaan muuntamalla ja nurinpdin kdantamalla
sosiaalisia rooleja ja malleja voi ainakin hajottaa, vaikkei ehkd ylittaa,
niiden autenttisuutta tuhoavaa vieraantuneisuutta. Asiat taytyy karjistda
darimmadisyyteen, missd kaikki luonnostaan kéiéiﬁtyy péélaelleen ja romah-
taa. Siksi simulaatiopeli tdytyy viedd vield pidemmalle kuin systeemi
sallii, silld tavoin systeemin oma logiikka muuttuu parhaaksi aseeksi
sitd vastaan.?” Eri asia on kuitenkin se, etti esimerkiksi monet simulaatio-
teorian omaksuneet taiteilijat ja muut Baudrillardin »oppilaat» eivédt nde
minkéénlaista toiminnan mahdollisuutta — ei muuta kuin totaalisen nihi-
lismin.

Baudrillard ja Lyotard olivat 1dhtoisin samasta poliittisesta ym-
péristostd kuin SI (Lyotardin poliittisena kotina oli 60-luvulla Socialisme
ou Barbarie ja mouvement du 22 mars*®). Jameson on kuitenkin heitd enem-
méan SIn perillinen esimerkiksi siind suhteessa, ettd hdn korostaa histo-
riallista perspektiivid. Jamesonin mukaan modernismin hiipuminen ja
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sammuminen, tai ainakin sen ideologinen ja esteettinen hylkddminen,
liittyy kahteen modernismin dynamiikkaa syovyttineeseen tendenssiin.
Ensimmadinen tendenssi on suurien modernististen teosten kanonisointi,
vastakulttuurisen kultturoituminen ja kumouksellisuuden institutionali-
soiminen - asioita, joiden ympaérilld situationistienkin ajatukset askarte-
livat. Toinen tendenssi on Jamesonin mukaan esteettisen populismin
nousu, minkd ansiona on korkeakulttuurin ja ns. kaupallisen massakult-
tuurin vélisen rajan hdvittiminen.

Situationistien strategia oli ollut sekd korkeakulttuurin ettd kau-
pallisen massakulttuurin vastustaminen. Postmoderni esteettinen populis-
mi ei kuitenkaan ole SI:n toiveiden tdyttymys, silld rajojen havittiminen
on tapahtunut kapitalismin tarpeisiin — Jameson kasittdd postmodernin
kapitalismin uutena modifikaationa, vaikka hédn ei kiellikddn sen oma-
laatuisuutta. SI:n voi véittdd yhtend muiden radikaalien avantgarde-liik-
keiden joukossa kuitenkin edistdneen kehitystd, joka lopulta on johtanut
esteettiseen populismiin, tai kuten Jameson luonnehtii: menneisyyden tyy-
lien sattumanvaraiseen kannibalisointiin ja tietynlaiseen camp-asenteeseen.
Situationistien detournement-menetelma ei toki ole teorialtaan samaa kuin
postmodernin esteettisen populismin menneisyyden kannibalisointi, mutta
kaytannossé SI:n voi viittda toteuttaneen ldhes samankaltaista tekstuaalista
pelid, jonka Jameson kuvaa postmodernille tyypilliseksi.

Situationistien puuhissa oli paljon samaa pinnallisuutta ja syvyy-
dettdmyyttd, jonka Jameson liittdd esimerkiksi Andy Warholin taiteeseen.
Situationistit ehkd uskoivat uskovansa todellisuuteen, mutta heidan di-
lemmansa oli oikeastaan siind, ettd he tiesivat vain uskovansa. Kuten aiem-
min on jo todettu, situationisteja vaivasi intellektuellien legitimaatiokriisi.
Kirjallisissa analyyseissaan SI toteutti Jamesonin formuloimaa dialektista
syvyysmallia: olemuksen ja ilmiasun vastakkainasettelua kaikkine viri-
tyksineen ideologiasta ja siihen liittyvasta vaarasta tietoisuudesta.

Detournementin ja situaatioiden konstruoimisen kadytannot eivat
kuitenkaan valttamattd kulkeneet kési kddessa poliittisen teorian kanssa,
vaan namd kdytannét viittasivat jo voimakkaasti postmoderniin. Situatio-
nistit valitsivat esimerkiksi sangen tavanomaisista paivittdissarjakuvista
latteita fragmentteja, ja niihin he liittivdt poliittisia sitaatteja, joilla nayttad
olevan painoarvoa mutta jotka tosiasiassa estdavat katsojaa uskomasta, ettd
poliittisen pelipinnan alla on mitéén. Situaatioiden konstruoiminen puo-
lestaan muistutti monessa suhteessa Jamesonin kuvailemaa skitsofrenista
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kokemusta: Ensiksikin ajallisuuden luhistuminen vapauttaa kasilld olevan
hetken yhtédkkid kaikista niistd toiminnoista ja kohteellisuuksista, jotka
voisivat tarkentaa sen ja tehda siitd kdytannollisen toiminnan tilan; siten
eristettynd tuo nykyisyys yhtédkkid nielaisee subjektin kuvaamattomalla
eloisuudellaan, havainnon todella musertavalla aineellisuudella. Tapahtu-
ma dramatisoi tehokkaasti eristetyn, aineellisen — tai pikemminkin kirjai-
mellisen — merkitsimen voimaa. Tdmé maailman tai aineellisen merkitsi-
men nykyisyys tulee subjektin eteen korostuneen intensiivisend, kantaen
arvoituksellista affektilatausta, [...] jonka voisi aivan yhtd hyvin kuvitella
euforian termein, korkeana, pdihdyttdvana tai hallusinogeenisend intensi-
teettind.»* Situationistien hahmottelemat situaatiot, jotka mahdollistaisivat
mahdollisimman tdyden autenttisen kokemuksen voisi myos kuvailla ko-
rkeana, pdihdyttdvand, hallusinogeenisend intensiteettind, skitsofrenisena
sarjana nykyisyyksid ajassa. Itse asiassa konstruoitu situaatio on arkiela-
missd vastaavanlainen skitsofreninen katkos kuin se katkos, jonka Jame-
son liittda taiteeseen. Toisaalta epdjatkuvuus on aina ollut yksi radikaalin
avantgarden tyypillisimmista piirteista.

Situationistien tapa puuttua valtavaan maéraan erilaisia tapahtu-
mia ja liikkua kaikkien mahdollisten eliménalueiden detaljikossa ennakoi
muodoltaan ehkéd jossain médrin Jamesonin kuvailemaa »postmodernin
teorian» rakentumistapaa erilaisista diskursiivisista alueista. Ennen situ-
ationisteja mm. surrealistit, lettristit ja COBRA olivat keskittdneet toimin-
tansa painopisteet yksinomaan tietyille, esimerkiksi taiteen, alueille; hei-
dén ndkokulmansa oli selkeimmin maédriteltdvissa. Sisdisestikin varsin
ristiriitaisena liikkeend SI ei endd kyennyt tuottamaan kovin yhtendisia
ndakemyksid, vaikka siihen pyrki. SI vastusti kuitenkin postmodernissa
taydellistynyttd normitonta tyylillistd ja diskursiivista spesialisoituneiden
alueiden heterogeenisuutta. Debord kirjoitti, ettd kulttuurin nykyisten
muotojen vallankumouksellinen muuntaminen voi olla vain koko eldmasta
erillisten spektaakkelien kasaumaa tuottavan esteettisen ja teknologisen
vilineistén kaikkien osasten lakkauttaminen® Situationistit julistivat, ettd
on valttimatonta todentaa kulttuuri lakkauttamalla se erillisend alueena;
ei ainoastaan spesialisteille varattuna alueena, vaan ennen kaikkea sel-
laisen erikoistuneen tuotannon alueena, joka ei suoraan vaikuta elimén
rakentamiseen — ei edes sen omien spesialistien elimén.™

Debordin 1980-luvun lopussa esittimd kuvaus tdydellistyneestd
spektaakkelista on samankaltainen Jamesonin esittimien formulointien
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kanssa: jos hallitsevan luokan aatteet muodostivat kerran porvarillisen
yhteiskunnan vallitsevan (tai hegemonisen) ideologian, niin nykyiset pit-
kélle kehittyneet kapitalistiset maat muodostavat normittoman tyylillisen
ja diskursiivisen sekalaisuuden kentdn. Kasvottomat valtiaat sorvailevat
edelleenkin olemassaoloamme kahlitsevia taloudellisia strategioita, mutta
heidén ei endd tarvitse lyoda lapi puhettaan, heilld ei ole tarvetta vakuut-
taa kaikkia. Debordin spektaakkeliajatus sisélsi ajatuksen vallan fragmen-
toituneisuudesta. Fragmentaarisen vallan viekkaus on siind, ettd se aihe-
uttaa osittaisia vallankumouksia, vallankumouksia, joilla ei ole mitdén
tekemistd perspektiivin muuttamisen kanssa, kokonaisuudesta irrallisia,
paradoksaalisesti tdysin erillisid niitd aikaansaavista tyolaisistd® Kun
tama fragmentoituminen on taydellistynyt, niin modernistinen ahdistuneen
ja vieraantuneen yksilon kisite katoaa. Jameson toteaakin, ettd kulttuurin
patologian dynamiikassa on tapahtunut muutos, jonka myotd subjektin
vieraantumisen on korvannut subjektin pirstoutuminen® Tassd on yksi
painava syy siihen, ettd SI suhtautui nurjamielisesti taiteeseen: taide on
liian eriytynyt eldmaénalue, jotta vallankumoukset taiteen sisdlld vaikuttai-
sivat mihinkddn muuhun; ne jaavat osittaisiksi vallankumouksiksi siita
huolimatta, ettd ideat kantaisivat pitemmallekin. Taide symbolisoi spek-
taakkeliyhteiskunnan fragmentoituneisuutta. Moderni taide erinomaisen
hyvin, koska se on itsessddn taidealueena pirstaleinen — yksi syy, miksi
SI hyokkasi juuri modernia taidetta vastaan.

On kuitenkin vaikea sanoa yrittiko SI kehitelld subjektia eheyttavaa
mallia vai selviytymisstrategioita. Vaneigem kirjoitti, ettd vastarinnan ja
kieltdytymisen ddrimmadinen pirstaleisuus kdantyy, ironisesti, vastakoh-
dakseen, koska se uudistaa globaalisen kieltdytymisen edellytykset. Uusi
vallankumouksellinen kollektiivi kehittyy ketjureaktiosta, joka syntyy kun
hypétddn aina yhdestd subjektiviteetista toiseen. Kokonaisista yksildista
koostuvan ihmisyhteisén rakentuminen saa aikaan perspektiivin muuttu-
misen, mitd ilman mikéén voitto ei ole mahdollinen™ Vaneigem korosti
individualismia. Taiteella voisi ajatella olevan hyvéd pohja ketjureaktion
aloittamiseksi, koska taide on luvallinen alue korostaa yksilén subjektivi-
teettia (otaksuttavasti SI ajatteli alkuvaiheessaan juuri niin). Toisaalta Va-
neigem ei kuitenkaan tdssd yhteydessa tarkoita solipsista individualismia,
mihin taiteella on taipumusta; Vaneigem syytti esimerkiksi Artaudia siité,
ettd sisdisen ulkoistamisen sijasta hdn pyrki pyhittimédédn sen, ja 16yta-
maan pysyvan myyttisen todellisuuden symbolien kankeasta maailmasta.
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Vaneigemin mukaan se johtaa kyvyttdmyyteen: Ne jotka epérdivat hylata
heitd siséltd kédsin kalvavat liekit, voivat vain palaa, heiddt voidaan kayt-
tdd vain kulutuksen lakien mukaan.®

Situationistit pyrkivdt vieraantumisen lopettamisen ja suoran kom-
munikaation kautta ilmaisemaan todellisia haluja, vélittomid kokemuksia,
spontaaneja tunteita ja mielihyvanja vihan todellisuutta. Sellaisenaan heidén
projektinsa: pyrkimys puhtaaseen representaatioon ts. poeettisten subjekti-
en ja objektien yhdistymiseen (jolloin itse asiassa representaatio katoaa),
oli utopia. Situationisteilla oli merkittdvd osuus nimenomaan kisitteen
'teos' (work) hdivyttdmiseen taideteoksesta (work of art). Monet SI:n aika-
laiset taideliikkeet (fluxusta kenties lukuunottamatta) eivit edes kehitelleet
teoksen poistamisideaa eli taiteen todentamisen ajatusta niin pitkélle kuin
SI. Detournement-ajatusten mukana katosi myos tyyli — se mitd Jameson
kutsuu yksil6lliseksi siveltimenvedoksi. Tyylin katoaminen on Jamesonin
mukaan suhteessa autonomisen yksilosubjektin katoamiseen. Jos ajatellaan
subjektia monadin kaltaisena astiana, jonka sisdlld asiat koetaan ja sitten
ilmaistaan projisoimalla ne ulos (mikéd on Jamesonin mukaan ollut moder-
nismin tyyli-kédsityksen ja avantgardeihanteiden tukipylvés) niin SI halusi
muuttaa juuri timén asetelman. Sl:ssd individualismin ja kollektivismin
ristiriita oli koko ajan kytemaéssa. SI halusi, ettd tdma ristiriita johtaisi teki-
jan lopulliseen kuolemaan. Toisaalta situationistit halusivat sdilyttdd sen
minimaalisen esteettisen etdisyyden, josta Jameson mainitsee: etdisyyden,
joka mahdollistaa kulttuurisen teon siirtimisen pddoman massiivisen ole-
massaolon ulkopuolelle. Subjektin ja objektin sulautumisidean toteutu-
minen saattaa nykyéan olla datapuvuissa tai Disney Worldin tilasimulaa-
tioissa, mutta ne eivdt vastaa sitd mihin SI pyrki, silld niissd esteettinen
etdisyys on tyystin kadonnut.

Debord ndki spektaakkelin kapitalistisena kulttuurisena domi-
nanttina. Jameson nikee postmodernin myos kulttuurisena dominanttina,
mutta vailla yhtéd selkedd ideologiaa kuin Debord. Spektaakkeliteoria pe-
rustuu kuitenkin valtamalliin, jossa ideologiakeskus ei endé ole paikan-
nettavissa, ja siind mielessd sen voi sanoa ennakoivan postmoderneja ka-
sityksid. Jameson on kéyttanyt kasitteensd 'late capitalism' (myohéiskapita-
lismi) synonyymina késitettd 'spectacle society'(spektaakkeliyhteiskunta)™
Haén toteaa kulttuurin autonomisen alueen kadonneen postmodernissa ja
laajenneen kauttaaltaan sosiaaliseen, hdn saattoi myos jo itsestddnselvyy-
tend todeta, ettd esteettinen tuotanto on yhdentynyt tavaratuotantoon
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yleensd. Modernismi sentdédn jonkin verran kritisoi tavaroitumista ja yritti
muuntaa tdtd tendenssid, mutta Jamesonin mukaan postmoderni on jo silk-
ka tavaroitumisen kuluttamisprosessi.

Radikaalin avantgarden tavoite taiteen ja elimén alueiden yhdis-
tymisestd on siis toteutunut varsin ironisella tavalla. Poliittinen toimin-
takaan ei endd kykene pysyttelemddn systeemistd erillisend, silld mitdén
etdisyyttd ei endd kyetd muodostamaan, ja sen my6td myos kritiikin mah-
dollisuus katoaa, kuten Jameson véittad. Han kayttdd esimerkkind punk-
yhtye The Clashia®, mutta sama ilmi6 on nihtavissd myos lukuisissa muissa
esimerkeissd. SI ennakoi jo tilannetta kamppailemalla kritiikille valtta-
mittdmén etdisyyden sdilyttimiseksi. Viisitoista vuotta SI:n jdlkeen on
luovuttu yrityksistd sdilyttdd kriittinen etédisyys, (siitdi enemmaén seuraa-
vassa luvussa).

Kriittisen etdisyyden katoaminen liittyy postmodernissa tapahtu-
neeseen ajan kategorian korvautumiseen tilan kategorialla ja historiatto-
muuteen, jota Debord kuvasi toteamalla, ettd »nykyhetken voi eldd kuin
muiston». Debord viittasi siihen, ettd nykyhetki on mahdollista vélitt6-
masti reprodusoida, jolloin se muuttuu osaksi spektaakkelia hiukan sa-
maan tapaan kuin Jameson kirjoittaa ns. nostalgiaelokuvista, jotka kertaa-
vat kliseistd kasitystd so. stereotyyppisiksi jahmettyneitd kuvia historiasta.
Jamesonin mielestd kaikelle yhteisen tulevaisuutemme elinvoimaiselle
uudelleenorientoitumiselle valttdméton retrospektiivinen ulottuvuus on
itsessdan muuttunut valtavaksi kuvien kokoelmaksi, lukuisiksi valoku-
vallisiksi simulakrumeiksi. Tdimén on kouriintuntuvasti todistanut se hil-
litén kulttuurin museointi, joka on tapahtunut kési kddessd menneisyyden
esineellistymisen kanssa. Historiasta on tullut perintd, teemapuisto, joka
on korvannut museon ja kirjaston historiallisen tiedon tallennuspaikkana
ja joka tuo mukanaan kokonaan uuden fantasian, nostalgian ja halun eko-
logian, joka l0ytdd vastineensa Disney World -kokemuksen historiatto-
muudessa.” Jameson toteaa, ettd koko tima uusi, hypnotisoiva esteettinen
moodi ilmaantui pitkélle vietynd oireena oman historiallisuutemme heik-
kenemisestd, elamismaailmamme heikenneistd mahdollisuuksista kokea
historiaa jollakin aktiivisella tavalla.”’

Kompleksinen historiasuhde kulminoitui taiteessa 60-luvulla; kun
ajattelun lahtokohta oli, ettd yhteiskunta eldé abstraktioissa, irrallaan todel-
lisesta eldmadstd, niin taide ndhtiin yhtend abstraktioista: historiallisuudes-
taan irtileikattuna késitteend - sen sijaan ettd se olisi jotakin mihin voisi
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osallistua. Gallerioissa ja museoissa esineet so. taideteokset ovat korvat-
tavissa toisilla vastaavanlaisilla, esineiden tehtdvéd on vain heijastella kult-
tuuri/taidekésityksid. Rainer Borgemeister toteaa erddssd artikkelissaan,
ettd jos sovelletaan Barthesin ajatuksia, niin museo muuntaa esineensi
metakielen komponenteiksi tarkoituksenmukaistamalla niiden merkityk-
sen. Se tarkoittaa sitd, ettd museo riistda esineiltd niiden erikoisluonteen
omassa arvosysteemissédn, ts. niiden historian, maantieteen, moraalin jne.
Omalla alueellaan museo tekee objekteistaan subjekteja, jotka esittdvit
mykkid, mutta tehokkaita ja voimakkaita kommentteja. Ts. museo vakuut-
taa, ettd esineet ovat taidetta.®” Kuusikymmenta luvulta lihtien ns. museo-
kritiikki on kohdistunut tété tilannetta vastaan. Taidetuotannon myyttinen
luonne jatkuvine uutuuden vaatimuksineen on tuottanut dlyllisid inno-
vaatioita ja mielihyvdd samalla, kun se itse asiassa on estdnyt omien rajoi-
tustensa huomaamisen, kirjoittaa Benjamin Buchloh, ja toteaa, ettd belgia-
laistaiteilija Marcel Broodthaersin analyyttinen ja mytoklastinen projekti
on vuoden 1968 jdlkeen kohdistunut nimenomaan erikoistunutta visuaa-
lista objektia, taiteen tavaramuotoisuutta, ideologista vahvistamista ja
luokkasidonnaisuutta vastaan.

