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THVISTELMA - ABSTRACT

Tutkimuksessa tarkastellaan talouden nousu- ja laskukauden vaikutuksia jyviskylilédisten
gallerioiden harjoittamaan taiteen vilitystoimintaan ja siihen liittyvéin taidekauppaan vuosina
1985-1994. Tutkittavia gallerioita on viisi, galleristeja yhteensd kahdeksan. Mukana on seki
yksityisid, ilman julkista tukea toimineita gallerioita, ettd yhdistyksen tai kaupungin ylldpita-
mid, julkista tukea saaneita gallerioita. Tutkimus on luonteeltaan laadullinen tutkimus ja sen
menetelménd kdytettiin puolistrukturoitua teemahaastattelua.

Tutkimuksen teoreettinen viitekehys pohj au}uu ldhinn sosiologisen taiteen tutkimuk-
sen olettamukseen, ettd taiteen tuotanto on kolléktiivista toimintaa, jonka yhtend osana on
galleriatoiminta. Taiteen tuotanto on osa taide-eldméi, joka rakentuu taidesektorista ja taideins-
tituutiosta. Galleriat ndhdédsn seki taidesektorin toimijoina ettd taideinstituution agentteina.
Tamén tutkimuksen kannalta tirkeédé on teoriapohjan liséksi tutkittavan ajanjakson kontekstin
ymmirtdminen, jota valotetaan lehtikirjoitusten ja aikaisempien tutkimusten kautta.
taloudessa tapahtuneet muutokset omassa toiminnassaan. Esille nousseita havaintoja pyrittiin
analysoimaan galleristien ndkdkulmasta, eikd analyysi yhdistynyt ainoastaan tiettyyn teoriapoh-
jaan, vaan kiinnostavan vertailupohjan tarjosivat myds aikaisemmat aihetta sivuavat tutkimuk-
set. |

Tutkimuksen perusteella voidaan sanoa, ettéd taloudessa vuosina 1985-1994 tapahtu-
neilla muutoksilla oli vaikutusta Jyviskylédssi toimineisiin gallerioihin. Muutokset taloudelli-
sessa tilanteessa vaikuttivat seki galleriatoimintaa rahoittavien, etté taidetta ostaneiden tahojen

kéyttdytymiseen, jota kautta my0s gallerioiden toimintaedellytyksiin.

Avainsanat: galleria, laskukausi, nousukausi, taide-eldmd, taideinstituutio, taidesektori,
taidemarkkinat, taiteen vilitystoiminta.
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1. JOHDANTO

1.1. Tutkimuksen tarkoitus ja rajaus

Téssi tutkimuksessa tarkastellaan taloudellisen nousu- ja laskukauden vaikutuksia galleriatoimin-
taan Jyviskyldssd vuosina 1985-1994. Galleriatoiminta n#hddin osana kollektiivista taiteen
tuotantoa, jolloin se on osa taiteen kokonaisprosessin tuottaja - vilittdjd - kuluttaja -ketjua.
Taiteen kokonaisprosessi pitdd tidssd tutkimuksessa sisdllddn taidetta vilittineet galleriat, niihin
taidetta tuottaneet taiteilijat, sekd niiden kautta taidetta kuluttaneet asiakkaat. T#td ketjua
kisitellasn ensisijaisesti taiteen vilittdjien, eli galleristien nikékulmasta.

Valittu ajanjakso on mielenkiintoinen suomalaisessa taiteen vilitystoiminnassa ja siihen
liittyvéssé taidekaupassa. Talouden muutoksilla on aikaisempien tutkimusten mukaan vaikutusta
esimerkiksi taiteen kysyntdin ja tarjontaan. Yleisessd taloudellisessa tilanteessa oli nihtdvissi
voimakasta kasvua 1980-luvulla, kun taas 1990-luvun alussa talouden kehitys kdéntyi laskuun.
Myés taiteen vilitystoiminta ja taidekauppa laajentuivat 1980-luvulla, kun taas 1990-luvun alussa
ne kéadntyivit jyrkkién laskuun. Taidemarkkinoiden toiminnan on katsottu riippuvan toimijoiden
keskeniisestd vuorovaikutuksesta ja kontekstuaalisista tekijéistd. Aikaisemmissa tutkimuksissa
taloudellisen tilanteen, taidemarkkinoiden ja taidekaupan vilisen yhteyden on kuitenkin todettu
olevan monimutkainen, eiki niiden vililld néyttiisi olevan ajallisesti ja paikallisesti yleistettdvis-
si olevaa yhteyttd.! Niinp4 tdssi tutkimuksessa ei pyritd yleistiviin selittimiseen, vaan
tavoitteena on taloudellisen tilanteen ja taiteen vilitystoiminnan, seké siihen liittyvin taide-
kaupan, vilisen yhteyden paikallinen ymmaértdminen vuosina 1985-1994.

Tutkimuksen aikarajausta tehtidessi kiytettiin aineistona Taidepérssi-julkaisun tilastoja.
Niistd kdy ilmi huutokauppojen kautta myydyn vanhemman arvotaiteen vuosittainen vaihto.
Taiteen myynnisté on hankala saada kisiinsd muun kaltaista tilastollista tietoa. Huutokauppojen
kautta myytévé taide on ldhinni vanhempaa arvotaidetta, joten tilastot huutokauppamyynnisti
kertovat vanhemman arvotaiteen myynnistd, kun taas gallerioiden vilittimi taide on p#fisaint6i-
sesti eldvien taiteilijoiden tekem#i. Taiteen myynnin kasvu ei 1980-luvulla koskenut kuitenkaan
ainoastaan huutokauppoja, vaan myds gallerioiden kautta vilitettavin nykytaiteen myynti

lisééintyi.” Samalla tavalla 1990-luvun alun taiteen myynnin supistuminen nikyi seki huutokaup-

' Hirsch 1972, Zolberg 1990, Wolff 1981, Uusitalo - Jyrdmi 1992

? Uusitalo - Jyramd 1992, 9.
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pojen ettd gallerioiden toiminnassa. Tutkittava ajanjakso jaettiin huutokauppatilastojen pohjalta
nousukauteen 1985-1989 ja laskukauteen 1990-1994.°

1.2. Tutkimuksen tavoitteet ja tutkimuskysymykset

Tutkimuksen pédtavoitteena on selvittdd, kuinka nousukausi ja laskukausi vaikuttivat eri

periaatteiden pohjalta Jyviskyldssd vuosina 1985-1994 toimineisiin gallerioihin, niiden harjoitta-

maan taiteen vilittimiseen, seki siihen liittyvain taidekauppaan. Tutkimuksen alakysymyksii

ovat seuraavat:

1) Oliko nousu- ja laskukaudella tapahtuneilla taloudellisilla muutoksilla vaikutusta gallerioiden
toimintatapoihin, joista erityisesti ndyttelypolitiikan ja néyttelyohjelman muotoutumiseen?

2) Millaisia muutoksia nousu- ja laskukausi toivat gallerioiden asiakaskuntien rakenteeseen ja
kayttdytymiseen, sekd vaikuttivatko niissd mahdollisesti tapahtuneet muutokset gallerioiden
toimintaan?

3) Vaikuttivatko nousu- ja laskukausi taiteen myyntiméiriin ja -hintoihin, seki vaikuttivatko
mahdolliset muutokset gallerioiden toimintaan?

4) Millaisten yhteistySverkostojen kautta galleriat toimivat ja tapahtuiko verkostojen rakenteissa

muutoksia nousu- ja laskukaudella?

1.3. Aiemmat tutkimukset ja Kirjallisuus

Aihetta sivuavat aiemmat tutkimukset ja keskeinen kirjallisuus voidaan jakaa kahteen osaan.
Ensimmdisen osan teokset ovat keskeisiéd tutkimuksen teoriapohjan muodostumisessa. Toinen
osan teokset ovat kisitelleet tdsméllisemmin tutkittavaa ajanjaksoa ja ovat keskeisessi roolissa
tutkimuksen kontekstin hahmottamisessa.

Térkedssd osassa timén tutkimuksen teoriapohjan muodostumisessa on norjalaisen Dag
Solhjellin teos: Kunst Norge, en sosiologisk studie av norske kunstinstitusjonen (1995). Solhjellin
ldhestymistapa perustuu lahinnd Pierre Bourdieun kenttiteoriaan, joka luo raamit Solhjellin
ldhestymistavalle. Solhjell on muokannut Bourdieun teoriaa norjalaiseen yhteiskuntaan sopivaksi,
ja se kisittelee norjalaista taide-elim#i eri nakokulmista. Koska Solhjellin 1dhestymistapa
pohjautuu padosin Bourdieun kenttiteoriaan, niin myds Bourdieun teokset (esimerkiksi teos: The

Field of Cultural Production,1993) ovat tirkeénd pohjana tissi tutkimuksessa. Solhjellin teoria

* Taidepérssi 1990. Taidepérssi 1995.
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sivuaa myds Howard Beckerin taidemaailma -kisitetts, joka on esitelty teoksessa Art World
(1982). Teoriapohjan muodostumisessa keskeisend lihteend on myds Vera L. Zolbergin teos:
Constructing a Sociology of the Arts(1990), jossa esitelliddn erilaisia teoreettisia lihestymistapoja
taiteen tutkimukseen.

Viime aikoina on ilmestynyt uutta kirjallisuutta ja uusia tutkimuksia, jotka kisittelevit
1980-luvun lopun nousukautta ja 1990-luvun alun laskukautta. Keskeisend lihteeni tissd
tutkimuksessa on Jaakko Kianderin ja Pentti Vartian teos: Suuri lama, Suomen 1990-luvun kriisi

Jja talouspoliittinen keskustelu (1998).

Helsingin kauppakorkeakoulussa ovat Liisa Uusitalo ja Annukka Jyrimdi tutkineet 1980-
luvun taloudellisia trendejé ja muutoksia taidemarkkinoilla tutkimuksessaan: Economic Trends
and Changes in the Art Market (1992). Siini tarkastellaan kahta 1980-luvun taidemarkkinoille
ominaista trendid: Ensinnékin sité, kuinka taidemarkkinoista tuli kasvavassa mérin riippuvainen
taloudellisista sykleisté ja kurssivaihteluista, sekd missd miérin kaupallisten taidemarkkinoiden
kasvu ja supistuminen yhdistyvit taloudellisiin sykleihin. Toinen tarkasteltu trendi oli taidemark-
kinoiden kansainvilistyminen ja se, miti tekij6iti 16ytyy kansainvilistymisen taustalta.*
Tutkimuksessa kéytettiin aineistona tilastoja huutokauppojen kautta myydystd taiteesta.
Kiinnostuksen kohteena oli teosten kappalemidrdinen myynti ja myyntihinnat. Tutkijoiden
mukaan taloudelliset trendit heijastuvat taiteen myyntiin, mutta yhteys on monimutkainen ja
monitahoinen.’

Tutkimuksessaan: Visual Art Markets Structure and Strategies (1995), Annukka Jyrimdi
on pyrkinyt kuvailemaan ja analysoimaan visuaalisia taidemarkkinoita Suomessa. Visuaalisilla
taidemarkkinoilla, tai kuvataidemarkkinoilla, hin tarkoittaa kaupallisia taideteosten markkinoita.®
Jyrdmi kisittelee tutkimuksessaan “taidedealereita”, taidehuutokauppoja ja taidegallerioita.
Tutkimuksen tavoitteena oli selvittdd toimialan struktuuria, siind kiytettivid strategioita, eri
toimijoiden rooleja, sekéd toimijoiden vilistd vuorovaikutusta. Padmaisrind oli luoda uusi
viitekehys, jonka kautta taidemarkkinoiden ominaispiirteitd ja rakennetta voitaisiin paremmin
ymmirtid.” Tutkimuksen aineisto kerittiin havainnoimalla, tilastoista, sekd haastattelemalla

taidejohtajia, taiteilijoita ja taidemarkkinoiden avaintoimijoita. Tutkimus antaa selke#in kuvan

4 Uusitalo - Jyrimi 1992, 1.
* Uusitalo - Jyrami 1992, 19.
¢ Jyrami 1995, 2.

7 Ibid.
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siitd, millaisista toimijoista ja toiminnasta visuaalisen taiteen markkinat Suomessa muodostuvat.
Tutkimus sivuaa myds taloudessa tapahtuneita muutoksia ja niiden vaikutusta taidemarkkinoihin.

Tutkimuksessaan: Structure and Practises in Contemporary Art Sector. A Comparative
Study of Art Galleries in Finland and Sweden (1997), Annukka Jyrdmd kuvailee ja analysoi
Suomen ja Ruotsin nykytaiteen markkinoiden eroavuuksia ja samankaltaisuuksia. Hén 1dhestyy
aihetta institutionaalisen teorian seki sosiologisten taidemaailma- ja kenttiteorioiden kautta.®
Hinen mukaansa institutionaalinen ja sosiologinen ldhestymistapa soveltuvat hyvin taidemark-
kinoiden tutkimiseen.” Tutkimuksessa pyrittiin selvittdmszn gallerioiden “oikeat tavat” harjoittaa
liiketoimintaa. Lis#ksi tutkittiin seki sitd, millaisia esteitd on alalle tulemiselle nykytaidemark-
kinoilla, etti sitd, miten nimi esteet yhdistyivit kentin ominaispiirteisiin sekd alalla tarvittavaan
erityiseen kompetenssiin ja padomaan. Tutkimuksen aineisto koostui suomalaisista taidemark-
kinoista tehdyn tutkimuksen aineistosta (1995)"°, sek galleristien ja taiteilijoiden haastatteluista
Ruotsissa.

Saatavilla on my0s aihetta sivuavaa tilastotietoa 1980-luvulta ja 1990-luvun alusta.
Esimerkiksi Taiteen keskustoimikunnan tutkimus- ja tiedotusyksikké on yhteistyoni Tilastokes-
kuksen kanssa kerdnnyt tietoa yritysten tuesta taiteelle. Aineistoa ryhdyttiin kerddméain vuonna
1985 ja jérjestelmaillistd tietoa on kymmenen vuoden ajanjaksolta. Koska aineisto sijoittuu 1980
ja 1990-luvun vaihteeseen, on siitd nahtdvilld kuinka yritykset toimivat taiteen ostajina ja
tukijoina. Lis#ksi Taideporssi-julkaisusta on saatavilla tietoa huutokauppojen myyntimééristi ja
-hinnoista. Huutokauppatilastot ovat ainoat julkiset tilastot, joista on saatavilla taiteen myyntiin
liittyvid konkreettisia lukuja.

Téamén tutkimuksen kannalta keskeisissd aikaisemmissa tutkimuksissa ja kirjallisuudessa
on kisitelty esimerkiksi taide-elimén rakenteita ja toimintaa, sekd taidekaupan rakenteita ja
strategioita. Nam4 aikaisemmat tutkimukset ja kirjallisuus antavat vilineitéd 1dhestyd tutkittavaa
aihetta tietystd ndkSkulmasta, tietyn viitekehyksen kautta. Ne auttavat myds tutkittavan ajanjak-
son kontekstin hahmottamisessa. Jyrdman suomalaisia taidemarkkinoita koskevassa tutkimukses-
sa (Visual Art Markets Structure and Strategies, 1995) mukana olevat tutkimuskohteet, kuten
huutokaupat ja galleriat, sijaitsivat kuitenkin suurimmaksi osaksi Helsingissd. Néin ollen

tutkimuksen tulosten voidaan ajatella kuvaavan tapahtumia ja olosuhteita 1ahinnd Helsingissi.

¥ Jyrimi 1997, 1.
® Jyrimi 1997, 36.
1 Jyrimi 1995.
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Tédmé asetelma tarjoaa titd tutkimusta varten mielenkiintoisen vertailupohjan. Asetelmassa voi
néhdid myos keskusta-periferia -suhteen. Periferiassa toimijoiden voidaan katsoa olevan osa
jotakin systeemis, mutta toimivan sen marginaalissa.'" Jyviskylin voidaan nihdi timin
ajatustavan mukaan olevan maantieteellisessi periferiasuhteessa Helsinkiin nghden, jota voidaan

pitdd Suomen taidekaupan keskuksena.

1.4. Tutkimuksen rakenne

Tutkimus jakautuu viiteen osaan. Ensimmdisessd osassa lukija johdatellaan aiheeseen ja
selvitetddn tutkimuksen tarkoitusta ja rajausta. Tamén jilkeen migritelldsin tutkimuksen tavoitteet
ja tutkimuskysymykset. Myds aikaisempia aihetta sivuavia tutkimuksia ja keskeisti kirjallisuutta,
sekd niiden suhdetta tihin tutkimukseen esitelldén ensimméisessd osassa. Niiden lisiksi
ensimmdisessd osassa esitellddn tutkimuksessa kéytetty laadullinen tutkimusote ja menetelméni
kaytetty puolistrukturoitu teemahaastattelu. Lopuksi kdydéin lipi reliabiliteettiin ja validiteettiin
sekd aineiston analysointiin liittyvid kysymyksid.

Toisessa osassa esitellddn tutkimuksen teoriataustaa, joka antaa tille tutkimukselle
viitekehyksen ja liittd4 sen aikaisempiin tieteellisiin keskusteluihin. Teoriaosan tarkoituksena on
tuoda esille myds se, millaisen késitteistén kautta tutkimuksen kohdeilmictd tarkastellaan ja
pyritiin ymmértamazn.

Kolmannessa osassa kisitelld@n ensin taidemarkkinoiden kehitysti suljetuista tilaus-
markkinoista avoimiin anonyymisiin markkinoihin. Suomalaista taiteen vilitystoimintaa
kasitellddn eri aikakausina, keskittyen kuitenkin siihen, mité taiteen vilityksesti ja taidekaupasta
on vuosina 1985-1994 kirjoitettu. Tédssd nousukauteen ja laskukauteen keskittyvissi osassa
tuodaan esille aikaisempien tutkimusten tuloksia ja kiytetiin lihdemateriaalina sanomalehdissi
kyseisend ajanjaksona julkaistuja artikkeleita. Pyrkimykseni on hahmottaa tutkittavan ajanjakson
kontekstia.

Neljannen osan muodostavat tutkimuksen 16ydot. Téssd osassa esitelldin haastatteluista

esille nousseet havainnot. Viidennessé osassa esitelldéin tutkimuksen johtopaitokset.

! Lukkarinen 1998, 30-32.



1.5. Tutkimusmenetelmié

Tutkimuksen tekemiseen liittyy keskeisesti metodi, eli lihestymistapa. Se koostuu ensinnikin
niistd kiytdnnoisté ja operaatioista, joiden avulla tuotetaan havaintoja, ja toiseksi niistd sianndis-
t4, joiden mukaan nitd havaintoja voi edelleen muokata ja tulkita.'? Lihestymistavan valintaan
vaikuttaa keskeisesti tutkimusongelma. Tammisen mukaan lihestymistavat voidaan jakaa
seuraaviin ryhmiin: koetteleva tutkimus, kisitetutkimus sekd tulkitseva tutkimus.'* Tatd
tutkimusta voidaan pitdéd tulkitsevana tutkimuksena, jossa kiytetddn laadullista menetelmii.
Laadullisen tutkimuksen pd&mé#rini on uuden tiedon 16ytiminen ja ymmérryksen syventiminen.
Télloin tutkimuksen kohteena on yleensd ihminen ja ihmisen maailma, joita yhdessd voidaan
tarkastella elimismaailmana.' Eldmismaailmaa voidaan pit44 merkitysten maailmana, jossa
merkitykset ilmenevit ihmisten toimina, pddmaérini, suunnitelmina, hallinnollisina rakenteina,
yhteisdjen toimina ja pédmédring, sekd muina vastaavina ihmisisté 1dht6isin olevina ja ihmiseen

pattyvini tapahtumina.'> T4ll6in ihmiselld on luonnollisesti tirkesd asema tiedon Lihteeni.

1.5.1. Tiedon hankinta

Tutkimusmenetelmén avulla pyritdén saamaan tutkimuksen aineistosta vastaus tutkimusongel-
maan.'® Tutkimuksen menetelmiin valintaa ohjaavat sekd tutkimusongelma ettd tutkimuksen
aineisto. Téssi tutkimuksessa paddyttiin kiyttdiméain menetelméng puolistrukturoitua teemahaas-
tattelua. Siind korostetaan haastateltavien eldmysmaailmaa, eli heiddn mégritelmiisn tapahtumis-
ta."” Puolistrukturoidun teemahaastattelun kiyt6n lahtokohtana on se, etti tiedetiiin haastateltavan
kokeneen jotakin tiettyi, misti tutkijalla on alustavia kisityksis.'® Puolistrukturoitu haastattelu

sopii erityisen hyvin tiedonhankintamenetelméksi silloin, kun muistamattomuuden arvellaan

2 Alasuutari 1994, 72.

"> Tamminen 1993.

" Varto 1993, 23.

" Varto 1993, 24.

16 Uusitalo, 1995,50.

' Hirsjdrvi - Hurme 1985, 36.

¥ Tamminen 1993, 100.
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tuottavan virheellisiii vastauksia, kun tutkimuksen kohteena ovat emotionaalisesti arat aiheet, tai
kun tutkitaan ilmisits, joista haastateltavat eivit paivittiin ole tottuneet puhumaan.'” Puolistruk-
turoidun teemahaastattelun katsottiin sopivan hyvin téhidn tutkimukseen, silld tutkittavasta
ajanjaksosta oli kulunut aikaa ja siihen saattoi liittyd emotionaalisesti arkoja kokemuksia.
Haastattelut tehtiin haastattelurungon mukaisesti, joka laadittiin tutkimuskohteen, teorian ja
aikaisempien tutkimusten pohjalta keskeisiksi katsotuista teema-alueista. Puolistrukturoidun
teemahaastattelun mukaisesti teema-alueet olivat tiedossa, mutta niitd ei muotoiltu tismillisiksi
kysymyksiksi. Yhden teeman pohjalta saattoi haastattelun aikana syntyd useita kysymyksié.
Haastateltavat valittiin vuosien 1985-1994 aikana Jyviskylissé toimineiden galleristien
joukosta. Galleriat valittiin niin, ettd niiden joukossa oli erilaisten periaatteiden pohjalta
toimineita gallerioita: sekd voittoa tavoittelevia (for profit), ettd voittoa tavoittelemattomia (not
for profit). Mukaan valittiin viisi galleriaa. Koska osassa gallerioista galleristi oli vaihtunut
tutkittavan ajanjakson aikana, samasta galleriasta saatettiin haastatella useampaa galleristia.
Niinp4 haastateltavia galleristeja oli yhteensa kahdeksan. Haastattelut kestivit 45 minuutista 2
1, tuntiin. Haastattelut d4ninauhoitettiin ja myShemmin nauhat purettiin. Tutkimuksen aineisto
muodostui melko pienestd joukosta yksilohaastatteluja, joiden pohjalta pyrittiin tekeméin

paikallisia johtop##toksid. Tutkimuksella ei siis pyritéd laajaan yleistettavyyteen.

1.5.2. Aineiston luotettavuus

Reliabiliteetti tarkoittaa tutkimuksen empiirisessé osassa tehtyjen valintojen johdonmukaisuutta
eli sitd, ettd tutkimuksen tulokset eivit ole sattumanvaraisia. Laadullisessa tutkimuksessa
reliabiliteetti tarkoittaa lahinna tutkimuksen toistettavuutta ilman, ett tulokset muuttuisivat.?
Toistamisen mahdollistamiseksi tutkimuksessa toteutetut eri vaiheet pyrittiin dokumentoimaan
ja tiedon taltiointiin liittyvi4 ongelmia vihennettiin haastatteluiden dé4nittdmiselld.

Suurimman validiteettiongelman laadullisessa tutkimuksessa, joka pohjautuu haastatte-
luiden analysointiin, aiheuttaa mahdollinen eroavuus tutkittavien kohteiden ja tutkijan tekemén
tulkinnan vililli. Tdmi ongelma ei ole koskaan kokonaan poistettavissa, mutta sithen pyrittiin
kiinnittimiin huomiota muun muassa laatimalla haastattelurunko siten, ettd se nojautui teo-
riapohjaan ja aikaisemmissa samaa aihetta koskevissa tutkimuksissa esille tulleisiin tutkimustu-

loksiin.

' Hirsjarvi - Hurme 1985, 35.

2Yin 1994, 41-45.
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Validiteettia pyrittiin lisiimé4n myds aineistotriangulaation avulla. Tutkimuksessa
kéytettiin aineistona tilastoja huutokauppojen kautta myydyn taiteen hinnoista ja myyntiméérists,
sekd yritysten tuesta taiteille. Tietoa ja ymmiérrysti tiydennettiin myds perehtymélli sithen, miti
sanomalehdet olivat tutkittavien gallerioiden niyttelyistd ja toiminnasta Kirjoittaneet. Liséksi
perehdyttiin siihen, miti galleriatoiminnasta ja taiteen vilittimisestd oli yleisemmin kirjoitettu.
Tutkimuksen kisitevaliditeettia pyrittiin parantamaan perehtymailld myds aikaisempiin aihetta
kasitteleviin tutkimuksiin ja yleisempéin aiheeseen liittyviin kisitteistoon. Ulkoista validiteettia
pyrittiin lisd&méén vertaamalla tutkimuksen 16yt6j4 muiden samankaltaisten tutkimusten 16ytSjen

kanssa.

1.5.3. Tiedon analysointi

Aluksi haastattelut purettiin d4ninauhoilta kirjoitettuun muotoon. T#ll6in haastattelurungon
teemat toimivat otsikoina. Kunkin otsikon alle kerittiin aineisto, jonka haastateltava oli kyseisesti
aiheesta tuottanut. Néin saatiin jokaisesta haastattelusta muodostettua oma kokonaisuutensa.
Témin jilkeen aloitettiin aineiston analysointi. Alasuutari on jakanut laadullisen analyysin
kahteen vaiheeseen: havaintojen pelkistdmiseen, eli tuottamiseen, seki arvoituksen ratkaisemi-
seen, eli havaintojen selittimiseen.” Havaintojen pelkistiminen on aineiston tarkastelemista
tietystd teoreettis-metodologisesta nikékulmasta. T#ll6in kiinnitettiin huomiota siihen, miki on
kédytettdvin teoreettisen viitekehyksen, aikaisempien tutkimusten ja kysymyksenasettelun
kannalta olennaista. Tétd kautta saatiin tuotettua erillisid raakahavaintoja. Raakahavainnot
tuotettiin lukemalla useaan kertaan yksittdisid haastattelukokonaisuuksia. Havaintojen méairia
pyrittiin karsimaan yhdistamailld ja luokittelemalla erilliset raakahavainnot yhdeksi makrohavain-
noksi. Teema-alueet toimivat apuvilineend havaintojen yhdistdmisti ja luokittelua tehtiessa.
Havaintojen yhdistdmisessé ja luokittelussa 1dht6kohtana oli ajatus, ettd aineistossa ajatellaan
olevan samaan ilmiéon liittyvia esimerkkeji tai ndytteitd.”” T#td kautta syntyneet pelkistetymmiit
makrohavainnot toimivat tutkittavan ilmion kuvailuna. Téssé vaiheessa valikoitiin myds alustavat
haastatteluniytteet, joista osa liitettiin tutkimuksen 16yt6jen esittelyyn. Puhesitaateilla pyrittiin
kuvaamaan tehtyja havaintoja ja rikastamaan tutkimuksen 16ytdjen esittelemisti. Tdmén jilkeen
siirryttiin tulosten tulkintaan, eli arvoituksen ratkaisemiseen. Havainnot toimivat johtolankoina,

joiden avulla pyrittiin pddsemdin havaintojen taakse. Tami tarkoitti sitd, ettd tuotettujen

! Alasuutari 1994, 30-37.
2 Ibid.
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johtolankojen ja kiytettéivissd olevien vihjeiden pohjalta tehtiin merkitystulkinta tulkittavasta
ilmi6sta.” Esille nousseita havaintoja pyrittiin analysoimaan galleristien nikSkulmasta, eiki
analysointi yhdistynyt ainoastaan tiettyyn teoriapohjaan. Tutkimuksen 16yt6jd verrattiin
tutkimuksen tavoitteisiin ja tutkimuskysymyksiin. Kiinnostavan vertailupohjan tarjosivat myds

aikaisemmat tutkimukset.

2. TUTKIMUKSEN TEOREETTISET LAHTOKOHDAT

Humanistisilla aloilla taidetta on ldhestytty usein pitimélld sitid todellisuuden jéljittelyns,
taiteilijan itseilmaisuna tai itsendisen objektin tuottamisena. Taidetta on t#llsin tarkasteltu muun
muassa taiteen autonomiateorian kautta, jolloin taide nahdin itsensisend ilmiséna.* Taidetta on
myds tarkasteltu taiteilijakeskeisesti, jolloin tditd on pidetty tekijén persoonallisuuden ilmauksina
ja taiteilijoita luovina neroina.”’ Tutkimuksissa on myds pyritty palauttamaan taideteosten
merkitykset taiteilijoiden intentioihin. Humanististen alojen taiteen tutkimus on perinteisesti
lahestynyt taiteita edelld kuvaillusti, jolloin lihestymistapa tutkittavaan kohteeseen on ollut
siséltdpdin kohdetta 1dhestyva.

Sosiologista taiteen tutkimuksen ndkékulmaa voidaan sen sijaan pitdd ulkoapdin
tutkimuskohdetta ldhestyvini. T4ll6in taiteen kontekstin ymmértdminen on nostettu keskeiseksi
tekijiksi.”® Taidehistoriallisessa tutkimuksessa on viime aikoina nikynyt pyrkimysti laaja-
alaisuuteen. Muutos on tuonut mukanaan muun muassa taiteen sosiaalihistoriallisia tutkimuksia,
joissa taidetta on pyritty ymmirtimiédn sen alkuperiisessd sosiaalisessa kontekstissa. Arnold
Hauser (1892-1978) on yksi varhaisimmista taidetta tistd nikokulmasta 14hestyneisti taidehisto-
rioitsijoista.”’ Sosiaalisen kontekstin hahmottamiseen kuuluvat seki yhteiskunnan rakenteet

(talous, politiikka, luokka) ettd kulttuurin kdyténnét (tiede, uskonto, visuaalinen kulttuuri).?

» Alasuutari 1994, 35.
 Wolff 1983, 9-25.

% Pollock 1980.

%6 Zolberg 1990, 1-28.
?7Kts. Hauser 1961.

8 Lukkarinen 1998, 39.
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Témin tutkimuksen 1dhtokohtana on tutkittavan ajanjakson kontekstin ymmértdminen
(sitd hahmotellaan tarkemmin kappaleessa 3). Tdmiin lisiksi keskeiseni lihtokohtana on ldhinni
sosiologiseen taiteen lihestymistapaan liitetty olettamus, jonka mukaisesti taide ja taiteen
tuotanto ovat kollektiivista toimintaa. Taidetta ja taiteen tuotantoa ldhestytiiin tarkastelemalla
niitd taide-eldmdssd. Tdlloin mitd voidaan tarkastella taide-eldmid kisitteeseen liittyvien
taidesektori-kisitteen (taidemaailma), sekd taideinstituutio-kisitteen (taiteen kenttd) kautta.
Taidesektoriin, taideinstituutioon, taidemaailmaan, seki taiteen kenttian on kaikkiin liitettavissi
olettamus, etti taide on kollektiivista toimintaa.”” T#ll6in my6s gallerioiden toiminta voidaan
néhdi osana taiteen tuotantoa. Taidemaailma-kisitteen kautta taidetta on 1ihestynyt muun muassa
Howard S. Becker (s. 1928). Hian on yhdysvaltalainen sosiologi, joka on tutkinut taidetta
institutionaalisen ldhestymistavan kautta. Hénen kirjansa Art Worlds kisittelee muun muassa
taidemaailmoissa toimivien tahojen suhteita. Taiteen yhteis6llisyyden kautta taidetta ldhestyy
my0s ranskalainen kulttuurisosiologi Pierre Bourdieu (s. 1930) tutkiessaan taiteen tuotannon
kent#lla harjoitettavaa pelid ja timén pelin sédédntSjen hallintaa. Norjalainen Dag Solhjell (s.1941)
on tehnyt tutkimusta norjalaisesta taide-eldmaéstd. Hin kisittelee taide-eldméi taidesektori- ja
taideinstituutio-kisitteiden kautta.