Broodthaers keskittyi kulttuuristen artefaktien ja niiden taiteen
ja myytin kautta tapahtuvan kieltimisen suhteeseen. Buchlohin mielesta
Broodthaers, dialektikko, vastaa byrokratian estetisoimiseen esteettisen
byrokritisoimisella.”® Broodthaersin museokritiikki kohdistuu mm. luo-
kitteluun: hédn sekoittaa luokittelua, jotta sen itsetarkoituksellisuus ilme-
nisi. Broodthaersin syksylld 1968 alkanut projekti: Musée d'Art Moderne
on »museo», joka ei perustu pysyvain kokoelmaan tai paikkaan® Itse
asiassa museo on fiktio, joka on ollut olemassa enemmainkin ideana: néyt-
teilld olleet esineet olivat enimmékseen lainattuja. Vuonna 1972 esilld ollut
Section des Figures koostui 266 yksittdisestd eri museoista lainatusta esi-
neestd, joissa kaikissa oli kotka-aihe. Mikddn muu tekijd ei esineitd yhdis-
tanyt, ja ne oli asetettu esille vailla mitdén systemaattista jarjestystd. Toisin
kuin Duchampin ready-madet Broodthaers kéytti esineitd, joilla jo oli taattu
paikkansa museossa. Liittdmaéllad esille pantujen esineiden viereen tekstin
Témd ei ole taideteos Broodthaers vastaa paikan mykkiin vakuutteluihin. Itse
asiassa hinen eleensid on péinvastainen kuin Duchampin: hdn palauttaa
esineille niiden olemassaolon tavallisina esineind, ei taiteen glorifioimina
objekteina. Broodthaersin pyrkimyksend on viime kddessd riisua esineiltd
niiden myyttisyys, historiaton, ikuinen nykyhetki.
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Postmodernissa tilanteessa taideteoksen ei endd tarvitse olla ide-
ologian mykkéd edustaja, silld Jamesonin mukaan koko taidefeoksen kasit-
teen on korvannut késite 'teksti'. Taideteoksen problematisointiprojekti al-
koi vuosisadan alun radikaalista avantgardesta, ja tdssd hankkeessa SI:1la
oli merkittdvd asema: 1950-luvun lopulla ja 60-luvun alussa korostamalla
vield taiteilijan asemaa muutosprosessissa, ja sen jilkeen luomalla yhden-
lainen taiteen ulkopuolelta ldhtevd utopia. Samaan aikaan taide-elamaéssa
instituutioita testattiin sisdltd ké&sin. Broodthaers, Mario Merz, Daniel
Buren sekd Art & Language -ryhma olivat kaikki tietoisia situationistien
ajatuksista. Parikymmentéd vuotta SI:n lakkauttamisen jdlkeen liikkeeseen
kuuluneet eivét endd itsekddn olleet niin dogmaattisia; instituutio imaisi
SI:n. Vuonna 1989 jarjestettiin Lontoon ICAssa ja Beaubourgissa Pariisissa
laaja situationisteja késitteleva néyttely. Ralph Rumney kommentoi sita:

Luin vieraskirjaa ja se oli hyvin mielenkiintoista. Melkein
kaikki siihen kirjoittaneet olivat todenneet, ettd tdma on
hépeillistd, situationistit museossa, mitd roskaa! Mina
kuitenkin uskon, ettd historia tdytyy tallentaa. Olen myos
ruvennut uskomaan museoihin. Yksi niiden tehtdvé on tuottaa
ideoita ihmisten saataville. Tehdessémme tydtdmme viimeinen
paikka missd halusimme sen ndhdé oli museo. Mutta se on
nyt ohi, enkd nde mitddn syytd miksi sitd ei pitdisi tallen-
taa, luetteloida, dokumentoida jne.(’3
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Verta, leipaa ja kauneutta

Our generation doesn’t want or need a prophet,
Our parents generation adopted 'Che' and 'Uncle Ho',
Place you bets now!

- Mick Farren ~-

Raoul Vaneigem viitti, ettd dadassa oli idullaan mahdollisuus ylittda
nihilismi, mutta dada jétti ne siemenet métdneméan. Vaneigemin mielesta
dada-aktiviteetit olivat paljon radikaalimpia kuin heidédn teoriansa. »Ai-
noat modernit ilmidt, joita voi verrata dadaan ovat kaikkein villeimmat
nuorisorikollisuuden ilmentymait. Sama taiteen ja porvarillisten arvojen
halveksiminen. Sama kieltdytyminen ideologiasta. Sama eldménhalu.
Sama tietdmédttdmyys historiasta. Sama barbaarinen kapina. Sama taktiikan
puute.»' Greil Marcus teki tistd ajatuksesta kirjansa Lipstick Traces (1989)
punaisen langan. Liian usein unohdetaan, ettd esimerkiksi futurismi ja
dada, lettrismistd nyt puhumattakaan, olivat aikansa »nuorisoliikkeité»,
vaikka ne olivat jotakin muuta, jos niitd verrataan ns. nykynuorisoon.

Vield ennen II maailmansotaa ei ollut erillistd nuorisokulttuuria,
joka kytkeytyisi kiinteédsti kaupallisuuteen ja kulutusideologiaan. Vuosisa-
dan alun kiivaimmat manifestoijat olivat kuitenkin alle kolmekymppisia.
Futuristit totesivat aikanaan, ettd kun meistd tulee nelikymppisid, sallittakoon
nuorempien ja uskalinampien heittidd meidat roskakoriin kuin hyddyttomin
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Magots -nimisessd kuppilassa ottamassa selvdd minkd merkkisid savuk-
keita Simone de Beauvoir poltti. Niinpéd, kun vuonna 1948 lettristit tape-
toivat Pariisin latinalaiskorttelin julisteilla, joissa sanottiin: 12 000 000
NUORTA VALTAA KADUT JA TEKEE LETTRISTISEN VALLANKU-
MOUKSEN, kukaan ei piitannut niistd — nuori oli epdselvd késite vield
tuona aikana.

Etenkin tdmén vuosisadan jdlkipuoliskolla radikaalit avantgarde-
liikkeet ja alakulttuuriliikkeet ovat olleet sikdli paradoksaalisessa tilan-
teessa, ettd niiden olemassaolo ei olisi ollut mahdollista ilman taloudelli-
sen kehityksen tiettyd tilaa ja poliittisesti ilman kapitalistista jdrjestelmés,
jonka toleranssi itseddn vastustavia ilmiditd kohtaan on varsin suuri. Ro-
bert Hewison toteaa 60- ja 70-luvun kulttuuria késittelevassd kirjassaan
Too Much, ettd underground-kulttuuri oli nimenomaan noususuhdanteen
tuote. Ironiaa oli juuri siind, ettd vélineet saavuttaa sisdinen tila ja sen
totuus, eli huumeet, olivat kapitalistisin periaattein toimivien diilereiden
hallussa, ja underground oli niistd riippuvainen’ Toisaalta radikaalien
avantgardeliikkeiden (antitaiteelliselle) kapinalle ja my6hempien télld vuo-
sisadalla esiintyneiden radikaalien alakulttuuriliikkeiden vastarinnalle on
yhteisté se, ettd vallankumousta on tehty vallitsevan kulttuurin rakenteita
nakertamalla. Situationistitkaan eivdt halunneet asettua tdysin ulkopuoli-
sen tarkkailijan asemaan. Siind suhteessa avantgardepohjaiset liikkeet
eroavat monista mystiikkaan taipuvaisista lahkoista ja esimerkiksi hippi-
liikkeen ddrimmadisimmistd haaroista. Hewison siteeraa kirjassaan britti-
laistd kulttuuritutkijaa Stuart Hallia, joka on todennut, ettd ldhtokohta
toimimisesta vallitsevan kulttuurin sisilld kenties selittdd sitd, miksi vas-
takulttuuri ei kykene toimimaan omillaan poliittisena muodostelmana.
Paremminkin sen hyokkdykset voi Hallin mielestd mééritelld »systemaat-
tiseksi nurinkddntdmiseksi» eli sisdltd pédin tapahtuvaksi koko porvaril-
lisen etiikan symboliseksi kumoamiseksi. Jotkut vastakulttuurin terdvim-
mistd hyokkayksistd eivdt syntyneet valitsemalla toinen tie, vaan karjista-
madlld nykykulttuurin vastakohtaiset tendenssit ddrimmilleen — yrittdmalla
kumota ne sisdltd kasin, kiellon kautta, Hall toteaa. Ja hdnen mielestdan
juuri tdmé saattaa myos selittdd miksi »kulttuurinen vallankumous» hei-
lahteli niin nopeasti tdydellisen vastustamisen ja toisaalta liittoutumisen
adripdiden valilla.?

Léhes koko vuosisadan on siis ollut olemassa avantgardistisia
negaation kautta kapinaa manifestoineita tendenssejd. Ne ovat jatkaneet
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sekd poliittisen ettd taiteellisen avantgarden linjoilla yhdistdimalld ndma
eriytyneet suuntaukset. Kysymys on itse asiassa ollut esteettisen politisoi-
misen ja politiikan estetisoimisen erottamattomasta rytmistd. Esimerkiksi
Nigel Young on yrittanyt kristallisoida tédta ajatusta kuvaillessaan vuosien
1968-69 nuorisokulttuuria, joka

... on sellaisten laulujen aikaa kuin Revolution' ja 'Street Fighting
Man', ja monille uusi katumellakoiden vékivalta nédyttaytyy
enemmadn itsensd ilmaisemisen kokemuksena kuin poliittisena
strategiana. Moni ndytti aistivan tdssd epétoivoisessa tyyty-
mattomyydessd tarpeen ylittdd Tetin ja Pariisin dramaattinen
vikivalta; vallankumouksellisina eleind, kuten satunnaisina
pommituksina ja tulipaloina katumellakkaepisodit on ndhty
osana »vastarintateatteria», joka levisi rock-musiikin verbaali-
seen ja symboliseen vidkivaltaan ja saavutti kliimaksin todelli-
sena tappavana vakivaltana Altamontin musiikkifestivaaleilla®

Teatraalisen vastarinnan traditio ulottuu vuosisadan alun radi-
kaaleihin avantgardeliikkeisiin. Se saattoi ilmetd omintakeisina muoteina:
Venijédn futuristit kavelivat kaduilla sangen hillittdmissa asusteissa, kasvot
maalattuina, kummallisissa hatuissa, samettitakeissa, korvakorut korvissa
ja retiisejd tai lusikoita napinldvissd. New Yorkissa 1915-17 tienoilla paro-
nitar Elsa von Freytag-Loringhoven ajoi péddnsé, véarjdsi sen punaiseksi,
asetti lintuhdkin padhédnsd, teki itselleen sdilyketdlkin kansista puvun tai
piti mustaa pukua, jossa oli pattereilla toimiva takavalo® Vastarinnan
ainekset olivat olemassa myods dadan tuottamissa lukuisissa fyysisissd
provokaatioissa, jotka sittemmin luokiteltiin taidekésitteen performance
alle ja silla tavalla tehtiin vaarattomiksi. Nuorisokulttuurin ja etenkin
rockin synty kanavoi tdménkaltaisia teatraalisia vastarintaeleitd. Tule-
vaisuuden ajattelemisen ja sen muuttamisajatusten vastakohtana rockin
asenne on enimmadkseen 'dld huoli huomisesta'. Tédstd perusasenteesta
huolimatta esimerkiksi 1980-luvulla Metropolitan Indiansien kaltaiset
ryhmit ovat jatkaneet riippumatonta toimintaa. Kasvot maalattuina he
syovét kalliissa ravintoloissa jattden ruokansa maksamatta, murtautuivat
kauppoihin ja vievat sieltd tdysin hyodyttomid tavaroita.. He vaittavat
olevansa nomadeja, eivdtkd ole asettaneet toiminnalleen minkddnlaisia
pdamadria. Sadie Plant liittdd ryhman dadasta ja surrealismista alkunsa
saaneen satiirisen véakivallan perinteeseen.
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Vaikka vastarintateatterin poliittiset tavoitteet olisivatkin olleet se-
kavia tai koko vastarinta rekuperoitunutta, niin ainakin monet radikaalin
avantgarden uskonnonvastaisuutta manifestoivat eleet ovat kyenneet saa-
maan aikaan aitoa hammennysta. Symbolisena klassikkona voinee mainita
Johannes Baargeldin (joka kutsui itseddn Oberdadaksi) »post-dadatempa-
uksen» 1930-luvulla Saksassa, missd Hitlerin valtaannousun aikoihin oli
lukuisia itsensd Jeesukseksi julistaneita ihmisid. Ndméd Jeesukset opetus-
lapsineen pitivdt kongressin Thiiringenin lahist6lld olevalla pellolla. Tuol-
loin lehtimiehend toiminut Baargeld oli tehnyt sopimuksen Lufthansan
kanssa, ja kesken kokouksen hin laskeutui taivaasta keskelle &llistyneité
Jeesuksia, jotka jdivéat ihmettelemédén, kun Baargeld héipyi saman tien pai-
kalta. Painoarvoltaan merkittivimpi tapaus oli yhdekséds huhtikuuta 1950,
kun neljd nuorta miestd, yksi pukeutuneena dominikaanimunkiksi, meni
Notre-Damessa jérjestettyyn katoliseen pdédsidismessuun, johon osallistui
kymmenisen tuhatta ihmistd eri puolilta maailmaa. Dominikaaniksi pu-
keutunut 22-vuotias Michel Mourre astui alttarille ja ryhtyi lukemaan
julistusta, jonka pdésisdltd oli se, ettd katolinen kirkko suuntaa ihmisten
elimédnvoimat tyhjdn taivaan ajattelemiseen; »Jumala on kuollut, ja me
oksennamme rukoilijoiden péille; julistamme Kristus-jumalan kuolemaa
niin ettd Ihminen voisi viimeinkin eldd». Mourre raastettiin alttarilta kes-
ken julistuksen, Sveitsildiskaartin vartijat vetivét esiin miekkansa ja yrit-
tivat tappaa jumalanpilkkaajan. Poliisi piddtti Mourren, joka kuitenkin
vapautettiin parin viikon pééstd. Sittemmin Mourresta tuli harras usko-
vainen, ja hén loi kirjallisen uran kirkollisena ensyklopedistina. (My6s da-
dan perustaja Hugo Ballista tuli aikanaan uskovainen ja hén erakoitui,
mutta kenties kysymyksesséd on vain yhteensattuma.) Vuosi 1950 oli otol-
linen téillaiselle provokaatiolle, koska kirkko kampanjoi ihmisiéd piiriinsé,
ja etenkin naisia, jotka sota-aikana olivat pddsseet tySeldméddn, yritettiin
saattaa kotilieden dédreen ja kirkon oppien huomaan. Lehdet analysoivat
nuorten miesten performanssia, mikd olikin ndiden suoran toiminnan
harjoittajien tavoite.

Kahdeskymmenes vuosisata on tdynnéd edelld kuvatun kaltaisia
tempauksia, joille on itse asiassa yhteistd pyrkimys ihmisen henkisen ka-
pasiteetin vapauttamiseen, tai niin kuin dadaistit julistivat: pyrkimys luo-
vuuden lédhteille. Spektaakkelia vastustavina eleind téllaiset toimet ovat
vastarintateatteria, mille on edellytyksend jonkinasteinen keskiluokkaisten
asenteiden ulkopuolelle asettuminen. Mutta se ei suinkaan ole tarkoittanut
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asettautumista tyovdenluokkaan, vaan monissa radikaaleissa avantgarde-
ryhmissd ja underground-liikkeissé seké esimerkiksi situationisteissa vasem-
mistolaisesti ajatteleva joukko eli boheemieldméa. Tydvdenluokan ajateltiin
olevan vain osa spektaakkelia, joka ylldpitdd keinotekoista protestanttista
tyon ja vapaa-ajan vélistd eroa. Niinpd monet alakulttuuriset ryhmét méérit-
telivdt suhteensa tyoldisiin toteamalla dadaistien tavoin, ettd vasta tyotto-
myys luo olosuhteet, jossa ihminen voi olla luova. Lettristit kirjoittivat 1953
pariisilaisseindédn rue de Seinelld graffitin »ne travaillez jamais», dla tee
koskaan tyotd, lause »Abolition du travail aliéné», vieraantunut tyd on
poistettava, toistui graffitina toukokuun 1968 tapahtumien yhteydessa
Pariisissa, ja 1977 Sex Pistolsien kappaleessa Seventeen laulettiin »We
don’t work». Kun erédéssd haastattelussa todettiin, ettd Pistolsit eivét pida
arvossa niitd bandejd, jotka laulavat siitd kuinka kamalaa on olla ty6tto-
myysavustusjonossa, Johnny Rotten (John Lydon) vastasi: »Se on tdytta
paskaa. Holynpélya. Ty6ttomyysavustus ei ole kamalaa... on hiton haus-
ka saada rahaa siitd ettei tee mitdén»’ Jim Haynes on kirjoittanut 1978
pamfletin Travailleurs du monde, unissez vous et arrétez de travailler! (Maail-
man tyoldiset, yhdistykda ja lopettakaa tyonteko!), missd hédn erotti tyon
eldmédd dominoivana raatamisena ja sellaisen toiminnan, josta ihminen voi
nauttia, oli se vaikkapa ojankaivuuta.

Nautittava toiminta ei ole pakollista, ja sellaista toimintaa Haynes
kutsui »fullerismiksi». 1980-luvun lopulla erdit brittiaktivistit nostivat
tyottdomyyskorvausta voidakseen olla taidelakossa, ja Neoistit méadritteli-
vdt surrealistien tavoin liikkeeseensd kuulumisen edellytykseksi kieltdy-
tymisen tyonteosta. Kysymys ei ole niinkddn jonkin originellin ajatuksen
tietoisesta uusintamisesta jatkuvana perinteend, vaan se kuvastaa tiettya
ajatusvirtausta tdlld vuosisadalla, ajatuksia, jotka silloin télléin putkahtivat
esiin enemmaén tai vdhemmén manifestoituina ja organisoituina (avant-
garde)liikkeind, joille on yhteistd porvarillisuuden (esimerkiksi porva-
rillisen protestanttisen tydmoraalin) tai keskiluokkaisuuden kritiikki ja vaih-
toehtoisten eldméantapojen luominen. Naissa liikkeissd, dadassa, surrealis-
missa, lettrismisséd, situationistien joukossa, punkissa ja neoismissa seké
monissa muissa, tyottdomyyttd ei kisitetty puutteena, olemisena vailla
jotakin, vaan tavoitteena oli viime kddessd tyon poistaminen siind muo-
dossa kuin se kapitalistisessa jarjestelméssa esiintyy.

Taiteellisen ja poliittisen avantgarden yhdistdneiden liikkeiden
pyrkimyksend on ollut myds taiteen poistaminen sellaisena kuin se ka-
pitalistisessa jérjestelmédsséd esiintyy; radikaalit avantgardistit ovat aina
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ndhneet taiteen institutionalistisena ilmiénd — paljon ennen kuin George
Dickie teki siitd teorian. Tyon ja taiteen ldheinen suhde kiteytyy Work of
Art -problematiikassa: (anti)taidesuuntien ja alakulttuurien harrastama
tyon vastustaminen liittyy itse asiassa késitteen 'work' poistamiseen il-
maisusta 'work of art', mikd merkitsee viime kiddessé tekijan kuolemaa, tai
ainakin neromyytin inflaatiota. Késitetaiteilijat askartelivat erityisesti tai-
teen kaupallisuuden mahdollistavan teos-problematiikan kanssa, he pala-
sivat Marcel Duchampin vuosisadan alkupuolella esittiméddn kysymyk-
seen: mikd on sanan teos (work) merkitys sanassa taideteos (work of art),
ja mikd on taiteilijan tyén osuus teoksen tekemisessd. Naihin kysymyk-
siin etsitddn vastausta edelleen — Jeff Koons ja Mark Kostabi ovat tehneet
lujasti ty6td sen puolesta, ettei heiddn tarvitsisi tyoskennelld teostensa
parissa. Mutta poliittisen avantgarden perinne on kadonnut postmodernin
kulttuurin my®6td. Siindkin mielessd situationisteja voi kutsua maailman
viimeiseksi taiteellisen ja poliittisen avantgarden yhdistdneeksi radikaa-
liksi avantgardeliikkeeksi.