Beckerin lihestymistavassa tarkastellaan taidetta osana yhteiskuntaa mikrososiologises-
ta nidkSkulmasta. Tarkastelu alkaa osallistujien vilisen interaktion kisittelylld ja siirtyy tétd kautta
suurempiin sosiaalisiin malleihin. Becker keskittyy eri toimijoiden viliseen interaktioon ja jéttad
makrososiologisen tason vihemmille huomiolle. Bourdieu taas korostaa enemméin makrostruk-
tuuria, jossa kiteytyy se, kenelld on valtaa ja se, kuinka esimerkiksi taidetta arvotetaan materiaa-
lisesti ja symbolisesti.’® Solhjellin lihestymistapa taide-eldmidin yhdistis sekd Beckerin, ettd
Bourdieun nikemyksié.

On huomattava, ettd Beckerin, Bourdieun ja Solhjellin teoriat ovat syntyneet tutkittaes-
sa taidetta yhteiskunnissa, joissa olosuhteet ovat erilaiset kuin Suomessa. Teorioissa korostuu
tietty kulttuurispesifi luonne. Pyrkimykseni on kuitenkin muokata néiden teorioiden pohjalta
teoriapohja tité tyotd ja siind kasiteltdvad ymparistéd varten. Risto Alapuro on esittanyt kritiikkia
muun muassa sellaisia tutkimuksia kohtaan, joissa Bourdieun teoriaa on sovellettu suomalaiseen
yhteiskuntaan huomioimatta tutkimuksen kulttuurisidonnaisuutta. Alapuron mukaan ei ole
vilttimétontd etsid kdytetyn tutkimuksen alkuperiisti, oikeata merkitysti. Teorian vapaa kiytté

omiin tarkoituksiin riittds, jos aineksista saa syntyméain kokonaisuuden ja ennen kaikkea, jos

% Becker 1984, Bourdieu 1985, 1993, Solhjell 1995, Wolff 1981.

%0 Zolberg 1990, 124-125.
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niilld saa sanotuksi jotakin tirkeds suomalaisesta yhteiskunnasta.’ Niinpi timin tutkimuksen
teoriaosa painottuu Solhjellin kdyttiméaén lihestymistapaan, joka ottaa huomioon keskeisii
Pohjoismaille ominaisia taide-elamé#n liittyvia piirteitd. Eri Pohjoismaiden vililld on nihtivissi
muun muassa seuraavat yhteneviisyydet: (1) taidemarkkinat ovat Pohjoismaissa pienet, (2)
taiteilijat ovat hyvin organisoituneita (esim. ammattiliittoihin) ja (3) lisiksi Pohjoismaissa
kansallisilla kulttuureilla on keskeinen rooli. Kansallisten kulttuurien keskeiseen rooliin perustuu
muun muassa taiteen julkisen tuen jérjestelmi, jolloin kulttuurin julkinen tukeminen on katsottu
eréiksi valtion tehtavistd. ** Julkisen sektorin toiminnan huomioiminen on keskeisin tekij, joka
erottaa Solhjellin 1dhestymistavan Beckerin ja Bourdieun lihestymistavoista. Kiytettiessi
Solhjellin 1dhestymistapaa on pyrittdvd huomioimaan myds mahdollisia eroavuuksia Suomen ja

Norjan vililla.

2.1. Taide-eldmi, sektori ja instituutio

Dag Solhjellin tutkimus norjalaisesta taide-eldmaéstd perustuu 1dhinni Pierre Bourdieun teoriaan
kulttuurin tuotannon kentésti. Bourdieun kenttéiteoriaa Solhjell on soveltanut sopimaan olosuhtei-
siin Norjassa. Solhjell kayttdd laajana kisitteend termii taide-eldmi (kunstliver). Se rakentuu
kahdesta osasta, taidesektorista ja taideinstituutiosta.*® Taidesektori luo ulkoiset raamit niiden
toimintojen ympirille, jotka muodostavat taide-eldmin. Taide-elimén toimintoja ohjaavat sille
ominaiset taideinstituution kautta muodostuvat arvot ja suhteet. Taidesektorin ja taideinstituution
lisdksi yhteiskunnan muilla sosiaalisilla systeemeilld on vaikutusta taide-elimién.

Taide-elimin ydinsuhde muodostuu taiteilijan, taideteoksen ja katsojan ymparille.*

Taiteilija ----------------- > taideteos ------------------ > katsoja
lahettdja koodattu vastaanottaja
koodaaja sanoma uudelleen koodaaja

Ydinsuhde ei ole itsendinen, vaan toimiakseen se vaatii ympiérilleen tukitoimia. Nit4 tukitoimia

*! Alapuro 1988, 6.

*2 Heikkinen 1998, 112.
 Solhjell 1998, 99.

% Solhjell 1995, 15.
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kutsutaan taidesektoriksi (kunstsektoren).Taidesektori-kisitteelld Solhjell tarkoittaa ulkoisia ja
virallisia rakenteita. Hinen mukaansa taidesektori muodostuu toimijoista, jotka ovat henkil6iti
ja instituutioita, joilla on erilaisia tehtivid ja rooleja. Toimijat tukevat, tdydentivit tai kilpailevat
keskenii#in taideteosten tuotannossa, jakelussa ja kulutuksessa.*® Solhjellin taidesektori-kisite
voidaan osittain rinnastaa yleisesti tunnetumpaan Beckerin taidemaailma-kiisitteeseen. Taide-
maailma voidaan kisittdd verkostona yhteisty6td tekevien ihmisten vililld. T#lldin se koostuu
kaikista niistd ihmisisti, joiden aktiviteetteja vaaditaan tuotettaessa sellaisia teoksia, jotka timi
maailma (ja muut mahdolliset maailmat) mérittelevit taiteeksi.” Nitd taidemaailman yhteistys
verkostoja voidaan siis verrata taidesektorin tukitoimiin, eli nithin raameihin, jotka taidesektorin
toimijat muodostavat taide-elim#ssa.”’

Taide-eldmai tarkasteltaessa ei pidéd puhua ainoastaan taidesektorista ja sen rakenteista,
vaan myds taideinstituutiosta (kunstinstitusjonen). Kisite taideinstituutio tarkoittaa sosiaalisia ja
kulttuurisia malleja, jotka ovat virallisten rakenteiden taustalla.”® Taideinstituutio on Solhjellin
mukaan abstrakti, sosiaalinen ja kulttuurinen systeemi ihmisii ja instituutioita, joilla on erilaisia
arvoja ja jotka jatkuvasti vaihtavat positiota, nikokohtia ja toimintatapoja, mutta kuitenkin
rakentavat yhteispelin konflikteista ja yhteistydstd.” Tillsin ei puhuta ihmisisti ja instituutioista
toimijoina, vaan agentteina, jotka edustavat taiteellisia nikokulmia ja asemia.** Edellisid
méiritelmid voi verrata Bourdieun kenttdteoriaan ja sithen liittyvddn kisitykseen kentilld
kaytdvisti taistelusta. Kenttéteoriassa ihmiset ja instituutiot toimivat sosiaalisessa maailmassa
eri kentilld, joista erds on taiteen kenttid. Bourdieun mukaan taiteen kentté on taistelun paikka,

missé panoksena on valta saada suorittaa hallitseva médrittely taiteilijasta ja siten rajoittaa niiden

* Solhjell 1995, 16.

3¢ Becker 1984, 34

37

Téssd tutkimuksessa kiytetddn termiéd taidesektori. On hyvi pitdd mielessé, ettd taidesektori-kisite on
rinnastettavissa institutionaaliseen teoriaan ja juuri siind esiintyvddn sosiologiseen taidemaailma-
kasitteeseen. Lisdksi on huomattava, ettd taidemaailma-kisitettd kiytetddn muissakin merkityksissd. Sitd
kiytetddn laajasti yleiskielessd. Témén lisdksi se liittyy keskeisesti myos estetiikkaan (kts. Arthur Danto

1964 ja George Dickie 1974).
% Solhjell 1995, 18.
* Solhjell 1995, 18.
* Solhjell 1998, 99.
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ihmisten mairas, jotka ovat oikeutettuja ottamaan osaa taisteluun médrittis taiteilija.' Tatd
lahestymistapaa voidaan pitéi vallan sosiologiana.* Taide-el:imissa keskeinen on taideinstituutio.
Se pitéd sisillddn ne sosiaaliset ja kulttuuriset mallit, jotka ovat virallisten rakenteiden taustalla

ja joiden mukaisesti toimitaan.

2.2. Taidesektorin toiminta

Taidesektori siis huolehtii kaikesta siitd toiminnasta, joka ei kuulu taide-eldmin ydinsuhteeseen.
Taidesektori on konkreettinen, nikyvi ja se voidaan méirittdd konkreettisten toimijoiden
kautta.” Taidesektori kisittdd ulkoiset, nikyvit rakenteet taide-elimissi. Nimi rakenteet
muodostuvat esimerkiksi ihmisistd, instituutioista, organisaatioista ja budjeteista. Solhjell esittii
mallin taidesektorin toiminnasta. Mallissa taide-eldmén ydinsuhteessa (taiteilija-taideteos-katsoja)
syntynyt taideteos kulkee taidesektorin tukitoimien ldpi. Taideteos on esilld ja sdilytetdin
tulevaisuuteen museossa ja samalla se luo perustaa uusien yleis6jen, taiteilijoiden ja vilittijien

kouluttamiselle.

TAITEILIJA

valmistaa

TAIDETEOKSIA

jotka toimijat valitsevat kriittisen toimintansa kautta
GALLERIAAN

joka luo ja markkinoi median joka tekee teoksesta julkisen
NAYTTELYSSA

jossa kiyvit

YLEISO JA KRIITIKOT

jotka ovat kohderyhmi

VALITTAMISELLE

ja

MARKKINOINNILLE

ja jotka oppivat taiteesta ja sen historiasta

TAIDEMUSEOISSA

jotka sdilyttavit taidetta tulevaisuuteen, samalla kun koko sektori tarkkailee, tukee tai on kiiynnissi sen
KULTTUURIPOLIITTISEN JARJESTELMAN

kautta, joka muun muassa rahoittaa
OPETTAMISTA/KOULUTTAMISTA

uusien taiteilijoiden, galleristien, kriitikoiden, taidehistorioitsijoiden, vilittdjien, opettajien ja yleison, joilla on uusia
ajatuksia taiteesta, jotka menevit mukaan keskusteluun taiteesta.*!

“! Bourdieu 1993, 42.

2

Téssd tutkimuksessa kdytetéén 1dhinné Solhjellin kayttimia termii taideinstituutio. On hyvi pitds mielessd,
ettd taideinstituutio-termi on ldhelld Bourdieun kiyttimii taiteen kentts -késitettd.

* Solhjell 1998, 99.
* Solhjell 1995, 19.
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Mallista nikyy yksinkertaistetun esimerkin omaisesti millaisia voivat olla ne tukitoimet, joita
taidesektori jérjestdd ydinsuhteen ympirille ja millaisia taidesektorin toimijoita on mukana
jérjestdmissi niita.

Taidesektorin toimijat muodostavat keskendédn verkostoja. Niitd verkostoja voidaan
tarkastella muun muassa paikallisina, tietyn kaupungin taide-eldméin sijoittuvina ja maantieteelli-
sesti rajoittuneina.* Kullakin taidesektorin toimijalla on oma verkostonsa ja samalla toimija on
my06s osa muiden toimijoiden verkostoja. Toimijat tekevit keskendédn yhteisty6td hyodyntden
usein vakiintuneita toimintatapoja, eli konventioita. Konventiot ovat usein yksinkertaisia ja
standardisoituja, eli niiden kautta pyritdsn helpottamaan toimintaa ja tekemdin siitd
edullisempaa.*® Vaikka toimintaa pyritdin helpottamaan konventioiden avulla, ei se ole
ainoastaan neutraalia tukitoimintaa ydinsuhteen ympirilld. Taidesektorin toimijoilla on erilaisia
nikdkulmia taiteeseen. Erilaiset instituutiot, yksil6t ja yritykset toimivat omien nikékulmiensa
kautta ja vaikuttavat muun muassa kisityksiimme taiteesta. Konkreettisesti timé tapahtuu
esimerkiksi siten, ettd taidesektorin toimijat vaikuttavat siihen, millaisia t6itd tuotetaan ja
pidetdiin esilld. Tirkedd on huomioida, ettd taideinstituution arvot hallitsevat toimijoiden
kiyttiytymisti taidesektorilla.”” Jotta ymmértéisimme syvillisemmin taidesektorin toimintaa on

perehdyttivi tarkemmin taideinstituutioon.

2.3. Taideinstituution toiminta

Taideinstituution toiminnalla tarkoitetaan niitd sosiaalisia ja kulttuurisia malleja, jotka ovat
taidesektorin virallisten struktuurien takana. Taide-eldméssi voidaan erottaa kolme toimintamuo-
toa, joiden kautta voidaan tarkastella taideinstituution toimintoja. Nami toimintamuodot ovat
tuotanto, jakelu ja kulutus. Yksinkertaistetusti esitettynd taiteilija tuottaa taideteoksia, joita
galleriat tai muut taiteen jakelijat jakavat kriitikoille ja yleisélle, jotka kuluttavat. Todellisuudessa
kyseessd on monimutkaisempi ilmi6. Ensinndkién taideteos ei ole neutraali objekti, vaan se on
esine, johon siséltyy symbolista arvoa. Tdmén symbolisen arvon taideteos saa suurimmaksi
osaksi muualta kuin teoksen tehneeltd taiteilijalta. Toiseksi tuotanto ei ole ainoastaan tekninen

esitys, vaan se on kaikki minkd taideinstituutio tekee ja tehdessdin legitimoi kulttuurisesti

“ Haapala 1990, 93.
* Becker 1984.
47 Solhjell 1998, 100.
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arvokkaaksi. Kolmanneksi jakelu ei ole ainoastaan maantieteellinen paikan muutos taidesektoril-
la, vaan se on “toimituksellinen toimenpide”, joka edustaa nikokulmaa taistelussa taideteoksen
symbolisesta arvosta. Neljanneksi kulutus ei ole pelkkii taiteen katselua, vaan siihen liittyy
sosiaalisia ja kulttuurisia rituaaleja.*®

Taideinstituutiolla on tuotannon, jakelun ja kulutuksen lisdksi myds muita keskeisis
funktioita. Ndiden toimintojen kautta arvotetaan taiteilijoita, eli tehdifin rajauksia siitd, kuka on
taiteilija ja kuka ei, tai kuka on hyvi taiteilija ja kuka vastaavasti ei ole. Taideinstituution
toiminnan kautta mairitelldin my6s se, kuka on legitimoitu tekeméin nditi arvottamisia. Kaksi
keskeisinté toimintoa ovat toimittaminen ja julkaiseminen, eli prosessit, joiden kautta taidetta
valitaan ja joiden kautta taiteesta tehddéin julkista. Niitd valintoja tekevilld henkil5illd on
taideinstituutiossa suuri valta. My6s taiteen sdilyttimiselld on taideinstituutiossa keskeinen
tehtdvd, silld sen kautta meilld on taidehistoria ja taidemuseot. Taideinstituutio muodostaa myos

markkinat, joilla taidesektorin taidetta myyvit ja ostavat toimijat kohtaavat toisensa.

2.3.1. Piéioma ja asemat taideinstituutiossa

Taiteinstituutiossa kohtaavat agentit, joiden toimintaa ohjaavat erilaiset paamasrit. Toimintaa voi
ohjata esimerkiksi taiteelliset, taloudelliset, kulttuuripoliittiset, pedagogiset tai sosiaaliset
paamadriat. Tdstd huolimatta agentit ovat kaikki osana samaa systeemid. Nimi agentit ovat
henkiliti tai instituutioita, joille on muodostunut erilaisia asemia taideinstituutiossa. Taideinsti-
tuutio on agenttien asemien ja asemien ottamisen kenttd. Jokainen asema on subjektiivisesti
maédritelty niiden erottuvien ominaisuuksien kautta, jotka voivat asettaa sen yhteyteen muiden
asemien kanssa.” Agentit merkitsevit asemansa erilaisten toimintojen kautta. Esimerkiksi
taiteilijat merkitsevit asemansa esittelemiensi teosten ja galleriat pitimiensi niyttelyiden kautta.
Etenkin taideteokset ja taiteilijat luovat erotteluita tekevid ominaisuuksia, joiden kautta asemat
taideinstituutiossa maaraytyvit.

Se millainen asema agentilla on, riippuu pitkilti siitd, millaista pdiomaa hinelld/silla on
hallussaan. Tietyssi instituutiossa arvokkainta padomaa kutsutaan tdmin instituution erityispad-
omaksi. Instituutiossa vahvistetaan niitd ominaisuuksia (pdsomaa), jotka sen sisélld magritelldsn
arvokkaiksi. Jokaisella instituutiolla on omat pelisdéntonsé, joiden mukaan pdioman arvo

madrdytyy. Taideinstituutiossa pédoma tarkoittaa kykyd méériti, mikd kulloinkin on hyvii

*¢ Solhjell 1995, 23.

* Bourdieu 1993, 30.



16

taidetta. S&4nndt eivit ole muuttumattomia. Yksi sd#ntd on taideinstituutiossa kuitenkin pysyvi:
taide on arvokasta. Muista sééinnoistd ja niiden mégrittdmisestd kdydain taistelua. Taideinstituu-
tiossa erityispdsoma on symbolista pifiomaa. Instituutiossa hallitsevat ne, joilla on hallussaan
eniten tietyssd instituutiossa tirkesksi méidriteltyi erityispdsiomaa.”® P4iomaa hankitaan taistelun
kautta. Kun agentit pyrkivit saamaan haltuunsa erityispidomaa, he pyrkivit erottautumaan
toisistaan ja myds taideinstituutioon pyrkivistd uusista agenteista. Erottautuminen muista
tapahtuu habituksen kautta. Habitus on Bourdieun mukaan siséistetty tapa tuottaa maun avulla
luokitteluita, arviointeja ja suhtautumistapoja. Taideinstituution agentit omaksuvat habituksensa
kasvatuksessaan, koulutuksessaan ja oman eliméntapansa kautta.”’ Habituksen avulla tietyn
kentin jisenet pystyvit ymmértiméin omaa ja muiden kyseisen kentén jisenten kiyttdytymista.
Agenttien asema midrdytyy heiddn habituksensa, pifiomansa, strategiansa ja heidin muodosta-

mansa yhteistyéverkoston kautta.

2.3.2. Taideinstituution alakentit

Solhjellin mukaan taideinstituutioissa on portteja, joiden ldpi taiteilijoiden ja heidin téidensd on
kuljettava ja jokaisella portilla on vartija, jonka ohi on paistiva pyrittédesséd eteenpdin. Kun portti
on ohitettu seuraa siitd palkinto, jonka laatu riippuu portinvartijan hallussa olevasta erityisesti
pidomasta ja siitd, millainen asema portinvartijalla on taideinstituutiossa.”” Solhjellin mukaan
norjalainen taideinstituutio voidaan jakaa kolmeen alakenttdin: (1) eksklusiiviseen, eli vali-
koivaan, jolloin erityinen pdioma on laadultaan symbolista; (2) inklusiiviseen, eli mukaan
lukevaan, jolloin erityinen pddoma on laadultaan poliittista (tdhén keskeisesti liittyy taiteen
julkinen tukeminen); seké (3) kaupalliseen, jolloin erityinen pdioma on materiaalista ja palkinnot
ovat laadultaan taloudellisia.”® Jako kolmeen osaan perustuu kolmeen kiytéssi olevaan arvojir-
jestelméin, jotka ovat yhteydessd kunkin kentin erityispiioman kanssa. Jokaisen alakentin
toiminta perustuukin osanottajien uskoon alakentin erityisesti investoinnista ja titd kautta

muodostuvasta voiton arvosta.>*

® Roos 1985, 8-12.
*! Bourdieu 1984.
52 Solhjell 1995, 26.
% Ibid.

> Karttunen 1998, 75.
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Solhjellin tekemdd taideinstituution jakoa kolmeen alakenttdsin voidaan verrata
Bourdieun kiyttiméin jaotteluun kahdesta alakentisti, jotka ovat: rajoitetun tuotannon alakentti
(sub-field of restricted production) ja suuren mittakaavan tuotannon alakentti (sub-field of large-
scale production).” Poikkeavan jakotapansa Solhjell perustelee muun muassa kulttuuripolitiikan
eroavuudella Norjan ja Ranskan vilill4. Solhjellin mukaan inklusiivinen alakenttd on taideinsti-
tuution keskeinen osa Norjassa.*® Valtioilla onkin Pohjoismaissa aktiivinen rooli taide-elimassa.
Niill4 on valtaa jopa nostaa taiteilijoita ja kokonaisia taiteellisia kenttid, tehden niisti aikaisempaa
tunnustetumpia.”’ Kaikki taideinstituution jisenet (my®s galleriat) kuuluvat johonkin niistd
kolmesta osasta, mutta selvid rajoja kolmen osan vilille ei voida vetdi. TAma siksi, ettd ne eivit
ole erillddn toisistaan, vaan osittain paillekkdisid keskendén ja osittain paillekkiisid myods taide-
elimin ulkopuolisten instituutioiden kanssa. Eri alakentdt eivit toimi tdysin autonomisina.
Tarkasteltaessa alakenttii puhutaan niiden autonomiasta ja heteronomiasta. Autonomialla
tarkoitetaan kentidn riippumattomuutta ulkopuolisista vaikutteista ja heteronomialla taas
tarkoitetaan kentiin riippuvuussuhdetta muista kentista.”®

Koska taiteellinen autonomia on yleinen arvo taide-eldméssd, niin tisti johtuen
eksklusiivisella alakentdlld on korkeampi status verrattuna inklusiiviseen tai kaupalliseen
alakenttaén. Téhén liittyy my0s se, ettd 1dhinnd eksklusiiviseen alakenttidén kuuluva taiteellinen
tunnustaminen on erityisen tirke#i taide-eldméssi. Sitd ei voida saavuttaa taide-eldmin ulkopuo-
lella, kun taas inklusiiviseen alakenttésn liittyvi julkinen tuki ja kaupalliseen alakenttdiin liittyva
markkinaosuus voidaan.”® T4std huolimatta jokaisen alakentn sisilld on oma erityinen pésioman-
sa ja korkean statuksen saavuttaminen kussakin alakentissi tapahtuu eri tavalla. Jokaisella

alakentilld on agenttinsa, jotka koostuvat niisti taidesektorin toimijoista, joiden mielesti tietyn

55

Bourdieun mukaan taiteen tuotannon kenttd voidaan jakaa kahteen alakenttdiin: rajoitetun tuotannon
alakenttddn (sub-field of restricted production) ja suuren mittakaavan tuotannon alakenttdsin (sub-field of
large-scale production). Taiteen tuotannon kenttd rakentuu Bourdieun mukaan kahdesta perusperiaatteiltaan
vastakkaisesta osasta 1) rajoitetun tuotannon alakentin ja suuren mittakaavan tuotannon alakentin vilille
rakentuvasta osasta, sekd 2) rajoitetun tuotannon alakentin sisille kuuluvasta, asemansa saavuttaneiden ja

uusien tulokkaiden vilille rakentuvasta osasta. Bourdieu 1993, 115.
%6 Solhjell 1995.

%7 Heikkinen 1998, 115.

*8 Bourdieu 1993.

* Solhjell 1998, 100.
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alakentin erityinen pdioma on sen arvoista, ettd siitd kannattaa taistella.”’ Taistelussa mukana
olevat agentit luovat hierarkkisen rakenteen, joka ei ole muuttumaton.

Taidetta méaritelldsn eksklusiivisella alakentilli taiteellisen laadun ja taidehistoriallisen
merkittivyyden kautta.” Taidetta taiteen vuoksi ajattelu liittyy tihin osaan. Mitd tiukemmin
rajaaminen tapahtuu, sitd korkeamman statuksen taiteen tekijat, jakelijat ja kuluttajat saavat, ja
sitd korkeampaa laatua vaaditaan muilta taideteoksilta ja agenteilta.” T4mén kentéin erityinen
pddoma on symbolista, johon keskeisend “hyddykkeend™ liittyy taiteellinen tunnustaminen.
Kentiltd voi my0s saada materiaalisia palkintoja, silli symbolinen p4ioma on muutettavissa
poliittiseksi tai taloudelliseksi pasiomaksi, eli rahaksi.® Tamai alakentts hallitsee suurinta osaa
taideinstituution symbolisesta pddomasta ja kdy taistelua taiteen autonomiasta. Alakentin
korkeimpia arvoja ovat esimerkiksi autonomia, itsendisyys, originaalisuus, yksil6llisyys ja
loukkaamattomuus. Téti taideinstituution alakenttdd voidaan kutsua suljetuksi kentiksi, silld
sinne pisseminen ei ole avointa ja eksklusiivisen alakentin agenteilla on hallussaan taideinstituu-
tiolle tarkeitd symbolista pddomaa.

Inklusiiviselld alakentilld on kahdenlaisia kriteereji taiteen valinnalle. Taiteen tulee
tiyttid esteettiset preferenssit ja tekijin tulee tayttdd taitelijan tunnusmerkit. Solhjell kutsuu niti
poliittisiksi kriteereiksi.* Néiden ulkoisten rajauskriteereiden lisiksi kentilli on muita esteettisia
kriteerejd, joita kentille tulee eksklusiivisen kentin kautta. Adrimmgisimmit kriteerit ovat
sosiaalisia ja poliittisia. Témin alakentén pdfmadrind on siséllyttdd itseensi mahdollisimman
suuri miiri taiteilijoita, taiteen jakelumuotoja ja -kanavia, sekd yleis6jd. Tdmi alakenttd
suuntautuu virallisen kulttuuripolitiikan mukaisesti. Inklusiivinen alakentti on heteronomisessa
suhteessa poliittisen sektorin kanssa. Tunnusomaista on ajattelu, etté taide on meiti kaikkia varten
ja kaikilla meills on oikeus taiteeseen. Alakentén erityinen pddoma on poliittista, joka perustuu
kulttuuripolitijkkaan ja joka on usein muodoltaan taloudellista.”® T4mai poliittinen pisioma
saavutetaan suurimmaksi osaksi kollektiivisesti organisoidun yhteisty6n kautta.

Vaikka eri Pohjoismaissa on rakentunut vahva julkisen tuen jérjestelmd, niin on myds

% Solhjell 1998, 101.
5! Solhjell 1995, 27.
%2 Solhjell 1995, 27.
% Solhjell 1998, 102.
% Soljhell 1995, 28.
“Ibid.



19

nihtivissi eroavuuksia julkisen tuen perusteiden vililld. Merja Heikkisen mukaan inklusiivinen
alakenttd noudattaa suomalaisessa jirjestelméssd hiukan erilaisia periaatteita kuin Norjassa.
Hinen mukaansa Solhjellin inklusiivisella alakentilla tarkoittama virallinen kulttuuripolitiikka
ei toimi Suomessa ainoastaan sosiaalisten ja poliittisten periaatteiden mukaisesti, vaan sen
toiminnan perustana on keskeisesti my®ds taiteellinen laatu (eksklusiivisessa mieless#). Hinen
mukaansa julkinen tuki on Suomessa jaettavissa kahteen kategoriaan, eksklusiiviseen ja
inklusiiviseen. Eksklusiivisella julkisella tuella hin kisittdd muun muassa taiteilija-apurahat,
jotka voivat tehdd taiteilijasta tunnustetumman (samalla tavalla kun eksklusiivinen taiteen
alakentt#) ja jotka voidaan kaantaa pitkalld aikavaililld my6s taloudelliseksi padomaksi kasvanee-
na myyntini markkinoilla.*®

Kaupallisella alakentilld valitaan taidetta taloudellisten kriteerien perusteella. Kentilld
taiteen tuotannon ja jakelun paamadrini on taloudellisen hyédyn aikaansaaminen. Mité korkeam-
man hinnan t6istd saa ja mitd paremmin ne menevit kaupaksi, siti tirkeimpié taide on kaupalli-
selle kentille. T6iden taiteellisella arvolla on vihemmén merkitystd, kuin taiteen markkina-
arvolla. Kaupallinen alakentti tarjoaakin toimijoille materiaalisia ja taloudellisia palkintoja (ei
poliittisia tai symbolisia) heiddn ohittaessaan portteja kyseiselld alakentilld. Kaupallinen

alakentts vaikuttaa seki taiteilijoiden tekemiin tGihin, ettd taiteen jakelumuotoihin.

2.4. Taidemarkkinat

Taideinstituutio muodostaa myds markkinat, joilla kohtaavat taiteilijoiden valmistamat fyysiset
taideteokset, seki taidesektorin taidetta vilittdvit ja kuluttavat toimijat. N&illd markkinoilla
kohtaavat taiteen kysyntd ja tarjonta. Taideinstituution muodostamat markkinat mahdollistavat
kysynnin ja tarjonnan Kautta sen, ettd taideteokselle syntyy taloudellinen arvo.” Markkinoilla
tapahtuvan taidekaupan kautta taideteoksen esteettinen arvo muutetaan taloudelliseksi arvoksi.
Beckerin mukaan taiteen jakelussa, jossa on mukana raha, voidaan taideteoksen arvostuksen
midrs kdsntis rahalliseksi arvoksi.” Taideinstituutiossa ja sen muodostamilla taidemarkkinoilla
voidaan katsoa olevan oma taloutensa, joka seuraa tiettyjd kidytdntdjé ja tiettyd logiikkaa.

Taideinstituution rakenne nojautuu taiteen arvoon liittyviin uskoon. Taideteos on tuotettava

% Heikkinen 1998, 124-125.
%7 Solhjell 1995, 256.

% Becker 1984, 23.
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materiaalisesti, mutta myds symbolisesti. TAmé johtuu siitd, ettd taideteoksen voidaan katsoa
olevan olemassa kollektiivisen uskon kautta.

Taidemarkkinoiden ominaispiirteind voidaankin pitd4 seké tapaa, jolla taiteen arvo
markkinoilla syntyy, ettd sitd, kuinka markkinoilla toimivat agentit vaikuttavat taiteen arvon
syntymiseen. Taidemarkkinoiden toimintaa voidaan pitd4 ongelmallisena kaupattavan tavaran
luonteen vuoksi. Taiteilijat, galleriat, museot ja taiteesta kirjoittajat myyvit taiteeseen liittyvid
myytteja, kukin omalla tavallaan. Taiteen odotetaan menestyvéin omilla meriiteilldsin ja titd
kautta menevin kaupaksi, joten pyrkimykset liiketoimintakéytintGjen rationalisoimiseen tai
taiteen esittelemiseen jollakin muulla tavalla kuin né#ytteilld pitdméilld on kyseenalaista ja
aiheuttaa epdilyksia.”’ Taiteellisen ja symbolisen arvon lisiksi taidemarkkinoilla siirtyy my6s
taiteen omistusoikeus. Omistusoikeuteen sisiltyvit seki taideteoksen omistaminen materiaalisena
objektina, etti taideteos objektina, johon kuuluu tekijinoikeudellisia nakékulmia.” Taideinstituu-
tion alakenttien agentit, niin eksklusiiviselta, inklusiiviselta kuin kaupalliselta alakentélti ottavat
osaa markkinoiden toimintaan, toimien jokainen hiukan erilaisten periaatteiden mukaisesti.
Taidemarkkinat ovat hajautuneet sekd kysynnin, ettd tarjonnan osalta. Taiteen kuluttajista
kilpailevat sekd nykytaide, ettd uudelleen myytivd vanhempi taide. Taiteen kysyntikin on
hajautunutta, silld sielld toimii niin yksityishenkilité, eri kokoisia yrityksid, sddtioitd, kuin
julkisen sektorin toimijoita.”