Situationisteilla oli hengenheimolaisia jo aikalaisissa, esimerkiksi
hollantilaiset Provot liitetdédn ldheisesti situationisteihin. Amsterdamin
Provo-ryhmai (jolla oli Constantin kautta yhteyksid mm. COBRAan) aloitti
1950-luvulla ulkoparlamentaarisena anarkistisena toimintaryhména. Paa-
mddrdt ja toimintatavat muistuttivat paljon etenkin Drakabyggetin Co-
Ritus-situationisteja. Provot julistivat ohjelmassaan olevansa »kapitalis-
mia, kommunismia, fasismia, byrokratiaa, militarismia, professionalismia,
dogmatismia ja auktoriteettivaltaa» vastaan. Toisin kuin situationistit
Provot my0s toteuttivat sabotaasitekoja sekd loivat tietoisesti poliittisen
organisaation, ja péaésivdt edustamaan monien hollantilaisten kaupunkien
valtuustoihin. Heiddn tarkeimpiin aloitteisiinsa kuului »valkoinen ohjelma»,
jossa vaadittiin mm. kuntaa jdrjestimddn kunnallisia valkoiseksi maalat-
tuja polkupyorid, jotta yksityisautoilu kaupunkialueilla loppuisi. Ohjel-
massa vaadittiin my6s vapaata aborttia ja ettd savupiiput varustettaisiin
paremmilla suodattimilla. Poliisit pitdisi aseistaa karamelleilla pamppujen
sijaan, ja heidadt pitdisi my6s uudelleenkouluttaa autoritddrisistd lainval-
vojista helldsydamisiksi sosiaalityontekijoiksi.
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Emme ole etujoukko

Missa kaksi tai kolme vallankumouksellista kayttaa
jarjestaytynytta vakivaltaa hyokatakseen
luokkajérjestelmaa vastaan ...

sielld on Angry Brigade

Situationistien ideat nayttivat toteutuvan Pariisin mellakoissa 1968, mutta
tosiasiassa ryhmd jdi varsin marginaaliseen asemaan mellakkakevaana.
Situationistit olivat kuitenkin luoneet »taiteellisia» ilmaisutapoja, joita kdy-
tettiin hyviksi sellaisissa propagandajulisteissa kuin ELAKOON KOM-
MUNIKAATIO! ALAS TELEKOMMUNIKAATIO! KULTTUURI ON ELA-
MA VAARISTYNEENA. HE OSTAVAT ONNESI, VARASTA SE. Mellakat
ja lakot Pariisin kevddnd olivat spontaani kansannousu. Ja juuri spontaa-
nisuutensa takia liikehdintd myds véasdhti nopeasti. Sen jdlkeen, kun kym-
menen miljoonaa ihmistd oli lakossa, useimmat tehtaat miehitettyjd ja
Ranskan liikennejérjestelma tyystin pysdhtynyt, kukaan ei oikeastaan tien-
nyt mitd tehdd seuraavaksi” Armeijan hajotettua Ranskan kansalaisakti-
viteetin, ja muutamien muiden maiden jdljittely-yritysten jilkeen alettiin
kuitenkin peldtd, ettd underground-kulttuuri kykenee horjuttamaan yh-
teiskuntaa. Esimerkiksi aiemmin kukoistanut pienlehtien julkaisutoiminta
joutui syyniin Englannissa, missd asian tiimoilta kdytiin 1970 ns. OZ-
oikeudenkdynti® Situationistien toiminta hiipui vahitellen, kun liikkeests
uhkasi tulla tunnettu, ja kaikki halusivat olla situationisteja, SI vetédytyi
kuoreensa, ja lopulta miltei kaikki sen jdsenet erosivat tai erotettiin; liike
kitui vield vuoteen 1972.

Situationistien liike ei lopulta ollutkaan niin uudistumiskykyinen
kuin se halusi olla. Kun Pariisin tapahtumien jilkeen syntyi useita situ-
ationistien ajatuksille myonteisid ryhmid, Debordin vetdma situationisti-
liikke sanoutui niistd irti. Parikymmentd vuotta myéhemmin Debord yrittaa
selitelld tilannetta kirjassaan Commentaires sur la société du spectacle. Han
problematisoi disinformaation kisitettd ottamalla itselleen ldheisen esi-
merkin: hdnen mielestddn poliittisessa toiminnassa vuoden 1968 jidlkeen
pro-situina tunnetuista kyvyttomistd rekuperaattoreista tuli ensimmadisia
disinformantteja. Debord kirjoitti, ettd he tekivdt parhaansa salatakseen
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kaikki kdytannolliset julkilausumat, eli sitd kritiikkid vahvistivat julki-
lausumat, jonka pro-situt vaittivat omaksuneensa. Vailla pienintdkéaan epa-
rointid kritiikkinsd ilmaisuvoiman heikentymisestd he eivét koskaan viitan-
neet mihinkdan tai kehenkddn, jotta luultaisiin, ettd he ovat itse keksineet
jotakin.” Parikymmenti vuotta vuoden 1968 euforian jilkeen Guy Debord
on edelleen katkera; ensimmadisen kerran pro-situt pistettiin matalaksi
jo vuonna 1972 julkaistussa liikkeen hajoamista kasittelevassd tekstissa.
Silloinkin Debordin katkeruuden taustalla tuntui olevan tyydyttyméton
kunnianhimo.

Pro-situista olivat sangen varhain erottautuneet omiksi under-
ground-ryhmikseen brittildiset King Mob ja terroristijarjestd Angry Brigade,
joiden tempauksien ja iskujen kohteet oli valittu usein enemmén tai vé-
hemmain kaukaa haetuin »situationistisin» periaattein.

King Mob -ryhmé otti nimensd 1700-luvun lopun Gordon Gin
-kapinoitsijoilta ja julisti harrastavansa aktiivista nihilismid, vaikka ei kayt-
tanytkaan véakivaltaa. Jouluna 1968 he menivit joulupukeiksi pukeutuneina
Selfridgesin tavarataloon Lontoossa ja ryhtyivat jakamaan lapsille lahjoja
suoraan hyllystd. Silminnékijakertomukset kuvailevat, millaisia olivat las-
ten ilmeet, kun poliisi tuli paikalle, pidatti kaikki joulupukit ja riisti lasten
saamat lahjat heiddn kasistddn. King Mob -ele oli lettristien hahmottele-
man potlatch-idean kédytdnnon toteuttamista. King Mobin on sanottu myos
olleen vastuussa kaikkein mielikuvituksellisimmista Lantisen Lontoon
seindkirjoituksista. Ryhmédn maine meni, kun he proystéilivat nimissaan
olevalla kaupunkisissiarmeijalla, jota itse Guy Debord muka oli kdynyt
katsomassa. Mainetta ei parantanut sekdén, ettd Christopher Gray julkaisi
myShemmin punk-graafikkona tunnetun Jamie Reidin visualisoiman kirjan
Leaving the 20th Century (The Incomplete Work of the Situationist International)
(1974), jossa olevia kddnnoksia Internationale Situationnistesta on pidetty
sekopdisind. Kddnnokset olivat ehkéd huolimattomia, mutta kirja oli pitkdan
ainoa englanninkielinen selvitys situationistien ajatuksista ja toiminnasta.
Gray oli kuulunut SI:n Englannin jaostoon yhdessd Charles Radcliffen,
Timothy Clarken ja Donald Nicholson-Smithin kanssa. Jaosto potkittiin
emoryhmastd, kun se puolusti newyorkilaista Black Mask -ryhmaé vastoin
Pariisin situationistien kantaa. Black Maskista tuli my6hemmin the Mother-
fuckers, jota (samoin kuin The Yippies, SLA ja The Weathermen -ryhmia) pidettiin
USA:n situationistijaoston ytimena."’

Christopher Graylla on vilittdva rooli situationisteista punkkiin
~ ei viahiten siksi, ettd jo varhain 70-luvulla hdn suunnitteli »tédydellisen
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epamiellyttavan antimusiikkiyhtyeen» perustamista. Idea jdi kuitenkin
Lontoon Victorian rautatieaseman seinélld olevan CHRIS GRAY BAND
-graffitin asteelle. Grayn Sl-kirjan neljan tuhannen kappaleen painos myi
aluksi hitaasti, mutta se myytiin loppuun pahimman Sex Pistols -kuumeen
aikana. Jamie Reid mainitsee kirjassaan Up They Rise (1987), ettd Grayn
kirjassa julkaistu kuva lahidperheestéd oli ensimmaiinen julkinen kytkentd,
joka esiintoi linkin SI:n ja Sex Pistolsin vililld. Sama kuva oli esiintynyt
70-luvun alussa situationistivaikutteisen Suburban Pressin tuotteissa ja se
paatyi Sex Pistolsien Holidays in the Sun -singlen takakanteen 1977. Suburban
Press julkaisi erilaista yhteiskuntakriittistd materiaalia ja mm. Suburban
Press -nimisté lehted. Vilttadkseen tuotteidensa estetisoitumista Suburban
Press pyrki luomaan painotuotteita erityisia tilanteita varten. Vuosina 1972
ja -73 kustantamo painoi tarrasarjan, joka kisitti iskulauseita erilaisiin
tilanteisiin. Tarroissa luki mm. Save Petrol, Burn Cars; Keep Warm This
Winter, Make Trouble. Ryhma liimasi Lontoon Oxford Streetin kauppojen
ikkunoihin tarroja, joissa luki Special Offer. This Week Only. This Store Wel-
comes Shoplifters (Erikoistarjous. Vain tdlla viikolla. Tdmd myymala toi-
vottaa myymaéldvarkaat tervetulleeksi). Reid kertoo kuinka monet hidnen
ystdvistadn varastivat ndistd kaupoista varsin avoimesti, ja kiinni jaaty-
aan osoittivat ikkunassa olevaa tarraa. Tarra, jossa luki Lies, valhetta, oli
tarkoitettu liimattavaksi esimerkiksi julisteisiin. Idea kantoi 80-luvulle
saakka: 1986 Sunday Timesin julisteissa luki »Britain’s Brightest Newspaper»
-tekstin sijaan »Britain’s Brightest Lies».

Angry Brigade oli erddnlainen brittildinen vastine Baader/Mein-
hofille ja »urbaaneille gerilloille» kaikkialla maailmassa. Sen jilkeen, kun
oli vuonna 1971 pommittanut Biban Boutiquen High St. Kensingtonilla
Lontoossa, Angry Brigade totesi pamfletissaan, ettd muodissa kuten muissakin
asioissa Kapitalismi voi vain taantua — heilli ei ole etenemistieti — he ovat kuolleita.
Elimd on niin tylsdd, ettei voi tehdid muuta kuin tuhlata palkkansa viimeisimmin
muodin mukaiseen hameeseen tai paitaan. Tulevaisuus on meidin."' Vuonna 1971
ryhmé iski pommisarjalla, joka oli kohdistettu tuhoamaan omaisuutta, ei
ihmisid. Kymmenisen henkil6d pidatettiin 1972, mutta ryhméan vastuuta
ei voitu tdsmallisesti maéritelld, silla Angry Brigade oli jokseenkin ano-
nyymi ryhmé, sen jasenid ei ollut listattu, eikd ryhmaélla ollut minkéan-
laista hierarkiaa. Vain viisi todettiin syyllisiksi.

Angry Brigade -ryhmén perustivat opiskelijat John Barker ja Jim
Greenfield, jotka tapasivat Cambridgessa, missé he esittivit katuteatteria ja
jakelivat agitoivaa kirjallisuutta ja lenndkkeja Kim Philby Dining Clubin
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nimissd. Kim Philby Dining Club oli tiettdvésti Englannin ensimmaéinen
pro-situ-ryhma. Barker kédviéisi Pariisissa vuonna 1968; hén oli yksi ulko-
maalaisista opiskelijoista, jotka poistettiin maasta. Pariisin opiskelija-
mekkalasta innostuneena klubi jérjesti lokakuussa 1968 mielenosoituksen
Grosvenor Squarella, mutta tapahtumasta muodostui lattea yritys saada
aikaan jotakin Pariisin kevddn tapaista. Pettyneind flegmaattisiin tapahtu-
miin Englannissa Barker ja Greenlief jéttivdt yliopiston seuraavana vuon-
na. He muuttivat Lontooseen, pitivdt kirjamyymaéldd ja menivdt mukaan
maanalaisiin radikaalipoliittisiin liikkeisiin. Greenfield tapasi Anna Men-
delsonin ja Hilary Creekin, jotka olivat opiskelleet Essexin yliopistossa.
Alkuvuodesta 1970 he kohtasivat Stuart Christien, brittildisen anarkistin,
joka oli istunut vankilassa Espanjassa rdjdhteiden salakuljettamisesta.
Espanjalaisilla anarkisteilla oli pitkd kokemus kaupunkisissisodasta, ja he
olivat toteuttaneet joukon pommi-iskuja espanjalaisiin kohteisiin Lontoossa.

Néiden kahden ryhmén vilille muodostui jonkinlainen liitto, ja
1970 espanjalaiskohteiden lisdksi pommitettiin pddkaupungin poliisin
paaéllikon ja oikeuskanslerin koteja sekd uutta poliisiasemaa. Pieni pommi
oli rdjaytetty Miss Maailma -kisoja seuranneen ulkoldhetysauton alla
marraskuussa, joskin suuremman skandaalin samassa tilaisuudessa aihe-
utti joukko naisia, jotka olivat aseistautuneet jauhopusseilla. Loyhéat
situationistiset vaikutteet voi lukea julkilausumista, joista ensimmaéinen
julkaistiin sen jdlkeen kun Lontoon Espanjan ldhetystdd oli tulitettu.
Hyokkays oli sikdli epdonnistunut, ettd luodeista vain yksi osui ldhe-
tystoon, ja sekin 16ydetiin ikkunaverhon takaa vasta paria pédivda myo-
hemmin. Angry Brigade ilmoitti olemassaolostaan iskun jdlkeen joulu-
kuun viidentend 1970 »communiquéssa», joka lahetettiin International
Times -lehteen.

Samoihin aikoihin Barker ja Creek muuttivat Manchesteriin, missa
he tapasivat Ian Purdien ja Jake Prescottin. Purdie oli entinen opiskelija,
joka oli piddtetty bensiinipommin heittdmisestd erddn mielenosoituksen
aikana 1969. Vankilassa Purdie oli tavannut Prescottin, huumejuttuihin
sekaantuneen pikkurikollisen. Tammikuussa 1971 réjdhti sisdasiainmi-
nisteri Robert Carrin kodin luona pommi, mistd Angry Brigade vditti
olevansa vastuussa. MyShemmin samassa kuussa Prescott pidétettiin
huumesyytteiden takia, ja tutkintovankeudessa hén kertoi tekemisistddn
vankitovereilleen. Poliisi ratsasi erditdi kommuuneja ja paljasti laajan
shekkivdarennodsjutun, jonka avulla Angry Brigaden toimia oli rahoitettu.
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Maaliskuussa Prescott ja Purdie pidatettiin syytettynd pommiattentaa-
teista, muut painuivat maan alle. Pommi-iskut jatkuivat. Jotkut yrittivét
underground- lehdistén avulla tehdd Purdiesta ja Prescottista sankareita.
Ennen heiddn oikeudenkédyntiddn poliisi ratsasi asunnon, josta 16ytyi
aseita, rdjahteitd ja Angry Brigade -materiaalia, kahdeksan henkil6ad pi-
déitettiin. Purdie vapautettiin syytteistd, Prescott sai viisitoista vuotta,
Barker, Greenfield, Mendelson ja Creek kymmenen. Tuomari kommentoi:
»Epédilemittd kieroutunut tapa ymmartdd sosiologiaa on saattanut teidét
tahdn tilanteeseen». Yleisesti oltiin sitd mieltd, ettd oikeudessa oli — niin
kuin underground-lehtid vastaan kohdistuneessa OZ-jutussa vuotta ai-
kaisemmin - syytettynd eliméntapa, eivat niinkdan yksittdiset rikokset tai
rikolliset.

Angry Brigade tdytti monessa suhteessa vasemmistolaisen ter-
roristiryhmédn tunnusmerkit. He selittivdt vakivallan syntyvén siitd, ettd
ihmisilld on paha olla. Ihmisilld on paha olla, koska yhteiskunnan har-
rastama vakivalta hyokkdd heiddn kimppuunsa television, elokuvien ja
aikakauslehtien kautta. Ne tuottavat my0s vieraantumista, ja timid sama
vieraantuminen ilmentyy myo6s urbaanin elamén steriiliydessa.

Poliitikot, johtajat, rikkaat, isot pomot maardaviat. HE kont-
rolloivat. ME, IHMISET, KARSIMME. HE ovat yrittdneet
tehdd meistd vain tuotantoprosessin toimijoita. HE ovat
saastuttaneet maailman tehtaittensa kemiallisilla jétteilld. HE
tunkivat medioistaan roskaa alas kurkuistamme. HE tekivit
meistd absurdeja seksuaalisia karikatyyrejd, kaikista,
miehistd ja naisista. HE tappoivat, heittivdat napalmia, polttivat
meistd saippuaa, silpoivat meitd, raiskasivat meiddt. Se on
jatkunut vuosisatoja.12

Situationistivaikutteet nakyvét siindkin, ettd Angry Brigade hylkési puo-
lestapuhujat:

On olemassa tietynlaisia ammattilaisia, jotka sanovat
edustavansa meitd; MP:t, Kommunistinen Puolue, ammatti-
yhdistysjohtajat, sosiaalityontekijdt, vanha vasemmisto.
Kaikilla n&illa ihmisilld on jotakin yhteistd. HE myyvit
meidédt aina. HE kaikki pelkdavdt meitd. HE rukoilevat
rauhan sdilyttdmisen puolesta ja me olemme kylldstyneitd,
koyhid ja erittdin vdsyneitd rauhan siiilyttiimiseen.13
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Angry Brigade julisti myds ettei se usko pommien ratkaisevan mitédén
tai vaikuttavan mihinki4n, mutta niiden tarkoitus on tehdd HEIDAN el4-
maéansd hieman monimutkaisemmaksi. Angry Brigade on vieressdsi istuva mies
tai nainen. Heilld on aseet taskuissaan ja viha mielessddn. Olemme piisemdissi
lihemmds. Pois jiirjestelmiistii ja sen omaisuudesta — VALTA IHMISILLE.*

Angry Brigade ei todellakaan kuollut vuoden 1972 tuomioihin,
vaan pohti kymmenisen vuotta situationistien ajatuksia, ja palasi tietoisuu-
teen thatcherismin vuonna 1981. Liikkeen sdvy oli hiukan muuttunut. Talla
kertaa he julistivat

EMME OLE ETUJOUKKO, emmekd halua olla johtajia tai
edustaa ketddn muuta kuin itseimme vastarinnassamime,
joka kohdistuu nykyisen hallituksen pdyhkeyttéd ja sen itsek-
kddn ja epdinhimillisen politiikan aikaansaamaa kurjuutta,
turhautuneisuutta ja epétoivoa vastaan. Se tarkoittaa yksin-
kertaisesti sitd, ettd olemme yksiléind ldhestymaissd sie-
tokykymme rajoja. Ndemme itsemme tdmédn nopeasti
polarisoituvan yhteiskunnan uhkaavan epdonnistumisen
luoman vihan, vastarinnan ja toivon ilmaisuna.

[...] Meilld ei ole mitdan yhteistd Punaisen Armeijakun-
nan, Punaisen Prikaatin, PLO:n tai minkdan muun sellaisen
autoritaarisen ryhmén taktiikkojen tai politiikan kanssa, jotka
omistautuvat taisteluun Valtion voimasta tai vallasta kadun-
miesten tai naisten kustannuksella*®

Angry Brigade II oli siis edeltdjadnsd postmodernimpi ilmio: se
korosti yksil6d ja halusi irrottautua 60-lukulaisesta johtoryhmaisesta kol-
lektiivimentaliteetista — niin kuin situationistitkin olivat halunneet. Jopa
kielenkdytostd jdi pois vield 70-luvun alussa yleisesti kdytetty »he»,
joka kuvasi enemman tai vihemman kasvottomia vallanpitéjid ja vihollisia
vastakohtana kollektiiville »me». Mutta jotakin 60-lukulaisesta kayttokel-
poisimmasta idealismista oli jdljelld, silld toinen Angry Brigade totesi yh-
teiskunnallisen vallankumouksen olevan ainoastaan sellaisten ihmisten
rakennettavissa, jotka kontrolloivat omaa eldiméénsd, vaativat riippumat-
tomuuttaan, hylkddvat Valtion, voimapolitiikan, autoritatiiviset eldmén-
tyylit ja meihin syntyméstd kuolemaan pakotetut kulutusyhteiskunnan
kilpailuarvot.'® Ryhmén nimissd julkaistiin julistuksia vield vuosina 1983
ja 1984, mutta toiminta oli vahdisenlaista — enimmaékseen »vihaisia sanoja»,
kuten vuonna 1984 julkaistun julkilausuman otsikko kuului.
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Milwaukeen stadionilla on kahden baseball-joukkueen 18 jdsentd. Katsomossa on 43 000
ihmistd, joiden tyhjét autot valtaavat ympariston. IS numero 3, 1959.