Taidemarkkinoita voidaan késitell3 erilaisista ndkékulmista. Tarkasteltaessa taidemark-
kinoita voidaan puhua ensikiden liikevaihdosta. Se tapahtuu taiteilijan ja ostajan vililld niin, ettd
taiteilija saa materiaalisen palkkion taiteen vaihdosta. MyShemmin tapahtuvaa liikevaihtoa
kutsutaan toisen kédden liikevaihdoksi. T4llin ty6n tehnyt taiteilija ei ole osallisena kauppaa
tehtiesss, vaan kyseessi on ensikéiden likkevaihdon kautta hankitun taiteen edelleen myyminen.”
Toisen kiden liikevaihdon kautta omistusta vaihtava taide on usein vanhempaa taidetta, jolle on
muodostunut taloudellista arvoa investointina. Taide on tdll6in kdynyt 14pi historian testauksen
ja usein ty6t ovat kuolleiden taiteilijoiden tekemid. Vanhan taiteen arvo on vakaampi ja
laajemmin tunnustettu. Ensikiden liikkevaihdossa omistusta vaihtavan nykytaiteen arvo on usein

epdvakaampaa, tdmé johtuu muun muassa tarjonnan mahdollisesta tulevasta kasvusta.

% Crane 1987, 111.
70 Solhjell 1995, 256.
' Rengers 1998, 55.

7 Solhjell 1995, 257.
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Taidemarkkinoita voidaan kisitelld myds avoimina -ja suljettuina markkinoina. Avoimet
markkinat ovat anonyymiset, jolloin taiteilija ei tied4 ennalta tdidensé ostajaa. Taiteen liikevaihto
tapahtuu avoimilla markkinoilla péassééntoisesti myyntindyttelyiden kautta. Suljetut markkinat
ovat tilausmarkkinat, joilla ostaja tilaa tyén tietyilld ehdoilla, taiteilijan ja ostajan vilisen
sopimuksen mukaisesti.” Kehitys on Euroopassa kulkenut suljetuista tilausmarkkinoista avoimiin
markkinoihin.

Taidemarkkinat voidaan jakaa myds korkeiden ja matalien hintojen markkinoihin.
Korkeiden hintojen markkinoilla on myytivind harvoja, arvokkaita t6it4, jotka ovat suunnattu
pienelle ryhmalle ostovoimaisia henkildité tai yhteisojd. Matalampien hintojen markkinoilla on
puolestaan méérillisesti enemmin t6itd ja hinnat ovat alhaisemmat. Ty6t on suunnattu suurem-
malle joukolle vihemmin ostovoimaisia henkil6ité tai yhteistji, joista yhdessd koostuu suuri
ostovoimainen markkina-alue. Naitd jalkimmadisid markkinoita voidaan kutsua volyymimark-
kinoiksi.™

Kehittynyt taide-eldmi tarjoaa taitelijoille ja taideteoksille fyysisen jakelusysteemin,
joka integroi taiteilijan ja taideteokset yhteiskunnan talouteen taidemarkkinoiden kautta. Vaikka
jakelu voi olla taiteilijoiden itsensd hoitamaa, niin usein sen suorittaa asiaan erikoistuneet
vilikidet. Taiteen jakelijat tekevit valintoja siitd, millaiset tyot kulkevat jakelukanavan kautta
yleisén tietoisuuteen. Sellaiset ty6t, jotka eivit kulje jakeluteiden kautta eivit, tule julkisuuteen
ja ndin onkin melko epitodennikdistd, ettd niistd koskaan tulisi historiallisesti merkittdvii toit4.
Tekemiensd valintojen kautta vilikddet myds vaikuttavat mielipiteisiimme taiteesta.

Taiteen jakelua suoritetaan eri toimialoilla. Suomalaisia kuvataidemarkkinoita tutkinut
Annukka Jyrdma 16ysi kaksi toisistaan selvisti erottuvaa toimialaa: “taidedealerit” ja galleriat.
Toimialojen ero nikyy siind millaisia t6itd vilitetddn. “Dealerit” ovat erikoistuneita vanhaan
taiteeseen ja galleriat nykytaiteeseen. Toimialojen toimintatavat ja kilpailuasema ovat melko
erilaiset.” Visuaaliset taidemarkkinat voidaan jakaa my6s kaupallisten, eli taiteen myyntiin
liittyvien toimintatapojen mukaan. T#ll6in 16ytyy kolme toisistaan eroavaa markkina-aluetta: (1)
galleriat toimivat 1&hinnd néyttelyiden kautta, (2) “dealerit” toimivat kauppoina ja (3) huuto-

kaupat toimivat jirjestimilld huutokauppoja.’® Edelld mainittujen lisdksi on huomattava, etti

7 Solhjell 1995, 262-263.
™ Solhjell 1995, 31.
s Jyrami 1995, 54.

76 Jyrama 1995, 55.
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museoilla on perinteisesti ollut oma roolinsa taide-elamissd. Ne toimivat lihinni taiteen
sdilyttdjind ja taiteen esilld pitdjina. Lisdksi museoissa jarjestetddn vaihtuvia niyttelyitd, joissa
voi olla esilld eldvien taiteilijoiden t6itd. Usein yleisélle myés tarjoutuu mahdollisuus ndiden
tdiden hankintaan. Tét4 kautta museoiden toiminta taiteen jakelijoina tulee 14helle gallerioiden

toimintaa.

2.4.1. Taiteilijat taidemarkkinoilla

Taiteilijaa kisittelevit teoriat ryhmitelldsin yleensd individuaalisen ja sosiologisen ldhestymista-
van ympirille.” Kisitettéiessd taiteilijaa individuaalisena taiteen tuottajana on analysoitu
taiteilijan luomisen prosessia, jossa taiteilija on nihty luovana nerona. T#ssi tutkimuksessa
taiteilija késitetién sosiologisesta nikokulmasta. Tilloin taiteen ajatellaan syntyvin kollektiivisen
toiminnan tuloksena mieluummin kuin individuaalisesti tehtynd. Téstid huolimatta taiteilija on
taiteen kokonaisprosessissa fyysisen tyon tuottaja. Tété kautta hdn on myds taide-eldimén ytimen
muodostaja. Taiteilija on se henkil joka suorittaa ydintoiminnan. Ydintoiminta on aktiviteetti,
jota ilman ty$ ei olisi taidetta. Taiteilija on suorittamansa ydinaktiviteetin kautta henkils, joka
sijoittuu taidetta tuottavan yhteistyoverkoston keskelle ja hinen kauttaan yhteistyéverkostot ovat
olemassa.” Taiteilijan valmistamat taideteokset yhdistivit niin taidesektorin toimijat toisiinsa.”
Taiteilija voidaan nihdd myds agenttina, joka toimii yhteistyossd muiden taideinstituution
agenttien kanssa.*® Edelld mainittujen tekijoiden kautta taiteilija on keskeisessd roolissa myos
taidemarkkinoilla tapahtuvassa taiteen vilityksessd ja taidekaupassa.

Vaikka fyysisen taideteoksen tuotanto taidetta tehtdessd olisikin pitkilti taiteilijan
itsendisti toimintaa, niin kisiteltdessi taiteen tuotantoa kokonaisuutena on toiminnalla kollektii-
vinen luonne. Kollektiivinen taiteen tuotanto taas sitoo episuorasti useita henkilsitd. Kérjistden
voidaan sanoa, etti loppujen lopuksi taiteilijan individuaalisuus ja olosuhteet tietylle tydlle ovat
kokonaan riippuvaisia olemassa olevista struktuureista ja taiteellisen kiytdnnon instituutioista.
Tamén midritelmdn mukaan kukaan ei kykene tekemiin itsestdfin taiteilijaa, vaan hinen

olemassaolonsa riippuu taideinstituutiosta. Taiteellisen tuotannon subjekti ei ole yksittdinen

77 Zolberg 1990, 109.
78 Becker 1984, 24-25.
7 Solhjell 1995, 75.

% Solhjell 1995, 76.
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taiteilija vaan koko taideinstituutio.®’ Till6in taiteen tuotannossa ovat mukana taiteilijan
ulkopuoliset tahot, joilla on oma roolinsa muun muassa taiteen arvon muodostumisessa ja taiteen
esilld pitdmisessd, sekd kuluttamisessa. Taiteilijan toimintaan vaikuttavat siis hinen ulkopuoliset
tekijénsd, sosiaalinen ympiristd, sekd taloudelliset ja poliittiset olosuhteet. Taiteilijan ura toimii
tietyissd institutionaalisissa olosuhteissa ja markkinaolosuhteissa. Sek# taiteilijan tulojen
muodostuminen, ettd taiteilijaksi tunnustaminen nojautuvat niihin taiteilijan ulkopuolisiin
tekij6ihin. Taiteilijan talous muodostuu taiteellisen tunnettavuuden (recogniton) tuottamisesta,
vaihdosta ja kulutuksesta, joita voidaan kutsua my6s symboliseksi taloudeksi tai symboleiden
taloudeksi.*” Vain kaikista tunnustetuimmat taiteilijat ovat saavuttaneet aseman, jossa voidaan
optimoida kaikkien kolmen alakentéin (eksklusiivisen, inklusiivisen ja kaupallisen) piiomavarat.*®
Eri alakenttien pdiomavarat suhtautuvat toisiinsa eri tavoin. Taideinstituutiossa saavutetulla
taiteellisella tunnustuksella ja kaupallisten markkinoiden kautta hankitulla taloudellisella
menestykselli voi olla jopa kédnteinen vaikutus toisiinsa. Koska taidemarkkinat ovat Suomessa
pienet, niin on epitodenniksistd ettd kaikki taiteilijat saisivat toimeentulonsa ainoastaan
taidemarkkinoilla tapahtuvan myynnin kautta. Suomessa taiteilijoille on tyypillist4 se, ettd heilld
on useita lihteitd, joista toimeentulo hankitaan. Taiteilijat tasapainottelevat taiteellisen tyén,
taiteeseen liittyvin tydn ja ei-taiteellisen tyon vililla.* Taidemarkkinoilla toimiminen muodostaa
taiteilijalle eridfin toimeentulon hankinnan véylén, joka voi tapahtua muun muassa gallerioiden
kautta toimimalla.

Edellytykseni yhteistyéverkoston syntymiselle esimerkiksi taiteilijan ja gallerian vilille
on taiteilijan halu saada ty6nsi jakeluun gallerian kautta ja myds galleristin halu ottaa taiteilijan
titd esille galleriaansa. Taiteilijat ottavat vastaan tunnustusta, mutta myds antavat siti esimerkik-
si gallerioille. Taiteilija on mukana rakentamassa gallerian asemaa, mutta samalla galleria on osa
taiteilijan aseman muodostumista. Taiteen jakelun kautta taiteilija saa tyonsi yleison saataville
ja esimerkiksi galleriatoiminnassa taiteilijalle syntyy mahdollisuus saada ty§stésn palkinto, joka
voi olla laadultaan joko symbolista, poliittista tai materiaalista, riippuen siitd, millaisen gallerian
kautta hiinen tyonsi jakelu hoidetaan. Taiteilijan kannalta jakelun tarkoitus on tuottaa hinelle

hy6tyé. Tavoitellessaan jakelusta koituvaa hy6tyi taiteilijaan vaikuttavat myds jakelukanavan

! Wolff 1981, 118-121.
*2 Solhjell 1998, 99.

* Solhjell 1998, 103.

% Heikkinen 1998, 111.



24

suunnalta tulevat vaatimukset. Galleriatoiminnassa taiteilijan tuottaminen seki taiteen tuottami-
nen ovat yhteydessd taidetta vilittaviin gallerioihin. Tehdessdén yhteistyoti gallerian kanssa
taiteilija on tietoinen kyseisen instituution rajoista ja esimerkiksi siitd, millaisia fyysisii ja
konventionaalisia rajoituksia t6iden esittidmiselle gallerian kautta asetetaan.®® Taiteilijalla on siis
mahdollisuus valita, haluaako hén toimia konventioiden sisilld, vai pyrkiiké hin olemaan niisti
konventioista vapaa. Taideteokset kantavat aina merkkeji jakelukanavastaan. Kun tyét on tehty
tuntemattomalle yleis6lle, vaikutteet tulevat jakelun hoitavien vilikisien kanssa solmituista
sopimuksista.*® Taide jota useimmiten niemme onkin sellaista, joka ominaisuuksiltaan soveltuu

sitd vilittdvin jakelukanavan kautta kuljetettavaksi.

2.4.2. Taiteen arvon muodostuminen

Taideinstituution toiminnan ominaispiirteend on erityinen tapa, jonka kautta taiteen arvo
muodostuu. Tamé liittyy keskeisesti my6s taidemarkkinoiden toimintaan. Taiteen arvon
muodostumisen perustana eivit ole taiteen tuotantokustannukset ja siihen lisétyt taiteen vilittimi-
sestd koituvat kustannukset. Eikd taiteen arvo perustu ainoastaan taiteen kysyntiin ja tarjontaan,
Vaikka eri taiteilijoiden ty6t on valmistettu samalla tekniikalla ja ovat saman kokoisia, niin tdiden
hinnoissa on huikeita eroja. Taiteen arvon muodostumisen taustalta on 16ydetty tekijoitd, jotka
liittyvit: (1) fyysiseen taideteokseen, (2) taiteilijaan, (3) markkinoihin ja (4) makrotaloudellisiin
tekijoihin.*” Taiteen arvon muodostumiseen voidaan nzhdi liittyvin myds erittdin yleisid
periaatteita, jotka liittyvit 1dhinnd taideteokseen fyysiseni tuotteena. Arvon perustana on usein
pidetty sitd, ettd taide on yksittdisen taiteilijan tekemii ja uniikkia. Taiteen arvoa ei ole aina
médritelty tdmén kaltaisten tekijoiden kautta. Esimerkiksi keskiajalla ja varhaisrenessanssin
aikana harvinaiset valmistusmateriaalit vaikuttivat voimakkaasti taiteen arvon muodostumiseen.®
Taiteen padméréind saattoi olla omistajan statusta korostava, arvokkaista materiaaleista valmistet-
tu esine, joka voitiin tarpeen mukaan jopa sulattaa pelkiksi materiaaliksi.* Tall5in ei korostettu

esineen uniikkiutta, vaan materiaalien arvoa. Vasta viimeisten sadan vuoden aikana maalauksien

% Becker 1984, 28.
% Becker 1984, 94.
%7 Sagot - Duvaroux - Pflieger - Rouget 1992.
% Baxandall 1972.

% Alsop 1982.
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arvo markkinoilla on kohonnut sellaisia esineitd korkeammaksi, joissa arvo on miérdytynyt
lzhinnd valmistusmateriaalien arvon kautta.” Vanhemman taiteen pilviin kohonneet hinnat
ovatkin melko uusi kehityssuunta. Taidemarkkinoilla on kehittynyt my6s muita yleisii tekijoit,
joiden kautta ty6én arvo on muodostunut. Téllaisia ovat muun muassa tyon tekijin signeeraus,
kaytetty tekniikka (yleisesti 61jytoitd pidetdéin akvarelleja arvokkaampina, joita taas grafiikkaa
arvokkaampana) ja tydn koon vaikutus arvoon. Myds tyén aihe saattaa vaikuttaa tyén arvoon.
Tyon arvoon vaikuttaa myds taiteilijan suora osuus tydn valmistuksessa. Taide jonka valmistuk-
sessa taiteilijan suhde valmiiseen tyhén on suhteellisen epésuora ja valmistus tapahtuu spesialis-
tien vilitykselld (esimerkiksi valokuva tai osa grafiikkan menetelmistd) saattaa olla markkina-
arvoltaan suoraan taiteilijan omakitisesti valmistamia toitd alhaisempi.”’ Edelli esitetyt tekijit
ovat kuitenkin erittdin yleistivid, eik niitd voida pitd4 ehdottomina kriteereind. Uudet taidesuun-
nat ja tekniikat tuovat nimittdin mukanaan uusia arviointitapoja, jotka ovat kyseenalaistaneet
yleisii taiteen arvon muodostumiseen liitettyji kriteereja.

Taiteen arvon muodostumiseen vaikuttavat keskeisesti myds muut seikat kuin edelld
esitellyt fyysiseen tuotteeseen liittyvit tekijit. Taideinstituutiossa on kdynnissé prosesseja, joilla
on vaikutusta siithen, mikd maédritellddn hyvaksi ja mikd huonoksi taiteeksi. Namé prosessit
vaikuttavat keskeisesti taiteen arvon muodostumiseen.”” Bourdieu kutsuu taiteen kenttis
(taideinstituutiota) uskon universumiksi, silld taiteen tuotanto eroaa kaikista tavallisimpien
objektien tuotannosta siin, ettd sen tiytyy tuottaa materiaalisen objektin lisdksi myds objektin
arvo. Juuri timi on taistelua taiteellisesta legitimoinnista.”® Taidetta ei tarkastella ainoastaan
taiteilijan tekeméni materiaalisen ty6n tuottamisena, vaan siihen liittyy myds tyén symbolinen
tuottaminen. Taiteen arvon tuottajat vaikuttavat myés kuluttajan kykyyn tietdd ja tunnistaa
taidetta.”* Tillsin on otettava tydn fyysisen tekijin lisiksi huomioon my®és tyén merkityksen ja

arvon tuottajat, jollaisina esimerkiksi galleristit toimivat.

% Faith 1987, 29-30, 85-95.
°! Zolberg 1990, 87.
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2.4.3. Galleriat taiteen jakelijoina

Eris taiteen jakelutoiminnan muodoista on galleriatoiminta. Gallerioiden kautta vélitetdsin sekd
fyysistd taideteoksia, ettd taidekokemuksia. Dag Solhjell méirittelee galleriaksi jokaisen
itsendisen instituution, joka vapaalta pohjalta ja omien kriteeriensd mukaisesti valitsee taidetta,
jota sdannollisesti, vakituisessa paikassa pitdd esilld yleisolle ndyttelyiden kautta.” Timin
miiritelmin mukaan galleriat ovat itsendisid ja voivat itse muotoilla nédyttelypolitiikkansa. Ne
voivat valita taidetta ja taiteilijoita vapaasti omien kriteeriensd mukaisesti, eivitki ole sidoksissa
ulkopuolisten tekemiin valintoihin. Ne myds pitavit taidetta esilld sadnnollisesti kiyttden
néyttelyiti taiteen esittelemiseen. Gallerioiden joukkoon mahtuu kuitenkin useita “rajatapauksia”,
jotka eivit suoraan taytd mairitelméssé esitettyja vaatimuksia gallerialle. Téllaisia voivat muun
muassa olla julkisessa omistuksessa olevat galleriat, tai yhdistysten yll4pitamit galleriat, joiden
niyttelypolitiikka ei aina ole tdysin itsendistd, silld paitoksentekoon saattaa osallistua useita eri
tahoja.

Galleriatoiminta on Suomessa padsddntGisesti pientd liikketoimintaa, silli yleensd
galleriaa hoidetaan muutaman ihmisen tydpanoksella. Toimialalla on seki voittoa tavoittelevia
(for profit) kaupallisia gallerioita, ettd voittoa tavoittelemattomia (not for profit) taiteilijaseuro-
jen, liittojen ja julkisten tahojen omistamia gallerioita. Jyrdma luokittelee tutkimuksessaan
galleriat kentin toimijoiden haastatteluiden pohjalta seuraaviin hierarkkisiin ryhmiin: (1)
huippugalleriat, (2) laatugalleriat, (3) liittojen galleriat (the union galleries), seké (4) perifeeriset
galleriat.”® Huippugalleriat ovat hyvin maun ja hyvin taiteen mérittelijoitd galleriamarkkinoilla
ja luovat toimintasiéint6jd. Laatugalleriat esittelevit laadukasta taidetta, mutta harvoin todellisia
tahtid. Liittojen galleriat eroavat muista toimintaperiaatteidensa kautta, silld rahoittajana toimivat
liitot ja valtio. Ne myos korostavat ideologisia tai taiteellisia pyrkimyksid enemmén kuin
kaupalliset galleriat. Periferisistd gallerioista erottuvat seuraavat alaryhmit: erikoistuneet,
vallankumoukselliset, tyytyviiset (the contented ones), sekd kunnianhimoiset. Niist4 erikoistuneet
ovat keskittyneet tietyn tyyliseen taiteeseen ja tavoittelevat markkinoilta pienté asiakassegment-

tid. Vallankumoukselliset pyrkivit muuttamaan huippugallerioiden kisitysti laadusta.

% Solhjell 1995, 149.

% Jyrami 1995, 72-75.
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Tyytyviisten ryhma toimii rakkaudesta taiteeseen, eikd pyri muuttamaan asemaansa. Kunnianhi-
moisilla on pyrkimyksen kapasiteetin kasvattaminen ja rajojen ylittiminen.”’

Solhjell jakaa vastaavasti galleriat kolmeen eri ryhméin (eksklusiiviseen, inklusiiviseen
ja kaupalliseen). Jako on sama, jota hiin kiyttid jakaessaan taideinstituution kolmeen alakenttiin.
Témén jaon kautta galleriat voidaan nihdi taideinstituution agentteina. Eksklusiivisesti toimivat
galleriat ovat kriittisimpid valitessaan niyttelynpitijid, silld valintoihin vaikuttaa suuresti
taiteilijan asema. Eksklusiivisesti toimivien gallerioiden valinnoissa on n#htivissi myds
innovatiivisuutta ja uuden etsimistd, jota kautta pyritiin nostamaan gallerian statusta.’® Diana
Crane, joka on tutkinut new yorkilaista taidemaailmaa vuosina 1940-1985, vertaa gallerioiden
ja museoiden, sekd suurten ja pienten yritysten vililli n#htivisi samankaltaisuutta. Hinen
mukaansa pienempid yrityksid voidaan pitdd innovatiivisempina verrattaessa niiti suuriin
yrityksiin. Samalla tavalla gallerioilla on mahdollisuus toimia innovatiivisesti verrattuna
museoihin, antamalla uusille taiteilijoille mahdollisuuden pitd4 ensimmaisen néyttelynsd. Samalla
tim4 asettaa gallerian vaikeaan tilanteeseen, silld se piti4 till6in esilld ja markkinoi tuotetta, jolla
ei uutuutensa vuoksi ole vahvistettua hintaa.”” T4mén kaltaisen riskinottamisen kautta juuri
eksklusiiviset galleriat pyrkivit vahvistamaan asemaansa. Solhjellin toisen galleriaryhméin
muodostavat inklusiiviset galleriat, jotka valitsevat niyttelyitdin satunnaisemmin, jolloin
taiteilijan asemalla ei ole yhtd suurta merkitysté, kuin eksklusiivisten gallerioiden valinnoissa.
Jaottelun kolmas ryhmad, eli kaupalliset galleriat taas tekevit valintojaan sen pohjalta, kuka
taiteilijoista myy parhaiten.'®

Galleriat ovat taiteen jakelijoita, jotka oman toimintansa kautta osallistuvat taiteen
tuotantoon ja taiteen arvon muodostumiseen. Bourdieun mukaan gallerialle on tirkeis nimen
saavuttaminen ja itsensd tunnetuksi tekeminen taiteen tuotannon kentilli (taideinstituutiossa).
Niin galleria saa valtaa taistelussa méérittds taiteilijoita ja taidetta.'” Gallerian asema miiraytyy
pitkdlti ndyttelyitd pitdvien taiteilijoiden kautta, jotka ovat mukana rakentamassa gallerian
asemaa. Samalla gallerian asema vaikuttaa néyttelyiti pitéivien taiteilijoiden asemien muodostu-

miseen. Galleristi ei ole taiteen vilittdjana pelkdstién taideinstituutiossa toimiva agentti, joka
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antaa ty6lle taloudellisen arvon tuomalla tyén markkinoille. Sen lisiksi hin toimintansa kautta
myds investoi oman maineensa taiteilijaan, jonka t5itd hin ottaa galleriaansa esille. Mistd
galleristin maine sitten koostuu? Bourdieun mukaan se koostuu héinen suhteistaan taiteilijoihin,
muihin galleristeihin, “dealereihin”, kriitikoihin, asiakkaisiin sekd suurempaan yleis66n.'*

Néyttelytoimintansa kautta galleriat osallistuvat taiteen tuotantoon ja taiteen jakeluun,
sekd taiteen arvon muodostumiseen. Solhjell puhuu gallerioiden toimituksellisesta funktiosta,
tarkoittaen gallerioiden harjoittamaa kriittisyytti, valikoivuutta ja valitsemista.'® Toimitukselliset
funktiot voidaan jakaa osafunktioihin, joista korkein taso on niyttelypolitiikka. Sen kautta
mifirdytyy pitkilti gallerian asema. Néyttelypolitiikka méarittdd niyttelyohjelman, jossa kiy ilmi
yksittdiset ndyttelyt pitdvit taiteilijat. Nayttelyohjelma médrittdd tdsmallisemmin gallerian
taiteellisen aseman. Nayttelyihin valitaan teokset, jotka asetetaan esille niyttelyn kautta.
Niyttelyihin voi littyd myés muita osafunktioita, kuten esimerkiksi pedagogista toimintaa.
Galleriat eroavat toisistaan juuri ndyttelypolitiikan, niyttelyohjelman ja niihin liittyvien toiminto-
jen kautta, seki siind, kenelld on vastuu néistd toiminnoista.

Miti enemmén galleria itse hoitaa osafunktioita, sitd autonomisempi asema ja korkeampi
status silld on.'* Eksklusiiviset galleriat toimivat itsendisimmin. Inklusiivisilla gallerioilla
autonomia on pienempi ja ndyttelypolitiikka saattaa olla sattuman varaisempaa, seki néyttelyoh-
jelmasta saattavat péittis osittain gallerian ulkopuoliset tahot. Kaupallisilla gallerioilla on suuri
toimituksellinen autonomia, mutta ne valitsevat usein niyttelyihinsi taiteilijoita ja teoksia, joiden
kaupallinen riski on pienempi. Kaupalliset galleriat saattavat pyrkid valintoja tehdesséin
huomioimaan yleiséjensd ostointressit, ja tétd kautta niiden autonomia rajoittun.'” Jyrimin
tutkimuksen mukaan galleriat pitivit yleisesti padmadraniin hyvin maineen ja hyviksynnin
saavuttamista, jolloin taloudellinen menestyminen nihtiin vilttimittémyytend, mutta sen
uskottiin seuraavan taiteellista menestymists.'

Galleriat esittelevit taidetta yleisélle nédyttelymedian kautta. Galleria on 13hettijs,
taideteos siséltid ldhetettdvian viestin, jonka vilittdjand ndyttely toimii ja yleis6 on timén viestin

vastaanottaja. Samalla taiteilija kommunikoi néyttelyssd olevien teosten kautta yleisénsi kanssa.

12 Bourdieu 1993, 78.
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Niyttelyt ovat myos taidesektorin kommunikointiviylid, jossa galleristin ja taiteilijan yhteistys-
verkostot kohtaavat ja keskustelevat taiteilijasta, taideteoksista ja galleriasta. Niyttelyt tarjoavat
kontekstin taiteelle, joka esilld olonsa kautta vaikuttaa mielipiteisiimme taiteesta. Galleriaa
voidaan pitdd symbolisena kontekstina ja niyttelys visuaalisena kontekstina. Molemmilla on
vaikutusta mielipiteisiimme. Jyrémin tutkimuksen mukaan oikeat tavat toimia ovat galleristien
piirissd yleisesti hyviksyttyja, eikd vaihtoehtoisia toimintamalleja juurikaan pyriti kehittimain. '’
Galleriat ovat kehittineet toimintana perustaksi vakiintuneita toimintatapoja, eli konventioita.
Galleriatoiminta muodostuu vakituisessa toimipisteessd toimivan gallerian ja sen
jarjestdmien ndyttelyiden ympdrille. Tarke4s galleriatoiminnassa on luonnollisesti my®s taiteilija,
joka suorittaa ydinaktiviteetin ja néin galleristille syntyy vilitettivii toitd. Galleristeilla saattaa
olla oma taiteilijoiden “tallinsa”.'® T#rke#4 gallerian kannalta ovat my5s vakituiset asiakkaat
jotka s#dnnollisesti ostavat taidetta gallerian kautta. Gallerian yhteistyéverkkoon kuuluvat
kiintedsti myds toimittajat ja kriitikot, jotka vaikuttavat kirjoitustensa ja arviointiensa kautta
yleiseen kiinnostukseen taiteesta ja titd kautta myos gallerioiden markkinoihin. Gallerioilla
voidaan kuitenkin katsoa olevan valta-asema taidekritiikkiin, silld juuri ndyttelyn organisoivalla
gallerialla on mahdollisuus priori-kritiikkiin valitessaan nayttelyité pitivii taiteilijoita ja heididn
toiténsd. Kriitikot taas kirjoittavat ndisti toisté, joiden valintaan heilli ei itse ole suoraa vaikutus-
ta. Tarkeitd ovat myds ne henkil6t, jotka osallistuvat avajaisiin, tai muuten vierailevat galleriassa
ja ovat kiinnostuneita gallerian toiminnasta, seki kertovat kokemuksistaan eteenpiin. Niin tieto
gallerian toiminnasta levidi yhi laajemmalle yleisolle ja potentiaalisten kuluttajien ryhmé kasvaa.
Suhteet gallerian yhteistyéverkostossa ovat erilaisia. Gallerialla voi olla esimerkiksi virallisia,
epdvirallisia, suoria, epdsuoria, suunniteltuja ja spontaaneita suhteita omassa yhteistyverkostos-

saan.

2.4.4. Taiteen kuluttajat

Gallerian kannalta taiteen kuluttajia ovat galleriassa kévijit. Taiteen kuluttaminen gallerioiden
kautta voi tapahtua taidekokemuksesta nauttimisen tai taideobjektin ostamisen kautta. Kuluttaes-

saan galleriassa esilld olevia teoksia ihmiset antavat niille merkityksi4. Valitessaan gallerioita ja
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antaessaan merkityksid gallerioissa oleville tdille kuluttajat mySs samalla osallistuvat teosten
taiteellisten arvostusten muodostumiseen ja arvohierarkioiden rakentamiseen.'®

Bourdieun kenttéteorian mukaan taiteen kuluttaminen ja siihen liittyvi maku-kisite ovat
osa taideinstituutiossa kiytdvéd valtataistelua. Taiteen kuluttamisessa ei ole Kyse ainoastaan
taloudellisen padoman kuluttamisesta, vaan myés kulttuurisen pddoman kuluttaminen on
keskeinen tekija. Laajan empiirisen tutkimuksensa kautta Bourdieu erottaa kolme makukategori-
aa: (1) yldluokkainen maku, eli legitiimimaku, (2) keskiluokkainen maku, eli hyvin kulttuuritah-
don omaavat ja (3) tydvienluokan maku, eli lihinni populaari estetiikka.'"® Bourdieun makukate-
gorioita on kuitenkin kritisoitu. DiMaggion mukaan tiettyihin verkostoihin kuuluminen riippuu
suurelta osin sen jésenten kyvysti haluta siihen sopivia kulttuurisia symboleita, eikd sen tilléin

"' Bourdieu erottaa myds kaksi

voida katsoa olevan ainoastaan luokka-asemasta johtuva.
vastakkaista tapaa suhtautua taiteeseen. Yksityisen ihmisen suhde taiteeseen riippuu suurelta osin
hénen kulttuurisesta kompetenssistaan. Tdméin mukaan taideteos koetaan kiinnostavaksi silloin,
kun katsojalla on hallussaan koodi, johon teos on koodattu. Vastaanotettaessa taidetta tunnepoh-
Jaisesti kéytdssd on samankaltainen koodi, kuin jos puhuisimme arkiesineisti. Toinen tapa pitid
sisdlldzin esteettisen etddnnyttdmisen, jolloin vastaanotto on tietoon pohjautuvaa.'’?