Jamie Reidin kuvitusta Christopher Grayn kirjaan Leaving the 20th Century, 1974.
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Ali koskaan luota hippiin

Baudelairen ennui, joka Ivan Chtcheglovin 1953 kirjoittamana sai muodon:
»Olemme kyllastyneitd kaupungissa, ené ei ole Temppeleitd Auringossa»”
ja jonka Raoul Vaneigem puki kysymykseksi: »Kuka haluaa maailman, jossa
takuu siitd ettemme kuole nilkddn saa aikaan riskin kuolla ikdvystymiseen»
— toisin sanoen eldmén tylsyyden ja ikdvystyttdvyyden teema — toistui myos
punkissa 1970-luvun puolivilissa. »Pistolsit olivat nelja lontoolaista kidié,
jotka perustivat bandin 'tdydellisen ja absoluuttisen kylldstyneisyyden' ta-
kia.»'® Manageri Malcolm McLaren pisti Sex Pistolsin esittimaan kysymyk-
sen Miti on tylsistymisen politiikka. Punk-vaatekauppansa seindt McLaren
ja Vivienne Westwood koristivat vuoden 1968 iskulauseilla, joista he pai-
nattivat myos T-paitoja. Samaa olivat tehneet aikanaan lettristit, jotka kir-
joittivat iskulauseita suoraan housuihinsa, solmioihinsa ja kenkiinsd ja
menivét norkoilemaan kadunkulmiin, jotta ihmiset voisivat lueskella hei-
dén vaatteitaan. Vuoden 1968 iskulauseet Ole jirkevi — vaadi mahdottomia,
Kieltaminen on kiellettyd, Mitid enemmin kulutat sitid vihemmin elit, Taide on
kuollut: dld kuluta sen raatoa ja Katukivien alla on ranta toistuivat vield
1970- luvun puolivélin jédlkeen. Punk-graafikko, tyylin luojana toiminut
Jamie Reid toisteli situationistien luomia visuaalisia ilmaisukeinoja.

Radikaalien avantgardeliikkeiden vallankumoukselliset menetel-
mat toistuivat punkissa: epdtavanomainen muoti, ndenndisesti tdysin eril-
listen asioiden ja kédyttdytymismuotojen yhteentdrmayttdminen, taiteen ja
jokapdivéisen eldamén vilisten rajojen hdmértdminen, yleison tarkoituk-
sellinen provosoiminen, shokeeraaminen ja teknisten taiteellisten kykyjen
toissijaistaminen. Jotkut ovat vdittdneet punkin »taiteellisen avantgarden»
lahtokohdaksi tyytymattomyyden rock’n’rollin tilaan 1970-luvulla, ja niin
voi toki sanoa, jos ajatellaan punkin nousseen professionalismia vastaan
ja kaikille ihmisille mahdollisen vapaan luovuuden puolesta, mitkd oli-
vat situationistienkin hartaasti propagoimia ideoita. »Punk-taide» oli
halpaa ja helposti saatavissa: kdsinkirjoitettuja, monistettuja mustavalkoi-
sia fanzineita, joissa kdytettiin situationisteilta omaksuttua detournement-
tekniikkaa eli ldhes yksinomaan olemassa olevia elementtejé, jotka tor-
maytettiin yhteen niin, etteivdt ne sopineet yhteen, mutta eivdat myos-
kdan olleet yhteensopimattomia, kuten avantgardetutkija Michael Kirby
on todennut.” Tuttuja asioita liitettiin epdtavanomaisiin yhteyksiin, jol-
loin asioiden merkityksid saatettiin kontekstia vaihtelemalla muutella.
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Atelier Populaire -juliste, toukokuu 1968. Julisteen teksti kuuluu: »Nuori jota tulevaisuus
huolestuttaa liian usein.»
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Punk-ilmién liittdiminen radikaaleihin avantgardeliikkeisiin, kuten
dadaan ja situationisteihin, ei ole mitenkdan tavatonta: jo punkin kukois-
tuskautena ilmiota kutsuttiin toisinaan neo-dadaksi, mitd se olikin ai-
dommassa mielessd kuin pop-taide oli ollut kymmenen, viisitoista vuotta
aiemmin.”’ Punkia ldhemmin tarkastellut Dick Hebdige pitd4 erdanlaisina
manifesteina sentyyppisid juttuja kuin laajalle levinneessdé Mark Perryn
toimittamassa Sniffin Glue -fanzinessa oleva tee-se-itse -ohje: kuva, jossa
on kolme eri sormen asentoa kitaran kaulalla, ja alla teksti: »Tédssd on
yksi sointu, tdss4 pari lisd4, nyt voit muodostaa oman bandin» !

On viitetty, ettd punkin kautta situationistien ideat levisivét kaik-
kein laajimmalle. Punk yritti karrikoida ja kdéntda péailaelleen rock-mu-
siikin ja nuorisokulttuurin stereotypioita ja rooleja. Joko punk-esiintyjat
olivat itsetuhoisia antiesikuvia tai heijastivat apaattisen spektaakkeliyh-
teiskunnan kuolleita, tylsistyneitd ja ohjelmoituja jdsenid robottimaisella
depersonoidulla esiintymisellddn, minkd voi tulkita antitaiteeksi siind
mielessd kuin anti-ilmiditd on maaritelty tietoiseksi antihumanismiksi
yleis6d kohtaan. Punkin kaltainen pop-situationismi kiinnittdd huomion
omaan luomiseensa ainoana tapana olla vastustava voima hyddykeyhteis-
kunnassa.?? Punk ei itse asiassa tuottanut kovinkaan kulutuskelpoisia
hyodykkeitd (Sen tekivét vasta punk-ilmittd hyvéksi kidyttaneet liikemie-
het. Monet punkin jidlkeisen uuden aallon bédndit kuten Talking Heads
kayttivat punkkia samanlaisena raakamateriaalina kuin futuristit aikanaan
sirkusta ja verieteeta, kirjoittaa Tricia Henry punkkia késittelevassa artikke-
lissa.??), ja siindkin suhteessa se muistuttaa vuosisadan alun radikaaleja
avantgardeliikkeita.

Alastair Bonnett on kirjoittanut artikkelissaan Situationism, geo-
graphy, and poststructuralism™, ettd punk-liikkeen elementit jatkoivat anar-
kistikommunististen perspektiivien kehittdmistd siind mielessd, ettd laa-
jalle levinneestd suosiostaan huolimatta punk oli viime kddessd vérikas
asiaankuulumattomuus vapaamielisessi muutosprosessissa. Niinpa punk
jatkoi nimenomaan niiden ndkokulmien kehittdmistd, jotka painiskelivat
omaehtoisuuden kdytdnnon rationaliteettien kanssa. Itse asiassa sellainen
kehitys oli Bonnettin mielestd vastakkainen punkin situationistiselle etok-
selle, joka piti ainoana arvokkaana vieraantumisen kyseenalaistamistapana
parodiaa ja spontanismia (Bonnett toteaa, ettd punkissa spontanismi oli
alisteinen parodioimiselle), ei omaehtoisten ilmaisumuotojen tietoista kehit-
tamistd. Lukuunottamatta kaikkia merkitysten kddntdmisid ja hajotettuja
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kuvia metanarratiivisen rationaliteetin puute ndissa kulttuurisen protestoi-
misen muodoissa salli detournemetin tulla enimmaéikseen vain yhteis-
kunnallisuutta siséltdvdksi luovaksi parkaisuksi, joka on tyhjentynyt to-
dellisista poliittisista merkityksistd. Bonnett ottaa esimerkiksi sellaiset
1980-luvun alussa muodostetut bandit kuin ABC ja The Human League,
jotka olivat ddrimmadisen itsetietoisia kulutusyhteiskuntasuuntautuneita
pop-tuotteita, yksi yhteen kulutusyhteiskunnan pahimpien kliseiden kans-
sa. Bonnett toteaa, ettd detournement laajentui siten varsin loogisesti sel-
laiseksi vastavallankumouksen muodoksi, jota Baudrillard kutsuu systee-
min tiettyjen mekanismien hyperkonformistiseksi simulaatioksi, toisin
sanoen mainitut bandit harrastivat kulttuuriteollisuuden detournaamista.
Kielto on eleissd, jotka jiljittelevat kapitalismin suosimia muotoja niin
taydellisesti, ettd niitd erehtyy luulemaan osaksi kapitalistisia muotoja.
Bonnett kirjoittaa, ettd 'erehdys' ei tietenkédén ole erehdys, vaikka parodia
on todellinen. Toisin sanoen jdljelle jdd yksinomaan vallankumouksellinen
tietoisuus.

Jamie Reid vaiittdd, ettd McLaren halusi vain kaarid rahaa, eika ol-
lut lainkaan tyytyvédinen Sex Pistolsin poliittisempaan rooliin. Miké sitten
tasmallisesti ottaen oli Sex Pistolsien poliittinen rooli? Yhteiskunnan sula-
tuskykyéd he kykenivét vastustamaan jonkin aikaa: parhaimmillaan heité
kutsuttiin samanaikaisesti sekd anarkisteiksi ettd fasisteiksi. Mikko Mon-
tonen siteeraa kuitenkin Soundi-lehden artikkelissa Steve Jonesia: »Me
emme valitd politiikasta, emmeké ole koskaan vilittdneet. Meitd on vai-
tetty poliittiseksi ja sosialistiseksi bandiksi, mutta siti emme ole — me
vain olemme oma itsemme ja haluamme soittaa rock'n’rollia. Sitdpaitsi
mind todella kutsun kuningatarta sellaisilla nimilld kuin »God Save the
Queenilla» tehddan. Samanlaisia kusipaitd ne ovat kaikki»? Punk tuotti
toki poliittisesti tietoisempiakin bandejd kuin Sex Pistols; esimerkiksi The
Clash. Joka tapauksessa punk oli loistava esimerkki julkisuuden hyotykay-
tostd. Se osoitti kapitalismin irvokkaan puolen ndyttdmalld miten situatio-
nistien paljon toistelema rekuperaatio (omiminen, vesittiminen) pelkis-
tetyimmilldan toimi: mitd enemmaén yhteiskunta paheksui ja yritti rajoittaa
esimerkiksi Sex Pistolsien kappaleiden soittamista radiossa, sitdi parem-
min punk menestyi. Suhde mediaan ja monet SI-vaikutteiset ideat nakyvit
tekstissd, jonka Malcolm McLaren ja Jamie Reid hahmottelivat 1979 julkais-
tun Sex Pistols -singlen kanteen:
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Sex Pistolsit ovat epdilemidttd menestys, joka perustuu punk
rokiksi kutsuttuun ideaan. Se ldhtee kuljettamaan paloa
anarkian ja raunioiden polkua kulttuurissa, joka nédkee par-
haaksi tuhota meidadt tekemalld paatokset puolestamme.
Punkkarien ajatus on luoda niin paljon hilyd, tuhoa ja kiih-
tymystd kuin mahdollista. Rikos kannattaa meille. Punkin
iskulauseet ovat — rahasta kaaoksesta — usko raunioihin -
dla koskaan luota hippiin — anarkia on avain, tee-se-itse on
melodia — toisin sanoen, ROT'N ROLL. Media oli apumme
ja rakastajamme ja se itse asiassa oli Sex Pistolsin menestys.
Silld nykydan median kontrolloiminen tarkoittaa hallituksen,
Jumalan, tai MOLEMPIEN vallan omistamista. Se on kaikki
mitd tarvitaa selittimddn suuri rock’n roll huijauksemme.

Ideoiden todellinen huijaaminen, mika antaa teille takaisin

oikeutenne pddttdd omasta puolestanne.26

Punkissa kiteytyi hankala tilanne, jossa vastaliikkeet yleensa ovat:
jos niitd ei vaieta kuoliaaksi, ne saattavat nousta yhteiskunnan niitéd vas-
taan kohdistamien vastareaktioiden kautta laajaan tietoisuuteen. Mutta
silloin ne samalla kitschiytyvét; esiin nostetaan sloganeita ja keulakuvia,
joiden avulla ndmaé liikkeet maéritellddn, tiettyjd piirteitd aletaan jdljitella
- ja kaupallisuuden kautta liikkeestd tulee »ilmi6», se muuttuu osaksi spek-
taakkelia. Niin on kdynyt lukuisille radikaaleille taiteellisen avantgarden
liikkeille. Bonnett kuitenkin véittdd, ettd punk ei tyystin sulautunut kulu-
tuskapitalismiin, vaan sen aktiivinen nihilismi ja kulttuurinen detourne-
ment toimivat tehokkaina rakennuspalikoina itseddn uusintavalle osal-
listumiselle kulutusyhteiskunnan valtavirtaan. Tdmé aspekti on ehka sitd,
mitd Waldemar Wallenius kuvaa 1978 julkaistussa punk-artikkelissa:
»Pistols sen sijaan on tuntunut kokevan, ettd koska roskakulttuuri kuiten-
kin on niin kaikenkattava ja jopa véistimatonkin, niin miksei samantien
pantaisi sitd tdysin 6veriksi (»Tdmé vaate on todella kammottava, mina
haluan sen, minéd rakastan torkyé», on Rotten joskus sanonut managerinsa
vaatekaupan edustamasta tyylistd) ja todella tuotaisi ilmi sen luonne»?
Tai kuten Reid toteaa: Punk-kuva oli yksinkertainen ja suora. Sen saat-
toi kopioida; punk demystifioi paljon visuaalisesta ja musiikillisesta?®

Punkin voi kuitenkin ndhdd sen poliittisen halvaantumisen
kdytannoén ruumiillistumana, joka oli seurausta situationistien ja post-
strukturalistien taipumuksesta totalisoida yhteiskunnallisen systeemin
yksitasoisuus. Punk, kuten situationismikaan, ei kyennyt tdyttimddn
yhteiskunnalliselle vieraantumiselle asettamaansa moraalista haastetta
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toteuttamalla mielekéstd kulttuuripolitiikkaa, koska se ei kyennyt perus-
tamaan haastettaan sosiaalisten merkitysten systemaattiselle muutta-
miselle ja varioimiselle, véittdd Bonnett. Punk-estetiikka oli varsin yhte-
ndinen ilmig, ja sellaisena se loi helposti rekuperoitavaa tyylid, ei niinkaan
poliittista vastarintaa. On kuitenkin liian suoraviivaista véittad, ettd punk
ei aikaisempien avantgardeliikkeiden tavoin piitannut esimerkiksi »tai-
teidenvilisyydestd», vaan keskittyi yksinomaan musiikkiin. Jo ennen
punkkia taiteiden viliset rajat olivat rakoilleet, ja punk miinoitti lopulli-
sesti monia muodin, grafiikan, tanssimisen ja musiikin diskursseja, mika
oli avantgardistinen taidepoliittinen ele.

Voidaan toki esittdd kysymys onko mitdan mieltd ylipaataan ryh-
tya luokittelemaan punkin tekemisia jokin avantgarde-kisite ohjenuorana,
vaikka, (toisin kuin situationistien kohdalla, jotka inhosivat késitetta si-
tuationismi ja olivat véltelleet julkisuutta ja pyrkineet hallitsemaan sitd
omilla ehdoillaan) punkista tuli tyyli, joka yhdisti aikaisempia ajatuksia ja
ilmibita joksikin »uudeksi». On sanottu, ettd punk menestyi, koska se koos-
tui enimmaékseen sitaateista, jotka oli poimittu menneistd alakulttuuri-
sista liikkeistd aina dadasta lahtien. Toisin kuin 1960-luvulla eldneet ja sitd
ennen kukoistaneet liikkeet, punk ei ryhtynyt sdhlddmaan kommunistien
kanssa eikd omaksunut dogmaattisia vasemmistopoliittisia ndkemyksia,
vaikka joidenkin yhtyeiden sanoituksissa puututtiinkin anarkistiseen si-
vyyn yhteiskunnan ongelmiin.

Punk ei kuitenkaan ollut leimallisesti intellektuelli liike. Siksi sité
oli myds helppo jiljitelld. Kun dada saattoi loppuun Baudelairen aloitta-
man projektin ja toi rumuuden lopullisesti taiteeseen, punk toi sen muotiin
ja kaupallisuuteen. Surrealisteilla oli ruumisjuttunsa, ja situationistit kir-
joittivat, ettd ihmisilld, jotka puhuvat vallankumouksesta ja luokkataiste-
lusta viitaten nimenomaan jokapdivdiseen eldimddn ymmartamattd mika
on kumouksellista rakkaudessa ja mikd on positiivista valttimattdmyyksi-
en kieltimisesss, sellaisilla ihmisilldi on ruumis suussaan’ Punk tuotti
Vicious Burgerin ja sdhkeen, jossa viitettiin, ettd jo ennen viciousburge-
reita syotiin deanburgereita ja presleyburgereita, ja ettd erittdin tarkeat
henkil6t soéivat hitlerburgereita heti toisen maailmansodan jilkeen. Kun
taiteen ja kaupallisen kulttuurin tematiikka postmodernin myéta yhdis-
tyi, esimerkiksi ihmisten hyvéksikaytté tuli kannibalismin muodossa
esiin useissa elokuvissa viime vuosikymmenell, esimerkkeind mainitta-
koon Kokki, varas, vaimo ja rakastaja, Delicatessen, Kannibaalitja brittikomedia
Eat the Rich.
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Eld nyt, kuole my6hemmin

Englannissa muutamat 70-luvulla punkissa mukana olleet ja sitd kautta
radikaaleista avantgardeliikkeistd, mm. dadaistien ja situationistien ideois-
ta, innostuneet perustivat 80-luvulla erilaisia pikkuliikkeitd, joiden toimin-
taideana oli sekalainen marginaalitaiteellinen toiminta ja manifestoiminen
lahinnd pienlehtien kautta. Julkisuus vilitti endd varsin harvoin sellais-
ten pikkuryhmien kuin »The Mutoid Waste Company» tai »Karen Eliot
— Apocrypha» tekemisistd; punk-liikkeen jdlkeen oli vaikea shokeerata
entisin menetelmin. Monet alakulttuuriryhmait sdilyttivat kuitenkin esi-
merkiksi kaikenlaisen kulttuurihegemonianvastaisuutensa ja totesivat situ-
ationistien menetelmét kayttokelpoisiksi vastakulttuurisessa héirinnéssa,
jota ne harrastivat.

Houstonista Yhdysvalloista perdisin oleva taiteilijaryhma CULTUR-
CIDE julkaisi LP:n loppuvuodesta 1987. Levylla Tacky Souvenirs of Pre-
revolutionary America on neljatoista nimedmatonta kappaletta. Nimedma-
tonta siksi, ettd Culturcide on lainannut kaikki kappaleet hittilistoilta ja
lisdinnyt esimerkiksi Springsteenin Dancing in the Dark tai Bowien Let’s
Dance -biiseihin omat meluisat kitarasoundinsa ja lauluosuutensa uusin
sanoituksin. Culturciden toiminta eroaa musiikkiteollisuuden tuottamista
samplatyista levyistd, silld ryhmé ei tyydy fragmentteihin olemassaole-
vista kappaleista, vaan kayttda koko biisid. Paul McCartneyn ja Michael
Jacksonin Ebony and Ivory -dueton péddlle Culturcide huutaa: »There is
media in everyone/ Manufactured by experienced prostitutes/ Marketing
smug hippie platitudes/ Stevie and McCartney in perfect whoremoney».
Levyn kannessa siteerataan Lautréamontia: »Plagiarismi on vélttiméaton-
ta. Edistys sisédltda sen». Sen liséksi on teksti: »Kotinauhoitus tappaa mu-
siikkiteollisuuden ... joten jatka sitd». Uusien sanoitusten lisédminen van-
hoihin lauluihin ja siten niiden sisdllon muuntaminen syntyneen kontras-
tin kautta toteuttaa melko puhdaspiirteisesti detournement-menetelmaa.
1980-luvulla detournement liitettiinkin suoraan plagiarismiin niin, etta
detournementin ja plagiarismin viélille asetettiin selked yhtdldisyysmerkki.
Lautréamontin toteamusta plagiarismin valttimattomyydesta oli siteerattu
IS:n numerossa 10, maaliskuussa 1966:

Ideat kehittyvét. Sanojen merkitys osallistuu kehitykseen.
Plagiarismi on valttaiméatonta. Edistys sisdltdd sen. Se tarrautuu
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kiintedsti kirjailijan sanontaan, kdyttdd hdnen ilmaisujaan,
pyyhkii pois védérdn idean ja korvaa sen oikealla®®

Yksi uusista 80-lukulaisista ryhmistd oli Generation Positive, joka
yhdistyi 80-luvun puolivilissd jo aikaisemmin Glasgowssa perustettuun
samanhenkiseen neoistien ryhméén. Generation Positiven manifesteissa
vaadittiin, ettd kaiken taiteen tdytyy perustua plagioimiseen, vasta se va-
pauttaa luovuuden, silld plagiarismi esimerkiksi kirjallisena menetelména
on tasa-arvoinen, se ei vaadi erityiskykyjé; tdytyy vain valita mitd plagioi.
Vuoden 1988 tienoilla jérjestettiin eri puolilla maailmaa plagiarismifesti-
vaaleja, joita oli ainakin San Franciscossa, Madisonissa USAssa (29.-30.1.
1988), Braunschweigissa ja Glasgowssa (4.-11.8.1989); Stephen Perkins mai-
nitsee plagiarismia késittelevadssd artikkelissaan myds Iowa Cityn, Mont-
realin, New Yorkin, Sao Paolon, Berliinin, Budapestin ja Tokion. Lontoossa
festivaali pidettiin tammi-helmikuussa 1988. Plagiarismiteeman alla jér-
jestettiin sissiperformanceja Lontoon maanalaisen Circle Linella, fluxus-
tyyppisia esityksié ja erilaisia video/taide -installaatioita, sekd mm. National
Home Taping Day - help kill the music industry, Le Pissoir -bandi kopioi
konsertissaan vuoden 1977 punk-klassikkoja. Festivaalin jdrjestdjien mu-
kaan yksi tapahtuman tarkoituksista oli kaksikymmentaviisi vuotta aikai-
semmin fluxuksessa luodun perustan vahvistaminen, silld se perusta on
ddrettdmédn paljon parempi kuin taide-establishmentin suosima uutuuden
fetisoiminen. Lontoon festivaalien ohjelmaan kuului my6s Karen Eliot —
Apocrypha -néyttely, joka perustui valokopiotaiteeseen. Monet néyttelyyn
osallistuneista olivat detournanneet vanhoja kuvia ja maalauksia, jotkut
jopa sangen ‘jornilaiseen' tyyliin: 1800-luvun maisemamaalauksen paille
oli liimattu lentokoneen kuva jne. Jornin taiteen uusiokéyttideat ovat
kantaneet hedelméa. Itse asiassa 1980-luvulla detournement alkoi vakiin-
tua ilmaisumenetelménd, joskin »aitojen» maalausten detournaaminen oli
joltisenkin eri asia kuin reproduktioiden kéyttiminen>

Lettristi Michel Mourren 40-luvulla muotoilema vastaliikkeiden
tavoitteita kuvaava »usko raunioihin» pulpahti uudelleen esille paitsi 60-
luvun opiskelijakahinoiden yhteydessd, myos Jamie Reidin Sex Pistols-
sloganina ja uudelleen 1980-luvulla plagiarismifestivaalin ohjelmistoon
kuuluneen Humanity In Ruins -ndyttelyn yhteydessd. Nayttelyssd oli ky-
seistd ndyttelyd esittelevd lehdistotiedote 36-kertaisena suurennoksena
pitkdnomaisen galleriatilan molemmissa paatyseinissd. Tiedotteessa oli
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ndyttelyd koskevien faktojen lisdksi teksti, jossa kerrottiin ettd ndyttely
haluaa kyseenalaistaa taiteen ja antitaiteen vélisen pelin aseman johtavan
luokan kulttuurin pénkittdjand. Vaikka nédyttely itsessddn olikin esilld
taidetilassa, sen itsetuhoiset elementit estédvit tiedotteen mukaan nédyttelyn
rekuperoinnin tuotteeksi. Edelleen nédyttelyssd olevassa nidyttelytiedot-
teessa kerrottiin, ettd gallerian lattia on tarkoitus peittdd suurennetuilla
valokopioilla kymmenen punnan setelistd, jotka vihitellen tuhoutuvat
ndyttelyssdkdvijoiden talloessa niitd. Potentiaaliset tukijat tuuditetaan
véddrdan turvallisuudentunteeseen Abban nauhalla »Money, Money,
Money», jonka vililld keskeyttdd hiljaisuus. Kaikki galleriasta johtavat
ovet merkitddn tekstilla Room 101, ja nojalleen seindd vasten asetetaan
liitutaulu, jossa on taidelakkoa propagoiva julistus. Siind todetaan mm.,
ettd taide on erityinen, kehittyvd johtavan luokan mentaalinen tila. »Ro-
mantismi, modernismi, postmodernismi - ei mitddn eroa: ENNEN KUIN
TUHOAMME KAIKEN ON AINOASTAAN RAUNIOITA!”»Tiedotteessa
mainittiin edelleen, ettd yksityisesti tarjoillaan teetd, ei viinid, silld alko-
holi saa aikaan eskapismia.*

Humanity In Ruins -nédyttelyn alkuperdinen idea oli toisenlainen.
Gallerian johto ei suostunut brittildistd yhteiskuntaa kritisoivan installaa-
tion esittdimiseen, koska pelkisi oikeistolehtien hyokkddvan liian rajusti
gallerian vasemmistolaisia rahoittajia vastaan. Niinpd lopullinen néyttely
oli sensuurimentaliteettia vastustava reaktio, jonka tarkoituksena oli tarjota
luovuuden vasemmistolaista kritiikkia liitettynd itseilmaisun poistamiseen.
Nayttelyn tekijdt eivédt halunneet gallerian tavoin omaksua sitd porvaril-
lista tapaa, ettd sensuroidulle tuotteelle myénnetédén radikaalisuuden aura
samalla, kun nayttdd siltd, ettd se ei pddse julkisuuteen. Sensuuri vain
vahvistaa itseilmaisun korostusta.

Neoistien mukaan plagiarismi on keino hyokatd yksityisomai-
suutta vastaan.®® Plagiarismi on luova teko, jonka mybtd plagioitu teos
saa uusia merkityksid. Plagiarismi sddstdd aikaa ja ponnisteluja, osoittaa
yksittédisen plagiaristin omistautumisen asialleen, ja vallankumouksellisena
védlineend se sopii erinomaisesti kahdennenkymmenennen vuosisadan lo-
pun tarpeisiin, neoistit kirjoittivat. He totesivat myds Marlowen ja Shake-
spearen harrastaneen juonien ja ideoiden plagiointia ndytelmidén varten
sekd William S. Burroughsin, Tristan Tzaran ja Antonin Artaud’n olleen
plagiaristeja. Plagiarismin etu on siind, ettd kirjallisena menetelména se
poistaa lahjakkuuden vaatimuksen eli perinndisen kisityksen taiteilijasta
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omaperdisend nerona, koska ainoa mitd tarvitsee tehdd on valita mita
plagioi. Innokkaat aloittelijat voivat plagioida tdimén kirjoituksen, todetaan
erddssa neoistien manifestissa. Kovan luokan nihilistit voivat plagioida sen
sanasta sanaan; ne jotka ovat taipuvaisia siihen harhaluuloon, ettd ovat
taiteellisemmin suuntautuneita, haluavat kenties muuttaa sanan sieltd
taaltd — tai jopa muuttaa kappaleiden jarjestysta.* Myds Stephen Perkins
yhdistdda Version 90 -lehteen plagioimassaan jutussa plagioimisen kopi-
oimiseen — aivan konkreettisesti; han siteeraa esimerkkeja mm. Itdblokin
maiden kopiointirajoituksista.*®

On varsin hankalaa piirtda raja ideoiden ja juonikuvioiden kopio-
imisen ja varsinaisen tekijanoikeuslakien kieltiman plagioimisen valille.
Perkinsin plagioimassa Lloyd Dunnin artikkelissa erotellaan plagiarismin
kaksi tasoa. Konventionaalinen plagioiminen tarkoittaa sitd, ettd jotakin
plagioidaan uskotellen, ettd se on plagioijan oma idea. Nykytaiteilijoiden
harrastama plagiointi poikkeaa tasta itsetarkoituksellisuutensa takia. Huo-
mio kiinnittyy uudelleenarvioitavien tekstien konventionaalisiin arvoihin
ja kyseenalaistaa niitd. Perkins/Dunn toteaa, ettd se ei itse asiassa ole pla-
giarismia lainkaan, koska kopioimista ei salata. Hyvé plagiointiele sisaltaa
samoja originaalisuuden, yllatyksen, totuudenmukaisuuden ja taiteellisen
innovaation hyveitd kuin mikd tahansa kunniallinen kulttuuri- tai taide-
tuote. Situationistien tapaan neoistit luopuivat kokonaan copyrightista
omien tuotteidensa osalta. Situationistit olivat esittdneet kasityksen, etta
kokonaisten romaanien kirjoittaminen detournement-tekniikalla on hanka-
laa. Kahdeksankymmentdluvun plagiaristit pitivat sitiakin mahdollisena.
Nykyisin plagiarismi on sulautumassa establishmentiin Kathy Ackerin
kaltaisten kirjailijoiden myota.

Plagiarismin avulla on mahdollista paitsi muuttaa tekstien kon-
tekstia my0s sekoittaa tekijyys. Raportissaan Lontoon festivaalista Stewart
Home plagioi muiden ldhteiden ohella situationisteja seké sitaattitasolla,
ettd ilmaisutavassa®. Kirjoituksesta Miksi plagiarismia? Home toteaa, ettd sen
on kirjoittanut/plagioinut hén itse, mutta Bob Jonesin nimiin. Enin osa
tekstistd on perdisin Debordin ja Wolmanin detournement-menetelmia
kasittelevasta kirjoituksesta. Home mainitsee, ettd hanta kiinnostaa sellais-
ten tilanteiden luominen, joista kukaan ei ole erityisesti vastuussa, jotta
'yleisen vastuuttomuuden' huomaisivat nekin, jotka eivit sitd vield ole
tajunneet.”” Plagiarismi-ideat siis haivyttavat tekijan ja sen myotd myos
vaatimuksen teosten ja ideoiden originaalisuudesta ja autenttisuudesta.
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Situationistien tyyliin Home kirjoittaa, ettd originaalisuus ja yksil6llisyys
ovat kategorioina olennaisia kapitalismin sosiaalisten ja omaisuussuhtei-
den ylldpitdmiselle ja ettd plagiarismi kulttuurisena kdytdnténd on stra-
teginen ase niiden kasitteiden hegemonian tuhoamisessa.*®

Generation Positive vaati, ettd kaikkien rock-bédndien nimi pitd
olla White Colours ja kaikki kirjallinen tuotanto pitdisi julkaista pseudonyy-
milld Karen Eliot. Helmikuusta 1984 lahtien alkoi ilmestyé Smile, ja sen toi-
sessa numerossa huhtikuussa vaadittiin, ettd kaikkien lehtien nimi pitéisi
olla Smile. Neoistit suosittelivat kaikkien pop-tdhtien omaksuvan nimen
Monty Cantsin, jonka erds amerikkalainen oli keksinyt 1977. Tallaisten ide-
oiden takana oli yritys vetdd pohja pois kulutusyhteiskunnan valheelli-
selta individualismilta, méaritellddnhdn kaikki kulttuurituotteet ja niiden
arvo nykyisin »tuotenimiensd» eli tekijoiden mukaan. Neoistit ilmoit-
tivat, ettd koska heitd tympii eldiminen fragmentaarisessa maailmassa,
he haluavat etsid yhtendisyyttd omaksumalla yhteisen nimen Monty
Cantsin. Ndistd pseudonyymeistd suosituin oli Karen Eliot: nimed on
laskettu noin sadan ihmisen kidyttineen 80-luvun puolivilin tienoilla
kolmen ja puolen vuoden aikana.

Punk aiheutti dadan paluun 1980-luvun kulttuuritietoisuuteen.
Briteissd oli pienid ryhmittymid, jotka manifestoivat dadaistiseen tyyliin.
Ensimmaisid dadavaikutteisia manifesteja kirjoitti 1982 ryhma nimeltdén
White Colours, joka juuri ndissd manifesteissa julistautui Generation Posi-
tive -nimiseksi taideliikkeeksi. Generation Positiven ja sen kanssa joksikin
aikaa liittoutuneen Neoistien ryhmén manifesteista voi lukea radikaaleille
avantgardeliikkeille tyypillisid antiasenteita mm. neromyyttid kohtaan:
»Neoisti on sellainen, joka uskoo, ettd taide, pikemminkin kuin neron luo-
mus, on enimmaékseen julkisen suhdetoiminnan harjoittelua».

Plagiarismivaatimusten oli tarkoitus saattaa loppuun jo aiemmin
alkuunpantu tekijan tappaminen. Neoistien Kulttuurinen Salaliitto kertoi
vastustavansa taiteilijakulttia, koska se on pahaksi taiteelle, mutta he myés
puolustivat taiteilijakulttia, koska se on hyviksi yksittéiselle taiteilijalle.
Generation Positive ja Neoistit kertasivat jo dadan ammoin esittiméan pyr-
kimyksen kaiken mahdollistavaan kaaokseen - tai pikemminkin se-
kaannukseen, he korostivat jatkuvan nykyhetkessé eldamisen ideaa, ja jos-
sain madrin yhteistd dadan kanssa oli myos pyrkimys 'ei mihinkaan',
koska ei mikddn on ainoa todella pysyva tila;, avantgardelle luonteen-
omaisesti mainitut liikkeet vastustivat kiihkedsti uskontoa ja porvarillista
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liberalismia. Manifesteissa on situationisteja muistuttavia jaksoja: Neoistit
ilmoittivat kuvitelmien sijasta keskittyvidnsd niiden ihmisten valisiin sosi-
aalisiin suhteisiin, joiden eldmd vilittyy vain kuvien kautta. Neoismilla
on enemmadin tekemistd myytin sosiaalisten kadyttdjen kuin yksittdisten
myyttien luomistapojen kanssa:

Kapitalismi hallitsee materiaalista maailmaa nimedmalla ja
kuvaamalla kohteet, joita se haluaa manipuloida. Tulkitse-
malla nimitykset merkityksettomiksi Neoistit tuhoavat
porvarillisen logiikan keskeisen kontrollimekanismin. Vailla
luokittelujaan Valta ei kykene erottelemaan, jakamaan ja
eristimaan vallankumouksellisia joukkoja®

Neoistit maarittelivat itsensd futurismin, dadan, fluxuksen, situ-
ationismin ja punkin perillisiksi, liikkeeksi, joka syntyi 70-luvun lopun
Mail Art -verkostosta. He sanovat tutkineensa edeltdvia liikkeitd ja oppi-
neensa, ettei niiltd ole mitddn opittavissa; ne jotka katselevat menneisyy-
teen, kulkevat sokeina tulevaisuuteen - ja ndin neoistit tulevat liittineeksi
itsensd radikaalien vastaliikkeiden jatkumoon. He vastustivat jyrkasti
kaikkea teoretisointia ja akateemisuutta ja julistivat filosofiansa katujen,
pubien ja yokerhojen filosofiaksi, jonka péétavoitteena on kommunistisen
kulttuurin luominen - eivit teoreettiset abstraktiot.

Neoistien manifesteissa ndkyvét etenkin situationistien retoriikan
lapi filtteroituneet dada-ajatukset; logiikka ei johda mihinkédén, tai par-
haimmillaan se johtaa hulluuteen.”’ Neoistit asettivat historialliseksi teht-
vikseen katkoksen aikaansaamisen postmodernin kehityksen jatkumossa
ja vallankumouksellisen popularismin tunkemisen tdhdn repedméén.
Tdméd popularismi on mahdollista manipuloimalla taiteen tekemiseen ja
valmistamiseen liittyvdd mystifiointiprosessia. Manipulointi sujuu Neo-
istien mukaan esittdmaélld erilaisia vaatimuksia manifestien muodossa.
(Itse)ironiaa ei ndistd manifesteista puutu: médritelméan mukaan Neoistien
Kulttuurinen Salaliitto on kaikkien joka paikassa olevien Neoistien liitto,
joukko sankareita, jotka pyrkivit syrjayttdimdan jokapdivéisen todellisuu-
den ja korvaamaan sen neoistisella myytilla*!

Generation Positiven ja Neoistien ryhmien kiinnostavuus piilee
siind, ettd ne pyrkivat vélttiméddn aikaisempien anti(taiteellisten) avant-
garderyhmien virheitd ja yksisilmédisyyttd. Aikaisemmat vastaliikkeet ovat
itse asiassa vastustaneet kapitalistista ja porvarillista traditiota varsin
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yhtendisilld periaatteilla. Niiden periaatteista on ollut paljon helpompi
saada ote kuin GP:n ja Neoistien keskendén ristiriitaisista lausunnoista, joista
ei suoraan voi lukea yhtendisiad tavoitteita. Generation Positive ja Neoistit
tekivat pilaa avantgardistisista manifesteista ja niiden ehdottomuudesta:
»Neoistien Kulttuurinen Salaliitto haluaa syrjayttdd olemassaolevan tai-
dejdrjestelmén, jotta se voitaisi korvata vapautta rakastavalla Neoistisella
Kulttuurieliitillda». »Olemme julistaneet itsemme taiteilijoiksi, koska ha-
luamme kuuluisuutta, rahaa ja kauniita rakastajia.»”? Generation Positiven
vaatimuksiin kuului beigen ja ruskean vérin kieltiminen vaatteissa ja si-
sustuksissa, television julistaminen laittomaksi ja Englannin kanaalin kui-
vattaminen, jotta Doverin ja Calaisin vaililld voitaisi jarjestdd pyorakilpai-
luja. Generation Positive vaati myos kapitalismin poistamista kello kolme
iltapdivalla 24. maaliskuuta 1985

Ironia sopi strategiaksi myds suhteessa situationisteihin. Neoistit
pilailivat derivé-idean kustannuksella maééritellessddn Neoistien Kulttuu-
risen Salaliiton Tehtdvda. Tehtdvan kohdetta ei voi havaita ennen kuin
on l1oytanyt sen — eikd sitd saata huomata sittenkddn. Tehtdvan muoto
ovat satunnaiset junamatkat, jotka alkavat maaritteleméattdmastd paikasta
ja paatyvat maarittelemattomiin kohteisiin. Neoistien mukaan matkat voi
tehdd mihin vuodenaikaan tahansa, mutta matkojen vililla tulee olla
ainakin viikko; vuodessa on tehtdva vahintdan kolme matkaa, mutta kol-
messa vuodessa ei saa tehdd kuuttakymmentd kahta matkaa enempaia.
Matka on avoin tilanne, jonka kuluessa muutokset ovat mahdollisia. Mat-
koista on pidettdva kirjaa — mika ei kuitenkaan ole olennaisinta. Matkoilta
on myos ldhetettdvd postikortteja ystéville ja tuttaville. Matkustamista
ensimmadisessd luokassa suositellaan, joskin se vaatinee pitkallisid oles-
keluja junan vessassa lipuntarkastajien vilttelemiseksi. Noviiseja va-
roitetaan sy0misen, juomisen tai nukkumisen vaaroista matkan aikana.
Neoistista materiaalia ei saa koskaan pitdd matkalla mukana. Noviiseja
varoitellaan edelleen Kulttuurisista Tullitarkastusasemista, jolloin matkaa-
jien taytyy olla mina hetkend tahansa valmiita julistamaan Neoistista kate-
kismusta. Matkailijat eivdt ole luonnontieteen lakien alaisia ja voivat
pitda vetovoimalakeja pilkkanaan, jos niin haluavat. Jos Tehtdvaa on alka-
nut suorittaa, sité taytyy toteuttaa koko elinikidnsé. Lopussa seisoo kiitos:

OLE VAROVAINEN, MONTY CANTSIN on huijari, pilailija ja
varas. Kuitenkin tdmaén julkisivun takana on SUURI TOTUUS,
joka odottaa tarkkandkéisimpié teistdi. TAMA TOTUUS tulee
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ALLISTYTTAMAAN, TYRMISTYTTAMAAN ja HAMMAS-
TYTTAMAAN teididt. TAMAN TOTUUDEN voi paljastaa vain
niille, jotka antautuvat TEHTAVALLE*

Generation Positive totesi, ettd hollannin Provot, Situationistit,
King Mob ja Angry Brigade oli avantgarde-tradition joutsenlaulu. Lettris-
mi ja Arte Nucleare merkitsivit klassisen avantgarden loppua. Silti sel-
laiset ajatukset kuin vallankumouksen ja totaalisen subjektiviteetin vaa-
timukset - vaikka vain onttoina postmoderneina eleina - periytyivat nailta
aikaisemmilta avantgardeliikkeiltd. Mutta vastakohtana edeltsjille GP tah-
toi arvioida kapinan modernistista traditiota kapinoimalla tdta traditiota
vastaan ja palaamalla esimoderneihin arvoihin. He totesivat, ettd enin osa
aikaisemmasta taiteesta on ollut negatiivista, reaktiona télle he toteavat
enimman osan tdistddn olevan positiivisia. Uskomme, ettd tdssd maailmas-
sa on paikka kaikelle yhtd kauniille kuin rakastunut poika ja tyttd. Generation
Positive palvoo uutta kauneutta, kauneutta, jonka se on itse luonut, he
kirjoittivat, ja kertoivat luovansa taidetta nimenomaan takan ylapuolelle
ripustettavaksi.®

Pluralismissaan Generation Positive ja neoistit aloittivat vastaliike-
rintamalla postmodernin kauden. Neoistien manifesteissa heijastellaan
dadaistisia ja situationistisia ideoita, mutta toisaalta modernisteista erottau-
dutaan mm. toteamalla, ettd muutos ei ole valttimatta edistystd. Uutuus riittid
kuitenkin viihdyttimdin massoja. Neoistit totesivat, ettd taiteen avantgarde-
traditio on yli seitsemdnkymmenté vuotta vanha, eikd se ole tina aikana
(kaikista uutuuden vaatimuksista huolimatta) muuttunut yhtaan. Ainoa
tapahtunut muutos on esimerkiksi futuristien spontaanien eleiden muut-
tuminen toiston kautta rituaalieleiksi. Sen sijaan, ettd viittaisivat vallan-
kumoukseen ne vain vahvistavat avantgarde-traditiota. Usko muutokseen
on yksi niista asioista, jotka eivat koskaan muutu. He erottautuivat avant-
gardisteista my0s manifestiensa sisdiselld epakoherenttisuudella: samalla
kun he toteavat neoistisen projektin vallankumoukselliseksi ja maailmaa
muuttavaksi projektiksi, he ilmoittavat ennen kaikkea uskovansa avio-
liittoon ja perheeseen vapaan yhteiskunnan olennaisina instituutioina ja
haluavansa poistaa sairaan, perverssin, pornografisen ja vikivaltaisen tai-
teesta ja elamastd. Molemmat vaatimukset ovat toki vallankumouksellisia
nykyaikanakin, jos niitd tarkastellaan 60-lukulaisesta perspektiivista. Si-
tuationistien jo varsin darimerkityksessd harrastaman itsereflektion 1980-
lukulaiset veivét jo niin darimmaisyyteen, ettd se saa tahallisen koomisia
piirteitd. Generation Positive julisti etteivdt he endd nykyisin ole tarpeeksi
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tyhmid kuvittelemaan, ettd se mitd he tekevét olisi uutta, tai ettd sellainen
vdite ei siséltdisi edistymistéd — ja siten tietyn méaéran alkuperdisyytta.

Generation Positiven perustajiin kuulunut Stewart Home on
perehtynyt varsin perusteellisesti timén vuosisadan radikaaleihin avant-
gardeliikkeisiin ja kdyttanyt niiden retoriikkaa omissa »filosofisissa» teks-
teissddn. Pseudonyymilld Karen Eliot hédn kirjoitti Smile-lehden kahdek-
sannessa numerossa 1985 olevansa kiinnostunut monista filosofisista asi-
oista, individuaalisuuden ohella esimerkiksi totuudesta. »Tutkiakseni
kdytdnnossd totuuskysymystd levitdn paikkansapitdméattomia ajatuksia
ja tarkkailen huolellisesti muiden ihmisten reaktiota niihin», Karen Eliot
kirjoitti. GP:n ja Neoistien manifestien filosofisempi puoli onkin Homen
kédsialaa. Riideltyddn Neoistien kanssa hdn mukaili situationisteja totea-
malla, ettd Neoismin jittiminen on sen todentamista, ja seuraavankaltaiset
dlyleikit kuuluivat nimenomaan Homen repertuaariin:

Kehittdmalld teorioita lankeamme filosofian absurdiuteen.
Me emme kehiti teorioita.

a) taide on osa eldmaa, muttei sen tarkein osa.

b) elamélla on tarkoitus ja tdma tarkoitus 16ytyy moraalista.

¢) individuaalisuus merkitsee jotakin vain kollektiivisuuden
yhteydessa

Nama eivit ole olettamuksia, vaan tosiasioita®

Omassa Perusbanaliteetit-tekstissddan Home jélleen kerran situ-
ationistisella retoriikalla syyttdd futuristien pakkomielteitd shokin, origi-
naalisuuden ja innovaatioiden suhteen tyypillisiksi porvarillisen yhteis-
kunnan tuotteiksi; Home kritisoi myds dadaa, ja toteaa, ettd modernis-
missa ovat muuttuneet vain tyylit, eivat sisallot.”” 1980-luvun liikkeilld ei
kuitenkaan ollut ideologista perustaa: liikkeiden politiikka oli epamaaraista
aatteen etsintdd, tyhjien kliseiden ja retoristen teemojen viskomista ympa-
riinsd; illuusiotonta olemista yhteiskunnassa, joka rakentuu simulaatioiden
varaan. Jamie Reid totesi 80-luvun lopulla, ettd punkissa oli kaiken nihilis-
min ohella kuitenkin huumoria ja hauskuutta enemmaén kuin thatcheris-
min kauden Englannissa, missa ilmapiiri on kielteinen ja toivoton, ja punk-
liikkeen tuottamat journalistit tekevdt Reidin mukaan kyynisyydestdan
maun.?® Generation Positiven ultimaatumit kertovat hyvin, ettd mitdan
todellisia ja konkreettisia tavoitteita ei oikeastaan voi luoda, koska ne nayt-
tavidt absurdeilta maailmassa, jossa asiat on pirstottu erillisiksi absurdeiksi
kuviksi. Silti he esittivét ultimaatuminsa:
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Vaadimme ENGLANNIN ottamista maailman kansainvaliseksi
kieleksi.

Vaadimme, ettd WOKING julistetaan maailman kansainviliseksi
paaomaksi.

Vaadimme kansainvilisen Runopalvelun perustamista, jonka
aikana kaikkia 18-20 -vuotiaita nuoria opetetaan tekeméén ja
esittimadn BRUTISTISIA, SIMULTANISTISIA ja STAATTISIA
runoja.49

Neoistit ovat 60-luvun alkupuolella syntyneitd, sukupolvea, jolle
esimerkiksi TV-sarjat ja kulttifilmit ovat olleet keskeistd kulttuuria ja kyl-
man sodan aika konkreettista historiaa. Mitddn illuusioita heilld ei ole:
vuoden ‘68 idealistinen iskulause muunnettiin muotoon Katukivien alla on
viemdri, ja Neoistien Kulttuurinen Salaliitto ei esimerkiksi tunnusta vaki-
valtaa — ellei sen kayttd edistd Neoistien Kulttuurisen Salaliiton pyrki-
myksiéi.so Ei ole ihme, ettd Neoistit julistavat tulleensa etdisestd galaksista
valmistamaan Maan ihmisid vuosisadan lopulla tapahtuvaan vallanku-
moukseen, jolloin UFOt valtaavat Maan taivaan ja johtavat maailman
proletariaatin lopulliseen voittoon taantumuksellisesta porvarillisuudesta.
Témén vallankumouksen jdlkeen Maan kiertonopeutta auringon ympéri
lisdtddn niin, ettd matka sujuu kahdessakymmenessd neljdsséd tunnissa.
Jokainen pédivd on vuoden mittainen. Maan asukkaiden eliniké kasvatetaan
tuhansiin vuosiin. Aika itsessddn laajenee ja ikuisuus méaaritellddan tunniksi
nykyistd Maan aikaa.

Kysymys ei endé ole utopiasta siind mielessd kuin situationistien
utopia, joka tdhtdsi maailman muuttamiseen. Viime vuosikymmenelld
tiedettiin, ettei maailma muutu kovinkaan globaalisella tasolla, ja se hei-
jastuu Generation Positiven, Neoistien, PRAXIS-ryhmén, Schiz-Fluxin,
Pregropatavisticin ja muiden niiden kaltaisten ryhmien ohjelmista. Uto-
pianismilla on ollut perinteensd ja mm. samizdat (omakustannejulkaisu)
aspekti, mikd on mahdollistanut utopioita (ainakin osittain) jaédmaén auto-
nomiseksi hallitsevan yhteiskunnan kulttuuristen ja kaupallisten insti-
tuutioiden ulkopuolelle. 1980-luvulla utopianismista oli jéljelld endd aino-
astaan samizdat ja perinne — mutta ei utopiaa.

EI ENAA SOTIA. EI ENAA BOHEEMEJA. EI ENAA ATEIS-
TEJA.KUNNIOITA AITIASI JA ISAASI. EI ENAA TUSKAA.
EI ENAAVIHAA. EI ENAA EPAILYKSIA. NYT ON AIKA
OLLA ILOINEN. EI ENAA ORIGINAALISUUTTA. EI ENAA
ANTITAIDETTA. EIENAA SANOJA !
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Taidelakko 1990-1993

Taidelakko alkoi 1.1.1990 ja pdattyi 1.1.1993. Lakon pyrkimyksené oli toimia
symbolisena eleend, performanssina, joka lopullisesti repii rajat taiteen ja
ei-taiteen, taiteen ja eldmadn, valiltd: manifesteissa julistettiin, taidelakon
pyrkivén siihen ettd ihmiset ajattelisivat taidetta samoin kuin perunoita’
Taidelakkoa manifestoineet palasivat vuosisadan radikaalien avantgarde-
liikkeiden perusideoihin: késite taide tdytyy muuntaa, jotta kaikki erot tai-
teilijoiden ja muun yhteiskunnan valiltd voidaan perusteellisesti havittaa.
Lakon julistamisessa on kysymys kasitteen taide saattamisesta kriittisen
keskustelun kohteeksi, kirjoitti James Mannox brittildisen Art Strike Action
Committeen (ASAC) puolesta.”® Huomiota haluttiin kiinnitt4 nimenomaan
taiteen instituutioluonteeseen ja legitimointiprosessiin. Lakkolaisten lahto-
kohtana oli Roger L. Taylorin toteamus, ettd késite taide on vain alakategoria
laajemmin maéériteltdvissd oleville musiikin, maalauksen ja kirjoittamisen
kasitteille. Onko alakésite taide siis lainkaan tarpeen? Mihin kisitetté
taide oikeastaan kéytetddn? Maaritelmdn mukaan Taidelakko on tdydelli-
nen pidattdytyminen kulttuurituotannosta kolmeksi vuodeksi (1990-1993).
Kaikki taiteilijat kieltdytyvat levittimastd, myymasta ja esittdmastd toitdan
sekd kieltdaytyvdat myos keskustelemasta niistd tammikuun ensimmaiisen
1990 ja tammikuun ensimmaisen 1993 valisena aikana.

Taidelakosta oli puhuttu ensimmaéisen kerran toukokuussa 1968.
Ajatus esiintyi Alain Jouffroyn esseessi What’s To Be Done About Art?*
New York Art Strike Against War, Repression and Racism -kampanja,
johon osallistui taiteilijoita, taidekauppiaita ja museotyontekijéitd, sai ai-
kaan mm. sen, ettd useita museoita ja gallerioita pidettiin suljettuina 22.
toukokuuta 1970. Gustav Metzger julisti kolmivuotisen taidelakon vuosien
1977 ja 1980 véliseksi ajaksi. Metzgerin taidelakon tavoitteena oli vastustaa
sitd tapaa, jolla taidemaailma on organisoitunut — ei niinkaan kyseenalais-
taa taiteen statusta. Metzger halusi romahduttaa taidemaailman ja saattaa
taiteen tuotantovilineet taiteilijoiden itsensd kédsiin. Vuoden 1979 alussa
jugoslavialainen Goran Dordevic kysyi kiertokirjeessddn taiteilijoilta oli-
sivatko ndméd valmiita kansainvéliseen lakkoon protestoidakseen sité
vastaan, ettd taiteilijat eivdt saa nauttia tyénsa hedelmistd. Dordevicin lak-
koajatus ei kuitenkaan saanut tarpeeksi tukea. Vuoden 1988 lopussa pe-
rustettiin Art Strike Action Committee (ASAC) San Franciscoon ja pian sen
jalkeen Britanniaan.® Komiteat tuottivat runsaasti propagandamateriaalia,
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mutta Mannox vaittda, ettd lakossa todella olivat vain Stewart Home,
Tony Lowes ja John Berndt.

Lakon tarkoitus ei viime kddessd ollut lakkoilu, vaan lakon arvo
oli sen kehoituksessa vaieta ja propagandassa enemmaén kuin itse teoissa.
Kysymys oli perinteisesti enemmaén eleistd kuin teoista. Taidelakko oli
mainoskampanja jollekin, joka oli »ikdan kuin lakko». Propagandamateri-
aalissa vaitettiin mm. taidelakon tuovan luokkataistelun taiteen alueelle,
koska tilanne on se, ettd kaikkein radikaaleimmatkin taiteilijat yllapitavat
kapitalistista taidejdarjestelmdd, vaikka néyttdisivdat olevan sitd vastaan.
Taustalla ovat varsin situationistivaikutteiset ajatukset taide-késitteen
perinpohjaisesta porvarillisuudesta, mutta toisaalta lakkoajatuksissa hei-
jastuu myos se postmoderni ajatus, ettei relevantti kritiikki ole mahdol-
lista ja ettd ainoa tapa paastd kapitalistisesta jarjestelmastd eroon on itse-
murha. Dadaistit, surrealistit ja situationistit kadvivat jatkuvaa sotaa kri-
tiikkin rekuperointia vastaan, mutta joutuivat huomaamaan, ettd kaikki
mitd he tuottivat integroitui rakennelmaan, jota he vastustivat. Tamén
kaiken tietden — mutta siitd huolimatta ~ taidelakkolaiset propagoivat situ-
ationistiseen savyyn:

1. Olemme joukko herkkid olentoja, jotka silloin t&lloin ryh-
tyvit poeettiseen terrorismiin vapauttaakseen ihmeenomaisen
ja propagoidakseen epidtavanomaisuutta. Rohkaisemme tdy-
dellisen tietoiseen orgiastiseen eldmaan.

2. Erityisesti ESP joukkotoiminta on kohdistettu ihmisen siséi-
sid ja ulkoisia kylldstymisen seinid vastaan, kun he zombeavat
tiensd yksitoikkoisen maanalaisen luolan ldpi. Tarkoituksena
on esittdd jotakin niin hurjaa, ettd vain vaikkapa hetkeksi
se ravistaa jatkuvan vieraantumisen hiljaista kuhnustelua, joka
kyllastda nykyisin jokaisen eldménalueen, ja se kenties ajaa kat-
sojansa etsiméan intensiivisempia olemassaolon tapoja. [...f*

SI:n tavoin pyrittiin luomaan situaatioita, jotka avaisivat turtuneet silmat.
Taidelakon oli tarkoitus olla senkaltainen situaatio; kuten Plant toteaa,
lakko on hyvé vain epdonnistuessaan, silld eleenéd se on entistd radikaa-
limpaa taidetta, ja lakon merkitys on juuri siind ~ taidelakon voi todentaa
vain tukahduttamalla se.

Paradoksaalisesti taidelakko toisti vuosisadan alun antitaiteeseen
liittyneitd seikkoja: vain taiteilija voi kieltdytyd tekemasta taidetta, silla
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jos valitsee lakkoilun, tunnustaa olevansa juuri sitd mistd haluaa paasta
eroon: tdytyy ensin olla taiteilija, jotta voisi lakata olemasta sitd. Kieltdy-
tyminen taiteesta tunnustaa taiteen kategorian; taidelakko ottaa antitaide-
asenteen, joka vahvistaa taiteen, kuten ateismi Jumalan olemassaolon
(Duchamp). Vain taiteilijalle taidelakko on taideteos: Karen Eliot toteaa
dada-ideaa toistaen sen olevan yhden kdden taputuksesta ldhtevd dani
— kuten koko ddnekis radikaalin avantgarden perinne: avantgardistinen
kuvio ndyttdd paattymattomalta...
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Viitteet
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1. Dadaistisia lehtid olivat mm. New Yorkissa: The Blind Man, Rongwrong ja New York
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on 1970-luvun lopulla siveltianyt levylleen mm. Talking Heads -yhtye .

Gadji Beri Bimba

gadji beri bimba glandridi laula lonni cadori

gadjama gramma berida bimbala glandri galassassa laulitalomini
gadji beri bin blassa glassala laula lonni cadorsu sassala bim
gadjama tuffm i zimzalla giligla wowolimai bin beri ban

o katalominai rhinozerossola hopsamen laulitalomini hoooo
gadjama rhinozerossola hopsamen

bluku terullala blaulala looooo

zimzim urullala zimzim urullala zimzim zanzibar zimzalla zam
elifantolim brussala bulomen brussala bulomen tromtata

velo da bang bang affalo purzamai affalo purzamai lengado tor
gadjama bimbalo glandridi glassala zingtata pimpalo 6grogo666
viola laxato viola zimbrabim viola uli pajuli malooo

tuffm im zimbrabim negramai bumbalo negramai bumbalo tuffm i zim
gadjama bimbala oo beri gadjama gaga di gadjama affalo pinx

gaga di bumbalo bumbalo gadjamen

gaga di bling blong

gagablung

4. Richter 1965, 65.

5. Breton 1924, 41-42. Alkuteos André Breton: Manifestes du Surréalisme. Suomentanut ni-
melld Surrealismin manifesti Vaino Kirstind. Karisto, Hameenlinna, 1970. Maaritelméan suo-
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nan yhtendisyyttd. Nyt kuva suhteestamme tekniseen objektiin, ‘medium' (kuvaruutu,
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1989: Situationist International Anthology, s.10. Julkaistu alunperin Les Levres Nues -lehden
numerossa 8, toukokuussa 1956.

73. Detournement as Negation and Prelude . Teoksessa Ken Knabb (ed) 1989: Situationist Inter-
national Anthology, 55. julk. Internationale Situationnisten numerossa 3, joulukuussa 1959.
74. Guy Debord & Gil ]J. Wolman: Methods of Detournement. Teoksessa Ken Knabb (ed)
1989: Situationist International Anthology, s.9. Julkaistu alunperin Les Lévres Nues -lehden
numerossa 6, syyskuussa 1955.

75. On the Passage... 1991, 81. Thomas Y. Levin: Dismantling the Spectacle: The Cinema of
Guy Debord.

76. Ohrt 1990, 40-41. Suunnitelma esitettiin alunperin ION-lehden ainoassa ilmestyneessd
numerossa huhtikuussa 1952.
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77. Atkins 1977, 65.
78. Detournement as Negation and Prelude . Teoksessa Ken Knabb (ed) 1989: Situationist Inter-
national Anthology, 55. Siteeraus Jornin tekstista Detourned Painting vuoden 1959 touko-
kuulta. Vaneigem kirjoittaa kirjassaan sivulla 205, etta Jornin véite on vuodelta 1960, mutta
Vaneigem ei viittaa selkedan lahteeseen, joten voi olla, ettd kysymys on saman perusidean
toistamisesta.
79. Wollen 1989, 82.
80. Isou 1964, 796.
81. Atkins 1977, 51. Maurice Lemaitre: Le lettrisme dans le roman et les arts plastiques ..., Centre
de Crétivité ([Paris] 1967).
82. Marcus 1986, 87.
83. Alkuperdinen teksti oli miltei sanatarkasti Michele Bernsteinin 1960 julkaistusta ro-
maanista »Tous les chevaux du roi»:

- De quoi t'occpes tu exactement?