Taiteen kuluttamiselle 16ytyy erilaisia motiiveja ja taiteen kuluttamisesta saatu hysty
vaihtelee kuluttajien vililld. Motiiveja taiteen kuluttamiselle voivat olla: (1) esteettinen arvo, eli
taiteen tuottama henkildkohtainen mielihyvé,; (2) hyvintekeviisyysmotiivi, eli halutaan tukea
taidetta tai taiteilijaa; (3) sosiaalinen arvo, eli pyritdsin saavuttamaan sosiaalista arvostusta ja
identifioitumaan makuluokkiin; (4) taloudellinen arvo, eli ostetaan taidetta investointina; seki (5)
taiteen ihmisii integroiva vaikutus, eli se tuo tunnetta sosiaalisesta yhteenkuuluvuudesta.'
Taidekaupan toimijoiden haastatteluiden pohjalta Jyrimi ryhmitteli suomalaisen taidekaupan
asiakkaat seuraavasti: (1) museot ja kokoelmat, (2) korporatiiviset ostajat, (3) yksityishenkilét,
(4) yksityiskerailijat, (5) jupit, sekd (6) ohikulkijat.''* Eri asiakasryhmien motiivit taiteen

ostamiseen tai taiteen kuluttamiseen vaihtelivat. Taiteen kuluttajat vaikuttavat gallerioiden

1% Linko 1998, 18.

' Bourdieu 1984.

1! DiMaggio 1987, 445.
' Bourdieu 1984.

' Uusitalo 1987.

14 Jyrima 1995, 45.
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toimintaan taiteen ostamisen kautta, luomalla gallerioille valmiuksia toiminnan jatkumiselle.
Asiakkaat vaikuttavat mys gallerioiden statuksen ja arvostuksen syntymiseen. Jyrimin
haastatteluissa museot ja kokoelmat nimettiin tirkeimmaiksi asiakasryhmiksi, silld niiden ostot
luovat ostopaikalle statusta ja arvostusta (myds tyén valmistaneelle taiteilijalle ja ostetulle
taiteelle), eivitkd hankinnat vilttimaittd ole riippuvaisia taloudellisista sykleistd. Museoiden ja
kokoelmien motiivit taiteen ostamiseen olivat hyvintekeviisyys ja pyrkimys ihmisten integroin-
tiin. Korporatiivinen ostaminen ndytti Jyrimin tutkimuksen mukaan olevan riippuvainen
taloudellisesta tilanteesta, mutta taustalta 16ytyivit myds sosiaaliset ja esteettiset motiivit.
Yksityishenkiléiden motiiveina taiteen ostamiseen olivat 1dhinni esteettiset ja sosiaaliset syyt.
Yksityiskeriilijéiden motiivit olivat esteettisid, sosiaalisia tai hyvintekevdisyyteen liittyvig, eiké
taiteen hankinta ollut riippuvaista taloudellisista sykleistd. Juppien kiinnostus taas oli riippuvaista
taloudellisista sykleistd, kun taas ohikulkijat olivat kiinnostuneita taiteesta, mutta ostivat sité

harvoin.'"’

3. TAIDEMARKKINOIDEN KEHITYS SUOMESSA

Kisitys taiteilijasta ja se kuinka taidetta tuotetaan, vilitetdéin ja kulutetaan ovat muuttuneet
yhteiskuntien kehittyessd ja eriytyessd. Muutokseen ovat vaikuttaneet sekd sosiaaliset ettd
taloudelliset olosuhteet. Kasiteltdesséd taiteen tuotantoa, vilitystd ja kulutusta historiallisina
ilmiéini on siis tirkedd ymmaértdd millaisissa konteksteissa on eri aikoina toimittu. Tutkimuksen
kolmannessa osassa kisitellddn aluksi kehitystd, joka on tapahtunut Suomessa suljetuista
tilausmarkkinoista avoimiin anonyymisiin taidemarkkinoihin. Tdman jilkeen keskitytdsin timéin
tutkimuksen kannalta keskeiseen ajanjaksoon, eli vuosiin 1985-1994. Pyrkimykseni on 1980-
luvun lopun nousukautta ja 1990-luvun alun laskukautta kisiteltiessé tuoda esille aikaisemmissa
tutkimuksissa esiin tulleita galleriatoimintaan ldheisesti liittyvié tutkimustuloksia ja sitéd, kuinka
sanomalehdet ovat ajanjaksosta kirjoittaneet. Sanomalehtiartikkelit on julkaistu p#iasiassa

vuosina 1985-1994 Helsingin Sanomissa, Keskisuomalaisessa ja Uudessa Suomessa.

'3 Jyrimi 1995, 45-48.
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3.1. Kehitys suljetuista tilausmarkkinoista avoimiin markkinoihin

Suomalainen taiteilijakunta alkoi hahmottua 1600-luvun kisitySldismaalareiden my6td. Taide
oli 1700-luvun lopulle saakka ldhinni suorassa mesenaattisuhteessa tehtys kirkkomaalausta tai
muotokuvamaalausta ja taiteella oli kiytinnéllisluonteinen funktio. Ensimméiinen suomalainen
maalariammattikunta syntyi vuonna 1785 ja uusia syntyi 1800-luvun alkupuolella. Saman
aikaisesti alkoi myds kasitydmaalauksesta riippumattomien taiteilijoiden voimakkaampi esiin
tulo.'® Yhteiskunnallisesti tarkasteltuna suomalainen kuvataide muuttui 1800-luvun kuluessa.
Tuona aikana tapahtui nopea kehitys, jonka seurauksena taitelijat jérjestdytyivit aikaisempaa
selvemmin. Suomeen muodostui taiteen vilitystd harjoittavia ja taidekoulutusta antavia tahoja
sekd taidendyttelyjdrjestelmd. Hiukan myShemmin syntyi taidemuseolaitos ja my®6s taidekritiikki
sai alkunsa. Suomalaisessa taide-eldmaissé tapahtui nopea erikoistuminen, eiki taiteilijan ja
ostajan vilinen suora suhde ollut tdimén kehityksen jdlkeen enid vilttiméton. Tétd kautta mySs
taiteen kiytt6tarkoitus muuttui abstraktimmaksi ja esteettisemmiksi.""” Tilaustoiden lisiksi
ryhdyttiin maalaamaan uudelle tuntemattomammalle yleisolle esimerkiksi laatukuvia seki
maisema- ja historia-aiheita.

Modernin taideinstituution tunnuksina voidaan pitdd muun muassa anonyymii yleis64,
sekd taidetta autonomisena ja esteettisend objektina. Taiteen vilitystoiminnan kannalta kehityk-
seen liittyy keskeisesti siirtyminen suljetuista tilausmarkkinoista avoimiin anonyymisiin
markkinoihin. Téhén taas liittyy suoran mesenaatti-suhteen péaittyminen ja taiteilijan astuminen
avoimille, niin kutsutuille kriitikko-kauppias jéirjestelmin kautta toimiville markkinoille.'®

Laajentuneet ja eriytyneet taiteen markkinat mahdollistivat my®ds uusien taiteellis-intellektuaalis-

116 Brvamaa 1977, 12.

17 Ervamaa 1977, 10.
118

Linsimaisessa taiteen traditiossa taiteen institutionaalisen luonteen muutokseen liitetdiin keskeisesti
taiteilijoiden irtautuminen ammattikunnista. Tdmén kehityksen vauhdittamiseksi syntyi uudella ajalla
esimerkiksi Italiassa akatemioita, joiden kautta pyrittiin vapauttamaan taide siihen aikaisemmin liitetysti
késitydidentiteetistd. Akatemioilla oli alkujaan &lyllisid pyrkimyksis, mutta Ranskan Akatemian myoti ne
muuttuivat selvemmin taideopetusta jérjestéviksi laitoksiksi. Padmiérini oli muun muassa luoda taiteelle
teoreettinen ja filosofinen perusta. Taidemarkkinoiden laajentuessa syntyivit toimeentulomahdollisuudet
entistd riippumattomammille taiteilijoille. Suora mesenaatti-suhde ei endi timéan kehityksen jéilkeen ollut
vilttiméton. Tamén kehityksen my6té taiteen instituutiot jakautuivat ja erikoituivat. Samalla my6s yleisd
laajentui ja erikoistui. Markkinoiden laajentuminen mahdollisti siirtymisen avoimiin anonyymisiin
taidemarkkinoihin ja kriitikko-kauppias -jarjestelmain. Kts. Baxandall 1972. Bourdieu 1969. Zolberg 1990.
Wolff 1981.
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ten ammattien kehittymisen. Liséksi rakenteelliset muutokset toivat taidemarkkinoille entisti
monimutkaisempia kaupallisia toimintoja. Naiden tekijoiden kautta taide-elimin toiminta
muuttui atkaisempaa monimutkaisemmaksi, seka ulkoisista tekijoisti itsendisemmiksi. Bourdieun
mukaan tillaisen kehityksen kautta muodostuu taideinstituution erityinen logiikka, johon
keskeisesti liittyy kilpailu taiteen legitimoinnista.'"’

Varsinainen taidekauppa alkoi Suomessa 1900-luvun alussa. Se laajentui 1910-luvulla
nopeasti ja saavutti madrddvin instituution aseman. Erddnd tekijini tdssd olivat ensimmaiisen
maailmansodan luomat hyvit myyntisuhdanteet. Suurten myyntivoittojen toivossa suosittiin
nuorta ja uusia arvoja etsivéi taidetta. Laajentumisen kautta taiteilijat integroituivat markkinata-
louteen uudella tavalla, ja se myds heijastui taiteilijan asemaan.'”® 1920-luvulla yksityinen
taidekauppa, joka oli edistinyt uusien taidevirtausten leviimisti laantui ja konservatiiviset
nikemykset tulivat vallalle. Edes talouseldmin elpyminen 1930-luvun lopulla ei tuonut uutta
piristysti taidekauppaan. Sota-aikana néyttelytoiminta piristyi ja oli ajoittain hyvinkin vilkasta.
Taiteen myynti lisdéntyi ja uusia taidesalonkeja perustettiin. Useat yritykset ottivat taidetta
myyntiin, kun ne ensin olivat myyneet alkuperiiset varastonsa tyhjiksi. Syini taiteen myynnin
kasvamiseen Reitala pitdd niukkuutta tavaran tarjonnassa ja ihmisten halua sijoittaa rahaa
kohteeseen, jonka arvon uskottiin sdilyvin, seki siti, ettd taiteesta etsittiin vastapainoa sodan
ankeudelle.””" Suurin kysynti sota-aikana kohdistui vanhaan taiteeseen, sill4 juuri sen uskottiin
varmimmin séilyttdvin arvonsa. My6s nuoret taitelijat hytyivit kasvaneesta kysynnisti.'?
Taidekaupan vilkastuessa taiteilijoiden tulot kasvoivat ja mahdollisuudet tehd taidetta tulevai-
suudessa paranivat. Taiteilijoista tuli siis entistd riippumattomia. Saman aikaisesti kysynti
kuitenkin myds sitoi taiteilijoita ja ohjasi ty6én tekemistd siihen suuntaan, ettd tarjonnan ja
kysynnin olisi mahdollista kohdata.

Toisen maailmansodan jilkeen taiteilijat paitsi saivat apurahoja valtion kuvataidelauta-
kunnaltaja Suomen Akatemialta, niin my&s yksityiset s##tiot tukivat taidetta.'” Tistd huolimat-
ta taiteilijoiden taloudellinen tilanne oli heikko. Tdmaé nikyi taiteilijoiden ammattipoliittisena

herdamisend 1950- ja 1960-lukujen vaihteessa. Suomen taide-elimélle onkin ollut tunnusomaista

'"® Bourdieu 1969, 89-119.
120 Reitala 1973, 2.

121 Reitala 1982, 448.

122 Reitala 1978, 3.

'» Reitala 1982, 449. 1978, 4.
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taiteilijoiden ammatillinen jérjestiytyminen, joka on korostunut 1960-luvulta lihtien.'** 1960-
luvulla kulttuuripolitiikan perustelut muuttuivat Suomessa. Kansallisen kulttuurin ja identiteetin
rakentaminen véistyi ja tilalle tuli tasa-arvoisuutta korostava Pohjoismainen hyvinvointimalli.
Téllsin syntyi korporatiivinen valtion taidehallinto sekid perustettiin taiteen keskustoimikunnat
ja valtion taidetoimikunta. Samalla luotiin myds taiteilijoiden julkisentuenjirjestelmi, josta
esimerkkind valtion taiteilija-apurahat.'” Valtion apurahapolitiikka on muuttunut seki maaralli-
sesti ettd laadullisesti 1960-luvun jilkeen. Vield 1970-luvun alussa valtion tuki oli samaa luokkaa
yksityisten sd4tididen tuen kanssa. 1980-luvulla valtion ja ldanien jakama tuki kasvoi moninker-

126

taiseksi verrattuna séitididen jakamaan tukeen.™ Apurahajirjestelmin kautta on pyritty
turvaamaan taiteilijoiden perustoimeentulo. Tietylld tavalla on pyritty myés suojaamaan
taiteilijoita, ettei heidéin toimintansa olisi yksinomaan kaupallisista taidemarkkinoista riippuvais-
ta. Markkinaorientoituneeseen kulttuuripolititkkaan on suhtauduttu jopa skeptisesti. Taiteilijat
ovat 1960-luvulta saakka olleet taloudellisesti kiintedsti sidoksissa valtioon. Taidekaupan
vihiisyyttd ja markkinoiden pienuutta voidaan pitdi syyni siihen, ettd suomalainen jirjestelmi
on kehittynyt sille ominaiseen suuntaan.'”’ Vasta 1980-luvulla suurempi yleis6 tuli Suomessa
taidekaupan ostavaksi yleisoksi. Taidemarkkinoilla oli 1980-luvulla nihtidvissi voimakas kasvu,

joka tosin tyrehtyi 1990-luvun alussa talouden laskukauden myoti.

3.2. 1980-luvun nousukauden ja 1990-luvun alun laskukauden vaikutus

taidemarkkinoihin

Suomalaisessa kansantaloudessa koettiin 1980- ja 1990-luvun vaihteessa tavanomaista jyrkempié
suhdannevaihteluja. 1980-luvun jélkipuoliskolla hyvi yleismaailmallinen talouskehitys heijastui
Suomeen. Taloudellinen kasvu oli voimakasta ja bruttokansantuotteen keskiméiiriinen kasvu oli
noin seitsemén prosenttia.'”® My6s rahamarkkinat vapautuivat asteittain pitkdin jatkuneesta
sdstelystd. Noususuhdanne sai voimansa hyvisti kansainvilisestd talouskehityksesti ja tapahtu-

neesta rahamarkkinoiden rakenteellisesta muutoksesta, jolloin luotonannon nopea kasvu voimisti

124 Karttunen 1988, 21.

125 Heikkinen - Karhunen 1993, 2.
126 Karttunen 1988, 9.

1?7 Karttunen 1988, 20-21.