- De la réification.

- Je vois, c’est un travail trés sérieux, avec de gros livres et

beaucoup de papiers sur une grande table.

- Non, je me promene. Principalement je me promene.
Tekstin kielioppivirheet ovat alkuperiisia: »t'occpes»-ja-»Durutti», joka tulee anarkisti
Buenaventura Durrutinnimestd. Durruti johti kolonnaa Espanjan siséllissodassa.
Christopher Gray kaansi sarjakuvan tekstin seuraavana vuonna englanniksi. Han ei kaan-
tanyt sanasta sanaan, vaan muokkasi tekstid »situationistisemmaksi» ja vahemman kirjal-
liseksi:

- What's your scene, man?

- Reification.

- Yeah? I guess that means pretty hard work with big books and piles of

paper on a big table.

- Nope. I drift. Mostly, I just drift.
Grayn kdaannoksessa on mukana ajelehtiminen, ja se tuo sarjakuvaan ulottuvuuden, joka liit-
tyy englanninkielen kliseeseen »drifting cowboy».
84. Marcus 1986, 90.
85. Mts. 91.
86. Vaneigem 1983, 206.
87. The Role of Godard. Teoksessa Ken Knabb (ed) 1989: Situationist International Antho-
logy, s.176. David Harvey puhuu ajan tilallistamisesta kuvien, dramaattisten eleiden ja
vialittoman shokin tai montaasin/kollaasin kautta. Harveyn mukaan montaasi- ja kollaasi-
tekniikoihin turvautuminen antoi keinot osoittaa ajan tilallistamisen ongelma, silld eri
ajoilta (vanhat sanomalehdet) ja tiloista (arkiesineiden kédyttdminen) perdisin olevat erilaiset
efektit voitiin yhdistdaa luomaan simultanistinen vaikutelma. Tutkimalla simultaanisuutta
talla tavoin, Harvey véittdd modernistien hyvaksyneen ohimenevéan ja muuttuvan tai-
teensa ytimeksi, vaikka samaan aikaan heidat kollektiivisesti pakotettiin tunnustamaan
niiden samojen olosuhteiden valta, joita vastaan he reagoivat. (Harvey s.22.)
88. Burroughs kirjoitti artikkelissaan The Literary Techniques of Lady Sutton-Smith (The
Times Literary Supplement No. 3,258, Thursday, August 6, 1964 s.683), etta cut-up-tekniikka
on valintaa: »You only use the ones that fit you know.» Keratyt ainekset on laitettava juuri
oikealle paikalleen. Samassa artikkelissa hén toteaa, ettd on monia tapoja kadyttaa cut-up-
tekniikkaa, ja antaa malleja: 1. Ota sivu tekstid ja veda viiva tekstin poikki pysty- ja vaaka-
suuntiin. Sinulla on nelja jaksoa tekstid, 1 2 3 4. Leikkaa viivoja pitkin ja liita jakso 1 jakso
on 4 ja jakso 2 jaksoon 3. Lue uudelleenjérjestelty sivu. 2. Taita tekstisivu pituussuuntaan
keskelta ja aseta se toiselle tekstisivulle. Lue nyt ensimmaéinen ja sitten toinen puolisko.
3. Jarjesta tekstisi kolmeksi tai useammaksi palstaksi ja lue palstojen poikki. 4. Ota mika
tahansa sivu tekstid ja numeroi rivit. Muuta sitten vaihdellen rivien jarjestysta 1 3 6 9 12
jne. Burroughsin mukaan on olemassa my6s paljon muita mahdollisuuksia. Sanojen siirte-
ly tuottaa uusia yhdistelmid. Valinta ja kdytté on kirjoittajan asia. Burroughsin mukaan
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ensimmaiset cut-upit teki Mr. Brion Gysin kesalla 1960, ja ne ilmestyivat Minutes To Go'ssa
syyskuussa samana vuonna.

89. The Role of Godard. Teoksessa Ken Knabb (ed) 1989: Situationist International Anthology,
176.

90. Sama.

91. Brecht 1991, 48.

92. Detournement as Negation and Prelude . Teoksessa Ken Knabb (ed) 1989: Situationist Inter-
national Anthology, s.56.

93. Guy Debord & Gil J. Wolman: Methods of Detournement. Teoksessa Ken Knabb (ed) 1989:
Situationist International Anthology, s.9. Julkaistu alunperin Les Levres Nues -lehden nume-
rossa 8, toukokuussa 1956.

94. Detournement as Negation and Prelude . Teoksessa Ken Knabb (ed) 1989: Situationist Inter-
national Anthology, s.56.

95. All the King’s Men. Teoksessa Ken Knabb (ed) 1989: Situationist International Anthology,
s.117.

96. Guy Debord & Gil J. Wolman: Methods of Detournement. Teoksessa Ken Knabb (ed) 1989:
Situationist International Anthology, s.9. Julkaistu alunperin Les Lévres Nues -lehden nume-
rossa 8, toukokuussa 1956.

97. Brecht 1991, 369.

Situationistien taidekompleksi

1. Taylor 1978, 35-36.

2. Ideologies, Classes and the Domination of Nature . Teoksessa Ken Knabb (ed) 1989: Situa-
tionist International Anthology, s.106. Julkaistu Internationale Situationnisten numerossa 8,
tammikuussa 1963.

3. Guy Debord & Gil J. Wolman: Methods of Detournement . Teoksessa Ken Knabb (ed) 1989:
Situationist International Anthology, s.8. Julkaistu Les Lévres Nues -lehden numerossa 8,
toukokuussa 1956.

4. Guy Debord: Report on the Construction of Situations and on the International Situationist

Tendency’s Conditions of Organization and Action . Teoksessa Ken Knabb (ed) 1989: Situa-
tionist International Anthology, s.17.

5. Mts. 22.

6. J. V. Martinin, J. Strijboschin, R. Vaneigemin ja R. Viénetin 6. joulukuuta 1963 allekirjoit-

tama Response to a Questionnaire from the Center for Socio-experimental Art . Teoksessa Ken
Knabb (ed) 1989: Situationist International Anthology, s.144.

7. Action in Belgium Against the International Assembly of Art Critics . Teoksessa Ken Knabb
(ed) 1989: Situationist International Anthology, s.48.

8. Guy Debord: Report on the Construction of Situations and on the International Situationist
Tendency’s Conditions of Organization and Action . Teoksessa Ken Knabb (ed) 1989: Situa-
tionist International Anthology, s.25.

9. On the Passage... 1991, 94. Thomas Y. Levin: Dismantling the Spectacle: The Cinema of Guy
Debord.

10. Debord 1987 kohta 36.

11. Debord 1987 kohta 47.

12. Debord 1987 kohta 49.

13. Debord 1987 kohta 53.

14. Debord 1987 kohta 30.

15. Vaneigem 1983, 96.

16. Mts. 101.

17. Sama.
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18. Mts. 71.

19. Lambert 1983, 79 & 82.

20. Vaneigem 1983, 84.

21. Mts. 149.

22. Mts. 155.

23. Debord: The Situations and the New Forms of Action in Politics and Art (kesdkuu 1963).
Teoksessa Ken Knabb (ed) 1989: Situationist International Anthology, s.318. Dresdenin kapi-

nassa vuonna 1848 Bakunin ehdotti, ettd barrikadeille siirrettdisiin taideteoksia ldheisesta

museosta, miké oli varhainen esimerkki samantapaisesta taiteenkayttotavasta.

24. All the King’s Men. Teoksessa Ken Knabb (ed) 1989: Situationist International Anthology,

s.115.

25. Guy Debord: Report on the Construction of Situations and on the International Situationist

Tendency’s Conditions of Organization and Action . Teoksessa Ken Knabb (ed) 1989: Situa-
tionist International Anthology, s.25.

26. Vaneigem 1983, 153-154.

27. On the Passage... 1991, 89. Thomas Y. Levin: Dismantling the Spectacle: The Cincma of
Guy Debord.

28. Mts. 75, viite 12.

29. Mts. 76; International Situationniste nro 1, kesakuu 1958.

30. Mts. 82.

31. Mts. 84.

32. Mts. 85.

33. Mts. 84.

34. Debord & Wolman: Methods of Detournement . Teoksessa Ken Knabb (ed) 1989: Situationist
International Anthology, s.12. Julkaistu Les Levres Nues -lehden numerossa 8, toukokuussa
1956.

35. Goteborgin konferenssissa kaytiin sangen kiihkedd keskustelua siitd, voiko SI hyvik-

sy sellaisten taiteilijoiden toimintaa, jotka yha uskovat taiteen positiivisuuteen. Antisitu-

ationistisen taiteen saanto danestettiin kaikkia SI:n jasenid koskevaksi lahes yksimielisesti,

vain Jorgen Nash protestoi loppuun saakka. Saksalainen Heimrad Prem kyseenalaisti

my06s SIin kaikentuhoavan taktiikan, mutta Saksan jaosto oli keskenddn jakautunut eri-

laisten ndkemysten kannattajiin, ja Premin protesti jatettiin lopulta omaan arvoonsa.

Goteborgin konferenssiin osallistuivat Debord, Ansgard Elde, Jaqueline de Jong, Attila

Kotényi, Pieter Kunzelmann, Steffan Larsson, Jeppesen Victor Martin, Jérgen Nash,

Heimrad Prem, Helmut Sturm, Gretel Stadler, Hardy Strid, Raoul Vaneigem ja Hans-Peter

Zimmer.

36. The Fifth S.I. Conference in Goteborg . Teoksessa Ken Knabb (ed) 1989: Situationist Inter-
national Anthology, s.88.

37. Debord 1987 kohta 210.

38. On the Passage... 1991, 100. Thomas Y. Levin: Dismantling the Spectacle: The Cinema of
Guy Debord.

39. The Fifth S.1. Conference in Goteborg . Teoksessa Ken Knabb (ed) 1989: Situationist Inter-
national Anthology, s.88.

40. Pierre Canjuersin & Guy Debordin heindkuussa 1960 allekirjoittama Preliminaries
Toward Defining a Unitary Revolutionary Program . Teoksessa Ken Knabb (ed) 1989: Situa-
tionist International Anthology, s.307-308.

41. Mts. 308.

42. Lambert 1983, 16.

43. Mts. 102.

44. Mts. 17.

45. Mts. 79.

46. Atkins 1977, 67.

47. Home 1991 (a), 33.
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Taide on lakkautettava!

1. Critique of Separation -elokuvan kisikirjoituksesta vuodelta 1961. Teoksessa Ken Knabb

(ed) 1989: Situationist International Anthology, s.37.

2. Guy Debord: Perspectives for Conscious Alterations in Everyday Life . Teoksessa Ken Knabb
(ed) 1989: Situationist International Anthology, s.73. Aénite tastd Debordin esitelmasta

kuultiin 17. toukokuuta 1961 Henri Lefebvren johtamassa konferenssissa CNRS:n sosiolo-

gisten opintojen keskuksessa.

3. Cinema and Revolution. Teoksessa Ken Knabb (ed) 1989: Situationist International Antho-

logy, 5.297.

4. ]. V. Martinin, J. Strijboschin, R. Vaneigemin ja R. Viénetin 6. joulukuuta 1963 allekirjoit-

tama Response to a Questionnaire from the Center for Socio-experimental Art . Teoksessa Ken
Knabb (ed) 1989: Situationist International Anthology, s.145.

5. Saksalainen SPUR-ryhma liittyi virallisesti Situationisteihin kolmannessa konferensissa

Miinchenissa 17.-20. huhtikuuta 1959. Tuolloin ryhmén jasenid olivat Ervin Eisch, Heinz

Hofl, Gretel Stadler, Lothar Fischer, Heimrad Prem, Helmut Sturm ja Hans-Peter Zimmer.

Aikana, jolloin SPUR muodosti SI:n Saksan jaoston, siihen liittyivat Dieter Kunzelmann,

Renee Nele ja Uwe Lausen. Neljannen Sl-konferenssin aikoihin syksylld 1960 SPUR oli

SI:n aktiivisin osasto.

6. Becker & Vostell 1965, 47.

7. Ideologies, Classes and the Domination on Nature . Teoksessa Ken Knabb (ed) 1989: Situationist
International Anthology, s.107. Julkaistu Internationale Situationnisten numerossa 8, tammi-
kuussa 1963.

8. Mts. 109.

9. Questionnaire. Teoksessa Ken Knabb (ed) 1989: Situationist International Anthology, s.139.

10. The Bad Days Will End. Teoksessa Ken Knabb (ed) 1989: Situationist International
Anthology, s.87.

11. Ideologies, Classes and the Domination of Nature . Teoksessa Ken Knabb (ed) 1989: Situa-
tionist International Anthology, s.107. Julkaistu Internationale Situationnisten numerossa 8,
tammikuussa 1963.

12. Kts. enemmin Cravanista Rudolf E. Kuenzlin toimittamasta New York Dada. Willis
Locker & Owens, New York, 1986.

13. Ideologies, Classes and the Domination of Nature . Teoksessa Ken Knabb (ed) 1989: Situa-
tionist International Anthology, s.107. Julkaistu Internationale Situationnisten numerossa 8,
tammikuussa 1963.

14. Kuusikymmenluvun lopulla, kun SLhin kuului useita pienryhmid, joukossa toimi

myos performancetaiteilija Jean-Jacques Lebel, joka kuului myos Fluxukseen.

15 Myos Fluxukseen kuuluneen Yoko Onon erds kisitteellinen teos muistuttaa situatio-

nistien psykomaantieteellisid ja ajelehtimisideoita:

Draw an imaginary map.

Put a goal mark on the map where you want to go.

Go walking on an actual street according to your map.

If there is no street where it should be according to the map, make on by putting
the obstacles aside.

When you reach the goal, ask the name of the city and give flowers to the first
person you meet.

The map must be followed exactly, or the event has to be dropped altogether.
Ask your friends to write maps.

Give your friends maps.
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16. Sivuvalo 3, kansi. Nykytaiteen museossa esilld olleeseen Fluxus-nayttelyyn Pad lipi
seiniin 30.10.1992-3.1.1993 liittyva lehti. Suomennos Marjatta Levanto.

17. Kts. Kristine Stiles: Sticks and Stones. The Destruction in Art Symposium . Arts Magazine,
January 1989. Stiles on kirjoittanut symposiumista artikkeleita ja véitoskirjan: The Destruc-
tion in Art Symposium (DIAS): The Radical Project of Event-Structured Art. (University
of California, Berkeley, 1987.)

18. The Avant-Garde of Presence . Teoksessa Ken Knabb (ed) 1989: Situationist International
Anthology, s.109-110.

19. ]. V. Martinin, J. Strijboschin, R. Vaneigemin ja R. Viénetin 6. joulukuuta 1963 allekirjoit-
tama Response to a Questionnaire from the Center for Socio-experimental Art . Teoksessa Ken
Knabb (ed) 1989: Situationist International Anthology, s.144.

20. Sama.

21. Teoksessa Situationister i konsten. (Kirjassa ei ole sivunumerointia) Kyseessi on Heimrad
Premin Thorsenista tekemé haastattelu 60-luvun puolivélin tienoilla.

22. Breton oli Meksikossa luennoimassa eurooppalaisesta taiteesta. Koska Meksikossa oles-
kelevalta Trotskilta oli poliittinen toiminta kielletty, manifestin allekirjoittivat Breton ja
Diego Rivera. Breton paljasti asian Trotskin kuoleman jalkeen 1940.

23. Breton & Trotsky 1938, 483-486.

24. Lewis 1988, 108. Louis Aragonin runo Front rouge ilmestyi Literature of the World Revo
-lution julkaisussa 1931.

Feu sur Léon Blum

Feu sur Boncour Froissard Déat

Feu sur les ours savants de la social-démocratie
Gloire a la dialectique matérialiste

et gloire a son incarnation
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Rouge.

25. Motherwell 1981, 148.

26. Mts. 41-42.

27. Qvarnstrom 1973, 89.

28. Lewis 1988, 29.
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35. All the Kings Men. Teoksessa Ken Knabb (ed) 1989: Situationist International Anthology,
s.116.

36. Vaneigem 1983, 75.

37. ]. V. Martinin, J. Strijboschin, R. Vaneigemin ja R. Viénetin 6. joulukuuta 1963 allekirjoit-
tama Response to a Questionnaire from the Center for Socio-experimental Art . Teoksessa Ken
Knabb (ed) 1989: Situationist International Anthology, s.144.

38. Biirger 1984, 13.

39. Mts. 22.

40. Guy Debord & Gil . Wolman: Methods of Detournement. Teoksessa Ken Knabb (ed) 1989:
Situationist International Anthology, s.9. Julkaistu alunperin Les Lévres Nues -lehden
numerossa 8, toukokuussa 1956.
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41. Tilghman 1984, 77-78.

42. All the King’s Men. Teoksessa Ken Knabb (ed) 1989: Situationist International Anthology,

s.116.

43. Guy Debord: Report on the Construction of Situations and on the International Situationist

Tendency’s Conditions of Organization and Action . Teoksessa Ken Knabb (ed) 1989: Situationist
International Anthology, s.18.

44. Gray 1974, 9. & The Sound and the Fury. Teoksessa Ken Knabb (ed) 1989: Situationist
International Anthology, s.42.

45. All the King’s Men. Teoksessa Ken Knabb (ed) 1989: Situationist International Anthology,

s.115.

46. Vaneigem 1983, 76.

47. Questionnaire. Teoksessa Ken Knabb (ed) 1989: Situationist International Anthology, s.139.

48. Mustapha Khayati: Captive Words. Preface to a Situationist Dictionary . Teoksessa Ken
Knabb (ed) 1989: Situationist International Anthology, s.172.

49. Harries 1987, 50-51.

50. Tzara 1984, 15-16, 36, 45.

51. Gordon 1987, 86.

52. Vaneigem 1983, 77.

53. All the King’s Men. Teoksessa Ken Knabb (ed) 1989: Situationist International Anthology,

s.114.

54. Mts. 115.

55. Sama

56. Mustapha Khayati: Captive Words. Preface to a Situationist Dictionary . Teoksessa Ken
Knabb (ed) 1989: Situationist International Anthology, s.171. Khayatin tekstissa on epajoh-

donmukaisuutta esimerkiksi dadan ja surrealismin tekemisten suhteen. Dadaistit vaittivat

harrastaneensa sanojen alkemiaa. Breton mainitsee toisessa surrealistisessa manifestissa

(1930), etta sanojen alkemia tdytyy ottaa kirjaimellisesti. Bretonin mukaan surrealistinen

tutkimus muistuttaa tavoitteiltaan alkemiaa: viisasten kivi ei ole mitdan muuta kuin ih-

misten fantasioiden kayttima keino saada loistava revanssi kaikista olemassaolevista

asioista. Viisasten kivi kykenee siis auttamaan pois kielen konventioiden ja diskurssien

luomasta verkosta. Sanan alkemian korvaaminen oikealla kemialla on kédénteinen ajatus so.

pyrkimys péasta eroon sanojen hamaévastd taiasta. Alunperin ilmaus sanojen alkemiasta

on Rimbaudilta.

57. Mts. 170.

58. Vaneigem 1983, 85.

59. Mustapha Khayati: Captive Words. Preface to a Situationist Dictionary . Teoksessa Ken
Knabb (ed) 1989: Situationist International Anthology, s.171-172.

60. Guy Debord: Report on the Construction of Situations and on the International Situationist
Tendency’s Conditions of Organization and Action . Teoksessa Ken Knabb (ed) 1989: Situa-
tionist International Anthology, s.18.

61. The Adventure. Teoksessa Ken Knabb (ed) 1989: Situationist International Anthology,
s.61. Julkaistu Internationale Situationnisten numerossa 5, joulukuussa 1960.

62. Questionnaire. Teoksessa Ken Knabb (ed) 1989: Situationist International Anthology,
s.139.

63. The Avant-Garde of Presence. Teoksessa Ken Knabb (ed) 1989: Situationist International
Anthology, s.110.

64. The Countersituationist Campaign in Various Countries . Teoksessa Ken Knabb (ed) 1989:

Situationist International Anthology, s.113.
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Drakabygget

1. Jergen Nash kirjoittaa The Times Literary Supplementissa (syyskuussa 1964), ettd Bauhaus
Situationiste Drakabyggetissa perustettiin 1961.

2. The Countersituationist Campaign in Various Countries. Teoksessa Ken Knabb (ed) 1989:
Situationist International Anthology, s.112.

3. Situationisten i konsten, jonka on kustantanut Edition Bauhaus Situationiste, taydentda
kiertondyttelya, joka oli esilld ruotsalaisissa taidemuseoissa 1966-1967. Kirja sisaltdd mani-
festeja, runoja, kuvia, artikkeleita ym. materiaalia ruotsalaisesta situationistiliikkeesta ja
etenkin ndyttelyyn osallistuneista taiteilijoista, jotka olivat Carl Magnus, Jergen Nash,
Heimrad Prem, Hardy Strid ja Jens Jergen Thorsen. Teosta on painettu ainoastaan 3000
kappaletta, eiki siina ole sivunumerointia.

4. Nash 1964, 782. Nash luettelee Drakabyggetissa tyoskennelleita taiteilijoita, joiden jou-
kossa hén vdittad olleen kaksi suomalaista: Christoffer von Kraemer ja Sirkka Katila.

5. Sama.

6. Mits. 783. Kesidlld 1962 julkaistiin Jacqueline de Jongin, Asger Jornin, Guy Atkinsin,
Nashin ja Jens Jergen Thorsenin kirjoittama Kampen om det situkratiska samfund — et situatio-
nistisk manifest.

7. Sama.

8. Julkaistu teoksessa Situationister i konsten. Manifestin olivat allekirjoittaneet tanskalaisen
Thorsenin lisdksi hdnen maanmiehensé Jorgen Nash, ruotsalainen Hardy Strid ja norja-
lainen Ambrosius Fjord. Teoksessa Situationister i konsten, joka on julkaistu 1966, mani-
festin viitetddan olleen vuodelta 1961. On mahdollista, ettd Fluxus-maininta on myo-
haisempi lisdys, silld ensimmadinen Fluxus-festivaali jérjestettiin vasta kesdkuussa 1962,
ja samaan aikaan ilmestyi Fluxus-lehden ensimmaéinen numero. Toisaalta George Maciuna-
sin tiedetddn suunnitelleen Fluxus-nimistd musiikkijulkaisua jo edellisend vuonna.
Todennakoisempdd kuitenkin on, ettd ensimmdinen Co-Ritus-manifestin versio julkaistiin
vasta joulukuussa 1962 Koopenhaminassa pidetyn nayttelyn yhteydessd. (kts. Morell
s.61-63.)

9. Teoksessa Situationister i konsten ja Morell 1981, 63. Vuonna 1962 julkaistun CO-RITUS-
manifestin 11. kohta:

CO-RITUS vasker kunsten strdlende ren. Den er bomben under kulturlivet. Men vi behever
ikke at gore attental. Kulturlivet har vaereti sté siden 1850.
10. Teoksessa Situationister i konsten.

a) at rokere tilskueren over pa deltagarens plan

b) at rokere kunstneren over pa urbanisatorens plan

c) kunstens muligheder over pa det sociale rums plan

d) den funktionelle urbanisme over p& det kommunikative urbanismes plan

e) let fixerede billede over pa det ukomponerede billedes plan

f) kommunismen over pd kommunikativismens plan

g) passagen over pd CO-RITUS’ plan

0.s.v.
11. Esimerkiksi Diisseldorfissa jérjestettiin syys-lokakuussa 1958 laaja ndyttely: DADA -
Dokumente einer Bewegung.
12. Teoksessa Situationister i konsten. Teksti on sekd tanskaksi ettd englanniksi, mutta
englanninnos ei vastaa kaikilta osin tanskankielista tekstid, siksi olen kayttanyt alkupe-
raista tanskankielisté tekstid, josta jakson alun huono lauserakenne on otettu suoraan.
13. Kuvaus lauta-aita-aktiosta Morell 1981, 66-70.
14. Teoksessa Situationister i konsten.
15. Skdnska Dagbladet 13.4.1966 & Goteborgs Handels- och Sjofartstidning 14.4.1966. Teoksessa
Situationister i konsten.
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SI modernismin viimeisend avantgardeliikkeena

1. Now, the S.I. Teoksessa Ken Knabb (ed) 1989: Situationist International Anthology, s.135.

Julkaistu Internationale Situationnisten numerossa 9, elokuussa 1964.

2. Vaneigem 1983, 212.
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Summary

Introduction

The Situationist International (SI, 1957-1972) was a Marxist political move-
ment which held the view that art and artists constitute a revolutio-
nary potential in society. The SI criticized the cultural practices of the
sixties. Denying its own status as a movement, the SI rejected canoniza-
tion, which was prevalent in the art-world and had burdened earlier
avant-garde movements. The situationists wanted to suppress both art
and (party) politics, which in their view represented capitalist experi-
ence and alienation transformed into a spectacle. They set out to replace
precious and consumable art objects with techniques enabling a simulta-
neous experience of the subjects and objects of art, without any specific
mediating factors. '

My analysis focuses on the Situationists’ thought on art politics
and the movement’s relationship to the avant-garde of this century,
especially the sixties. Considering the SI in a historical perspective, it
can be said to have served as an intermediary link between the Dada
and Surrealist movements of the first half of this century and Punk and
other more marginal movements which emerged during the latter half
of the century. These movements have proved quite problematic for
most academichistorians, who have tended to pigeonhole them either as
an art historic phenomenon or as part of youth culture. I have chosen
a different approach: to study them as offspring of the tradition laid
down by historical avant-garde movements seeking for a union bet-
ween art and politics within everyday life.



274

In the early years of the SI, its best-known members were the
French theorist and film maker Guy-Ernst Debord, the Danish painter
and former COBRA-artist Asger Jorn, and the Dutch artist Constant,
as well as the French writer Michile Bernstein. In 1962, after a period of
disruption, a group split away from the SI. Asger Jorn resigned, and
the whole Scandinavian section joined up with the German and a few
Dutch members to found a group of their own: the Second Situationist
International. The activities of the SSI were centred at the Drakabygget
near Halmstad, Sweden. The division can be characterized as the result
of a conflict between artists and political theorists.

After 1962 Debord became an increasingly prominent figure in
the SI. Raoul Vaneigem, another French theorist, joined the group,
which at that time consisted of a new generation of militants who were
not professional artists. The earlier artistic goals and projects either fell
away or were transposed into a more political register within a unitary
theoretical system. As its main issue this theoretical or revolutionary
group insisted that art could not be recognized as a separate activity
with its own legitimate specificity, but must be dissolved into a revolutio-
nary praxis.

The SI took part in the the May 68 movement. It was actively
involved both in the Council for Maintaining the Occupations and the
Enragés group in Paris. But the same year also marked the beginning
of a rapid decline for the SI. After a number of splits, the Situationist
International was brought to an end in 1972, with only three members left.

Antecedents of the SI

The SI had its ideological roots in certain political art movements, some
representatives of which considered art in its various forms and mani-
festations capable of serving as a critic of the bourgeois society, and a
revolutionary force with the potential to change the world. At the time of
the emergence of the SI, a number of artists who had been involved in
various movements had lost faith in the union of art and politics. New
ways of mixing art and revolution were therefore sought.

The ideas of certain major movements underlay the Situationists’
thinking. Dada and surrealism belonged to the historical avant-garde.
The Lettrist movement was founded after WW 1II in Paris; the Lettrist
International split off from it in the early fifties, set up by Guy Debord,
Jean Louis Brau and Gil J. Wolman. The COBRA, a leftist art movement,
emerged in 1948, with Asger Jorn and Constant as its members. Though
they left the group after some time, it had a lasting impact on their
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views and art. The College of Pataphysics was a more or less fictitious
organization based on an imaginary »science» called pataphysics. The
Arte Nucleare was a fairly small art movement in Italy. The nuclearists
established contacts with Jorn, who in the early fifties had founded the
International Movement of Imaginist Bauhaus, opposing the New
Bauhaus set up by Max Bill in Ulm. Invited by Jorn, a number of ex-
COBRA artists became its members.

The International Movement of Imaginist Bauhaus, the Lettrist
International and the more or less hastily founded London Psycho-
geographical Association joined up to establish the International Situ-
ationist in Cosio d’Arroscia, Italy, in 1957.

Substance of the SI Thought

In the Situationists’ view, a movement set on denouncing existing
society should do away with anything that exists separately from the
individual. They were concerned with everyday life, stressing that one
should unremittingly exceed the level of mere survival. For the Situ-
ationists, creativity stood out as the most important thing in human
life, and in this respect all people should be given scope for self-
fulfillment. The Situationists’ ideas of every-day life were influenced by
the writings of the French sociologist Henri Lefbvre. The SI also gave a
great deal of thought to the dilemma of individual and collective,
fostering the idea of collective creativity.

The Situationists believed in the revolutionary potential of the
proletariat, which they did not consider a faceless mass of people but a
critical collective of individuals. The French leftist movement Socialisme
ou Barbarie had a certain impact on the SI. The notion of workers’
councils (Council Communism) - of people themselves solving the prob-
lems they share — and the rejection of bureaucracy (also within the
Communist movement) suppressing creative imagination exemplify
thoughts adopted from the theoreticians of the Socialisme ou Barbarie.

The SI set out to build an organization unimpeded by hierarchy,
but in this pursuit they failed. During its 15-year history, the move-
ment had seventy members in all. However, most members resigned or
were expelled because of divergent opinions. The Situationists resented
the idea of their views being recuperated, or assimilated, by society.
That is why they deliberately avoided unambiguous formulations of their
thought. They had a strong dislike of being pigeonholed, of being defined
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as an art movement or a new leftist movement, for example. Likewise,
the idea of followers held no appeal for them.

Maybe the most far-reaching idea which has emerged from the
Situationist circle has been Debord’s theory of the spectacle society. In
La société du spectacle (Society of the Spectacle), an analysis of culture
and society Debord published in 1967, he maintains that capitalist societies
complement the increasing fragmentation of everyday life with the unity
of the spectacle. This involves the pursuit to make people view the
world through various specialized mediations. In an abstract society,
experiences are not immediate but utterly estranged. Many poststruc-
turalist and postmodernist theoreticians still refer to Debord’s theory of
the spectacle. It underlies Jean Baudrillard’s idea of the simulacra, for
example. Fredric Jameson also points to Debord’s thoughts.

Another important SI theorist was Raoul Vaneigem, who was
concerned with boredom in everyday life. Vaneigem was fascinated by
the nature of myths in society and the opportunity offered by ritual-
free play to emancipation from an estranged existence. Like many
other movements in the sixties — a time of a strong economic boom in
the western countries — the Situationists gave a great deal of thought
to how people could use their free time increased by automation and
other advances in industry. They saw the dangers of commercialism
and the reification of people’s lives and especially their leisure activities.
According to Debord, the spectacle is passively consumed by alienated
workers. The Situationists sought to make people conscious of their
alienation, after which they could set out to liberate themselves.

Intellectual Terrorism

At the early stages, the Situationists developed a number of ideas
which they introduced and discussed in their journal Internationale situ-
ationniste. Many of these ideas had originated with the Lettrist Interna-
tional, but the SI carried them further. The most important tools of
»intellectual terrorism» were unitary urbanism (integrated city-creation),
psychogeography and dérive (drifting), or free play and creative activity
in an urban environment, and détournement, which means the use of
existing fragments of art and culture for making semantic shifts for
propagandistic purposes.

The SI came up with a number of ways to suppress specialized
art and individual art forms. The Situationists’ best means were to create
situations, construct encounters and experience life in specific urban
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settings with an open and creative mind. One of the Situationist aims
was to agitate and launch into polemic against the sterility and oppres-
sion of the environment and prevailing economic and political systems.
The SI notion of constructing situations seems parallel to Walter
Benjamin’s remarks on Baudelaire’s flaneur and the shock experience
he is brought up against in the modern world. Constructing situations
can be seen as an attempt to remove the repression of the shock and
the automatical reflection. If the Situationists’ idea works out well, the
shock event instantly takes on the character of experience — without any
mediating things, such as works of art. Constructing situations was a
reaction against art seeking to sustain instantaneous effects. At the
beginning of this century, Dadaists pursued the same idea as the SI, yet
without developing exact methods, as the Situationists attempted to do.

Unitary urbanism was an approach and a praxis critical of ideo-
logies predominant in environmental and town planning, for example.
The basic view held by the SI was that time and space have never been
used in ways that would be socially or politically neutral. This can
be associated with some reflections of the French sociologist Michel
de Certeau, who has studied human behaviour in urban settings. He
claims that certain spaces in cities are filled with innumerable acts
of human intention. When a person constructs routes ignoring the
established town plan, the turnings and detours make up a rhetorics of
walking. A city created through the acts and movements of people is
not the kind of an ideologically static city that planners generally aim
at, but a matter of social experience in space without distinct places.

Dérive was one of the SI methods of experiencing an urban
environment and taking it in by using the faculties of mind and memory.
Dérive and psychogeography can be exemplified by random excursions
to unknown parts of a city. The Situationists drew up accounts of such
driftings, which they called psychogeographical phenomena.

The Situationists thought that any elements, no matter where
they are taken from, can serve in making new combinations. They called
their technique détournement, which meant compiling fragments col-
lected from various sources and altering their original meanings. The
Situationists developed various rules for this. Debord used détourne-
ment methods quite successfully in his films; the Situationists also
employed the technique in making posters and other works of art. Asger
Jorn’s Modifications (1959-62) can be taken up as examples of »detourned»
paintings. Comics was a typical area for détournement. The Situationists
took existing comic strips and replaced the original text with lines
from their own Marxist propaganda.
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Critical Attitude to Art

The Situationists considered the revolutionary theory an offspring of
modern art, but they claimed that art had become institutionalized since
the radical historical avant-garde, after the decline of Dadaism and Sur-
realism. The Situationists did not place much importance on revolutions
inside the art world: to them they were nothing but partial reforms of
the spectacle. When reflecting on the complex relationship between art
and politics in the first half of this century, Dada and Surrealism serve
as illustrative examples. An interesting theoretical framework is offered
by the German literary critic Peter Biirger.

Unlike Dadaists, the SI did not endeavour to kill art. Instead,
suppressing the bourgeois institution of art and replacing it with the
methods described above was the SI movement’s aim. The Situationists
were particularly concerned with realizing art, implying that the ideal
would be that poems, paintings, novels and other substitutes for people’s
own experiences proved unnecessary. The distinction between the
manifests issued by Dadaists and the SI can be considered crucial at one
point: while the aim of Dada was to kill the art of its time and return to
pure creativity, the SI sought to realize the ultimate utopia of art. Dada
was a destructive movement producing even anti-art, whereas the
Situationists held the view that art had nearly fulfilled its task, which
for them was realizing itself. The Situationists were not concerned with
anti-art in the traditional meaning.

The SI criticized especially Pop Art and happenings as art forms
which only bring about commercial products: old forms in new wrapp-
ers. In this context, certain relevant points can be made when considering
the Situationists’ opinions about art in the light of the spectacle theory.

As for the art activities of the SI and its members, the German
section, artists belonging to a group named SPUR, was especially vigo-
rous. There were many exhibitions and other forms of activity in Scan-
dinavia, Holland and Italy, too. The SI did not engage very much in
cultural politics, but some of the members, Constant and Asger Jorn,
for example, published their reflections on aesthetics and art.

Anticipating the split in 1962, the SI decided to call the works and
other products of its members »antisituationistic», implying that no such
thing as situationistic art actually existed. In the light of manifestations,
the phenomenon that came closest to the SI within art was Fluxus. There
was no cooperation between the two, however. Despite its manifes-
tations, Fluxus never really ventured outside the art world.
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The Second Situationist International was founded in 1962 by
Jorgen Nash and a group of other artists. The activities of the SSI were
centred at Nash’s country house Drakabygget in Sweden. The place
became a kind of experimental laboratory for artists from different coun-
tries. This group, its artistic intentions and artists is given a fair amount
of attention in the present study, because very little information about
this branch can be found in the Anglo-American literature on the Situ-
ationists. A group close to the Swedish SI section was the CO-RITUS,
which arranged happenings, concerts, exhibitions and scandals and
issued manifests. CO-RITUS wanted to do away with the contempla-
tive reception of art and the organic picture. According to the CO-RITUS,
artists should adopt a new role as communicators of social space. The

Second SI and CO-RITUS joined up with each other to criticize Debordian
ideas.

The SI, the Last Avant-garde Movement in the World

The SI analysed carefully the earlier historical avant-garde movements
and claimed that they had failed because of their engagement in party
politics subjugating art. In the Situationists’ view, art as an institution
had no potential for changing the world. The historical avant-garde and
the SI had a great deal in common, however. The SI took up the avant-
garde project to bring art and life at one, to make them intermingle with
each other. Indeed, the SI can be considered the last avant-garde move-
ment, because it took the project of uniting art and life theoretically
farthest. The Situationists did not settle for a tangential relationship
between art and life, materializing only on rare occasions and in special
situations, such as happenings or conceptual art. Instead, their aim
was to change both life and art to the full.

The SI ways of manifesting its views also connects the movement
to the tradition of the radical avant-garde. Many of its ideas about art
and politics came from COBRA and other movements, or, more specifi-
cally, from Jorn and Constant. But the Situationists’ literary style echoed
the Surrealists, although the SI humour was rather joyless as compared
to that of Dada and even the Surrealists. Because the SI started as a cul-
tural and art movement, it proved difficult for it to overstep the boun-
dary of this field.

The SI deserves to be viewed side by side with poststructuralist
and even postmodernist thinking. As a typically modernist movement
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the SI believed in the existence of reality. The totalizing Marxist conception
also underlay the SI. Although the Situationists never took the leap from
spectacle to simulacra which Jean Baudrillard later did, they developed
such ideas as changing categories of time into categories of space, which
some theorists claim typical of the postmodern culture. Furthermore, the
SI anticipated such phenomena as the growth of plagiarism and ano-
nymity in cultural production in the eighties.

Influence of the SI

During this century, several more or less radical avant-garde movements
which can be considered countercultural have emerged. After the second
world war, youth culture, especially rock, channelled a number of quite
theatrical gestures of resistance. Notwithstanding their emphatic political
manifestations, many of these phenomena can best be characterized by
their bohemian attitudes.

Pro-situ was the name by which the Situationists would call
any group fascinated by the SI ideas. One of them was the Dutch Provo,
an anarchistic group, which set up a political organization and took part
in municipal politics in Holland. There was also a variety of pro-situ
groups in the USA (BlackMask/Motherfuckers, The Yippies, SLA, The
Weathermen) and the UK. The British underground groups King Mob
and the Angry Brigade were politically radical; the Angry Brigade was
in fact a terrorist group which did some sabotage in London in the
early seventies.

The technique of détournement and many Situationist slogans
from ‘68 came up again in British punk in the middle of 70s. The grap-
hic designer Jamie Reid designed the visualization of Christopher Gray’s
book Leaving the 20th Century (1974), which consists of translations of
the Internationale situationniste. Later Reid became the leading punk-
graphic for the Sex Pistols, and he used many situationist-based ideas in
his designs for promo material, LP and single covers, posters and T-shirts.

The radical methods of earlier avant-garde groups were renewed
and they developed along certain lines in punk ideology. This radicalism
underwent a change in the new wave. A number of more or less artistic
culture groups emerged in England in the eighties. One of them was the
Generation Positive which was concerned with plagiarism and the ano-
nymity of production, for example. The pseudonym Karen Eliot became
well-known in English subculture circles in the mid-eighties. Most of
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these new groups were set up by post-punk artists and writers who
were born in the sixties and have grown up with the new culture of
rock, TV and comics. The groups were postmodernist in their irony and
parodies of the earliest avant-garde manifestations. What these new
groups succeeded in pointing out was how dogmatic the manifests of
the historical avant-garde and even the Lettrists and the SI ultimately
were. The Generation Positive and the Neoists were quite relativistic in
their attitudes to art and culture. If earlier avant-garde movements
can be considered Utopian movements, no traces of a Utopia appear to
have been left at the end of the eighties.
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