'2¥ Kansantalouden tilinpito 1975-1992, 1994. Kansantalouden tilinpito 1990-1995, 1996.
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osaltaan korkeasuhdannetta.'”

Hyvin talouskehityksen ja keveédn talouspolitiikan vuoksi
yksityinen ja julkinen kulutus kasvoivat koko 1980-luvun tasaisesti ja voimakkaasti."® Kysynnin
kasvu suuntautui aikaisempaa voimakkaammin kestokulutushyddykkeisiin ja varallisuusesinei-
siin. Lisdéintynyt kiinnostus niitd kohtaan johti hintojen nousuun, joka taas nosti varallisuuden
arvoa. Varallisuuden arvon nousu ja odotukset hintojen nousun jatkumisesta lisisivit edelleen
kulutusta.””! Taloudellinen nousukausi ja kulutuksen lisdéintyminen nikyivit muun muassa
kasvuna porssi- ja kiinteistémarkkinoilla. Esimerkiksi kiinteistémarkkinoilla syntyi usko, ettd
kysynti on lisddntyvid, ja jos kysyntéd vahenee, vaikuttaa se vain kiinteist6kauppojen méasriin,
muttei kiinteistdjen hintoihin."”> 1990-luvun alussa kiinteistGjen hinnat kuitenkin romahtivat.
Helsingisséd hinnat putosivat puoleen 1980-luvun huippuhinnoista, mutta siitd huolimatta ei
pahimpaan lama-aikaan 18ytynyt ostajia.'*®

Porssi- ja kiinteistdmarkkinoiden kasvua seurasi pienelld viiveelld myds taidekaupan ja
taidemarkkinoiden kasvu. Vuosiin 1986-1989 ajoittuvassa taideboomissa on n#htivissd yh-
teneviisyyttd samanaikaisesti lisddntyneen osakemarkkinoille ja kiinteistémarkkinoille investoi-
misen kanssa. Uusitalon ja Jyrimén mukaan taloudellista nousukautta ei voida pitii ainoana
syynd voittoa tavoittelevan (for profit) taidekaupan yhtdkkiselle laajentumiselle. Heidin
mukaansa toinen tirked tekiji laajentumisessa oli nousukauden liséksi rahamarkkinoiden
samanaikainen vapautuminen. Vapautumisella oli vaikutusta muun muassa saatavilla olevan
luoton mésrisn, jota kautta myds taidekauppoja rahoitettiin."** Osa taiteen ostajista piti taidetta
osakkeiden ja kiinteist6jen kaltaisena sijoituksena, jolla voidaan spekuloida. Taidekaupassakin
kiteytyi 1980-luvulla kasinotalouden mielettdmyys ja piittaamattomuus. Yleinen kulutuksen
supistuminen alkoi vuonna 1990 ja jatkui vuoden 1993 puolelle. Voimakkaimmin supistuminen
nikyi kestokulutushysdykkeiden kulutuksessa.'> Porssi-ja kiinteistomarkkinoiden dramaattinen

alaméki 1990-luvun alussa néytti vetivin myds taidekaupan mukanaan. Jos nousukauden

' Kiander - Vartia 1998, 313.
130 Kjander - Vartia 1998, 67.

11 Kiander - Vartia 1998, 67-69.
132 Vuorinen 1992, 106.

3 Ibid.

% Uusitalo - Jyrdmi 1992, 9.

1% Kiander - Vartia 1998, 109.
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optimismi oli johtanut kasvua voimistaviin péétoksiin, niin lama-ajan yleinen synkkyys taas lisisi
varovaisuutta ja tyrehdytti taloudellista toimeliaisuutta ja syvensi lamaa entisestisin.'*

Seki kansainviliset, ettd Suomen kansalliset taidemarkkinat kasvoivat voimakkaasti
1980-luvulla. Kasvu ndkyi kysynnin ja tarjonnan laajentumisena kaupallisilla taidemarkkinoil-
la."” Lihes maailmanlaajuisena ilmiéné voidaan pitd4 vanhemman maalaustaiteen hintojen
moninkertaistumista. Hintojen kohoaminen n#kyi esimerkiksi Sothebyn ja Christien huuto-
kaupoissa, joissa vanhempaa taidetta myytiin ennétyshinnoilla. Vincent van Goghin teoksesta
“Tirikset” maksettiin vuonna 1988 ennitykselliset 222 miljoonaa markkaa.'

Taideporssi- lehdessi julkaistaan tietoja suomalaisten huutokauppojen kautta myydysti
taiteesta. Namd tilastot osoittavat myynnin kasvaneen kymmenkertaisesti 1980-luvun ensimmii-
selld puoliskolla. Varsinaisen taideboomin aikana 1986-1989 huutokauppojen myynti oli

139

kuusitoista kertaa suurempaa kuin vuosikymmenen alussa.”” Myynti nousukaudella kasvoi
myytyjen teosten méirissé ja myds taiteesta maksetut hinnat kohosivat. Huutokauppojen kahden
korkeimman hintaluokan myyntiosuus kasvoi merkittavisti 1985-1986 ja kasvua jatkui vuoteen
1989 saakka.'*’ 1980-luvun alussa 100 000 markkaa oli huippuhinta huutokaupattavasta tyosti,
mutta vuonna 1988 korkeimmat hinnat pyérivit 1ihelld miljoonaa markkaa.'*! Suomalaisten
huutokauppojen vuosivaihto kasvoi koko 1980-luvun lopun. Vuonna 1990 kasvu tyrehtyi ja
liikkevaihto pienentyi vuoteen 1989 verrattuna noin 56%. Vuosien 1990-1994 yhteenlaskettu
taiteen vaihto oli vuosien 1985-1990 yhteenlaskettua vaihtoa noin 47% pienempi.'* Taiteen
hinnat olivat nousseet kansainvilisilldkin taidemarkkinoilla epérealistisiksi. Heti 1990-luvun
alussa oli nahtivissd viitteitd tulevasta markkinoiden romahtamisesta. New Yorkin Sothebyn
joulukuun 1990 huutokaupassa oli nahtévissd kaikki porssiromahduksen ainekset ja saman

vuoden keviilli oli Lontoossa jainyt 35% toistd kokonaan myymiitts,'*

136 Kiander - Vartia 1998, 2.

B7 Uusitalo - Jyrima 1992, 1.

1% “Taidekauppaa rakkaudesta rahaan” Helsingin Sanomat 24.12.1988.
1® Taidepérssi 1990.

14 Taidepérssi 1990, 224.

14! “Taidekauppaa rakkaudesta rahaan”, Helsingin Sanomat 24.12.1988.
"2 Taideporssi 1990. Taideporssi 1995, 306.

14 “Taidekaupassa kaksi pakkomielletts, kerdily ja keinottelu yhtyvit”, Helsingin Sanomat 5.1.1991.
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Aluksi taiteen kysynnén kasvu ja téiden hintojen nousu nékyivit huutokauppojen kautta
vilitettdvissd vanhemmassa taiteessa, mutta myds nykytaiteen hinnat kohosivat yl6spiin
kasvaneen kysynnén ja vanhemman taiteen hinnannousun my&ti. 1980-luvun lopulla kiinnostus
kohdistui yhi enemmaén uudempaan taiteeseen, jonka hinnat olivat voimakkaassa nousussa. Yhi
nuorempaa taidetta ilmestyi myds huutokauppoihin myytiviksi. Erdéni tekijind pidettiin sité,
ettei hyvédd vanhempaa taidetta tullut endd myytiviksi yhtd runsaasti kuin aikaisemmin 1980-
luvulla.'* Taiteen myynnin kasvu ja hintojen nousu ei koskenut ainoastaan huutokauppoja, vaan
my®6s gallerioiden kautta myydyn nykytaiteen osuus lisd#intyi ja samalla my6s gallerioiden
lukuméiirs kasvoi.'** Samalla tavalla huutokauppatilastoista nihtivi kasvun tyrehtyminen nikyi

1990-luvun alussa myds galleriamarkkinoilla.

3.2.1. Galleriat

Taide ja taidekauppa alkoivat kiinnostaa laajempaa ihmisjoukkoa 1980-luvulla. Taiteen
kysynnin voimakas kasvu ja sithen reagoiva taiteen tarjonnan -ja vilitystoiminnan laajentuminen
ndkyivit esimerkiksi Helsingissd 1980-luvulla gallerioiden lukumaiérin kaksinkertaistumisena
reilusta kahdestakymmenestd noin viiteenkymmeneen.'*® Uudet galleriat olivat linjauksiltaan
erilaisia. Joukossa oli gallerioita, joiden paéméirini ei ainoastaan ollut voiton tavoittelu. Ne

147

pitivét esilld uutta kotimaista ja kansainvilistd nykytaidetta.”"’ Néin syntyi aatteellisia ja
vaihtoehtoisia niyttelytiloja, joissa oli esilld muun muassa taidetta, joka ei pyrkinyt kaupallisille
markkinoille lainkaan. Myytiviksi tarkoittamattoman taiteen ldhtGkohta ei ollut taloudellisen
voiton saavuttaminen, vaan pikemminkin arvostuksen saaminen taide-elimissi. 1980-luvun
edetessd galleriatoiminta kuitenkin kaupallistui voimakkaasti. Mielenkiintoa kaupallista
galleriatoimintaa kohtaan lisési nousukaudella nopeasti kohoavat hinnat taidemarkkinoilla. Tami
sai aikaan uudenlaista kiinnostusta myds galleriatoimintaa kohtaan, joka saatettiin nihdi
aikaisempaa taloudellisesti kannattavampana liiketoimintana. Jyrimén mukaan galleriatoiminnas-

ta tuli eris keinottelunmuoto 1980-luvulla. Keinottelijat joko osallistuivat siihen galleristeina ja

144 “Kiinnostus kohdistuu nyt moderniin taiteeseen, josta maksetaan jatkuvasti kovempia hintoja”, Uusi
Suomi 25.5.1989.

13 Uusitalo - Jyrimi 1992, 9.
146 Kiviranta - Rossi 1991, 329.

"7 Kiviranta - Rossi 1991, 328.
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omistajina, tai sijoittivat pifiomaa galleriatoimintaan ja toimivat osakkaina gallerioissa.'*®
Galleriatoiminnan luonteen muutokseen suhtauduttiin ristiriitaisesti. Helsingin Juhlaviikkojen
vuoden 1990 taiteilija Carolus Enckell ilmaisi huolensa voittoperiaatteella toimivien gallerioiden
médrin voimakkaasta lisdintymisestd ja niiden taidetta yhdenmukaistavasta toiminnasta.
Ratkaisuna ongelmaan Enckell piti aatteellisten gallerioiden méirin kasvua:”Aatteellisuus
merkitsisi toimimista taiteen omilla ehdoilla jolloin viltyttiisiin siitd, etti kaupallisuuden
vaatimukset sanelevat niyttelytoiminnan linjan.”'*

Gallerioiden 1980-luvun vilkas taidemyynti kéfintyi dramaattiseen laskuun 1990-luvun
alussa. Kaj Forsblomin arvioiden mukaan parhaana tilikautena 1989-1990 Helsingin ja Turun
gallerioiden liikevaihto oli noin 20 miljoonaa, ja se romahti kahdessa vuodessa 90 prosenttia.'*
1990-luvun alun lehtikirjoituksissa havainnoitiin sitd, kuinka muuttunut taloudellinen tilanne

31 T4min kaltainen voimakas muutos

vaikutti taiteen ostajiin ja heiddn kiyttiytymiseensi.
ostokdyttdytymisessd ja sen nikyminen liikevaihdossa ei voinut olla vaikuttamatta gallerioiden
toimintaan ja lukumédirasn. Osa gallerioista ja muista taidekaupan toimijoista lopettikin toimin-
tansa laman seurauksena.'” Jyrimén ja Uusitalon mukaan tiedon tai kulttuurikompetenssin
puuttuminen ovat tarkeimpid alalle tulon esteiti taidekaupassa ja myo6s tirkeimpini esteini
taidekaupan sisilld litkkumiselle. Kasvukaudella markkinat olivat rauhattomat ja alalle tulemisen
esteet madaltuivat niin ettd nekin, joilla oli suhteellisesti vihemmin kulttuurikompetenssia
pagsivit alalle.'” Laman mydtd tapahtui alalta poistumista. Jyrimin mukaan lama-aikana
poistuneilla toimijoilla ei ollut tarpeeksi kulttuurikompetenssia tai todellista kiinnostusta

taiteeseen.'™

% Jyrima 1995, 52.

14 «“K aupallisuus yhdenmukaistaa taiteen”, Helsingin Sanomat 15.8.1990.

1% “Gallerialama kesti kuusi vuotta”, Helsingin Sanomat 10.10.1998.

'l “Hyvit galleriat tarvitsevat nyt vakavien keriilijsiden tukea”, Helsingin Sanomat 30.9.1990.
12 “Gallerialama kesti kuusi vuotta”, Helsingin Sanomat 10.10.1998.

'3 Uusitalo - Jyrami 1992, 8.

1% Uusitalo - Jyrimi 1992, 8.
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3.2.2. Taidekaupan asiakkaat

Kiinnostuksen lisdZntyminen taiteita kohtaan ja nopea taloudellinen kasvu nayttivit tuovan
taidemarkkinoille 1980-luvulla aivan uuden tyylisié asiakasryhmid. Uuden tyylisten kuluttajaryh-
mien my6td myds motiivit taidehankintojen taustalla munttuivat ja laajentuivat. Kayttiytyminen
kiinteistd- ja osakemarkkinoilla sekd taidemarkkinoilla olivat osittain samankaltaiset. Tami
viittaisi sithen, ettd osa taiteen ostajista piti myds taidetta osakkeiden ja kiinteistsjen kaltaisena
sijoituksena. Jyriman tutkimuksessa on analysoitu suomalaisen taidekaupan asiakasryhmid, joista
yhtend ryhmind hin mainitsee jupit. Taideboomin aikana timi ryhmi osti taidetta usein
lainarahalla ja paiasiallisina motiiveina olivat taloudelliset, spekulatiiviset ja sosiaaliset motiivit.
Ryhmin kiinnostus taidetta kohtaan naytti olevan erittdin riippuvainen taloudellisista sykleisti.'*

Uutena ilmiénd suomalaisilla taidemarkkinoille tuli 1980-luvun loppupuolella myés
taidetta kerdavid sijoitusyhtisitd, kuten esimerkiksi Modern Art Collection. Osakkaina yhtidssi
oli yrityksid ja yksityishenkiloitd. Yhtion padméidrand oli kerdts sijoitusmielessd uutta suomalais-
ta taidetta suoraan nuorilta taiteilijoilta.'” Rahaa taiteen hankintaan yritys kiytti 1989-1990 11
miljoonaa markkaa."”’ Kuvaavaa on se, ettd sijoitusyrityksen taiteenhankintamiirirahat ylittivit
moninkertaisesti suurten museoiden hankintabudjetit. T#llaisten sijoitusyhtididen syntyminen
viittaisi siihen, ettd asenteet taidetta kohtaan olivat muuttuneet 1980-luvun kuluessa. Taiteesta
oli tullut entistd selvemmin my®ds sijoituskohde, jonka uskottiin tuottavan voittoja. Taidemark-
kinoilla sijoitusmielessi toimivien asiakkaiden kdyttdytyminen viittaisi siihen, etti taidemark-
kinoilla uskottiin samalla tavalla kuin esimerkiksi kiinteistémarkkinoilla hintojen jatkuvaan
kohoamiseen. Tatd kautta syntyi usko taiteeseen kannattavana sijoituksena, eikd hintojen
romahtamista kyetty ennustamaan. Laskukausi muutti taidekaupan asiakasrakennetta. Yliméirii-
nen raha katosi markkinoilta ja taiteen hintakehitys 14hti alaspéin. Ylimé#irdisen rahan mukana
katosivat ensimmadisend myds sijoittajat ja taiteella spekuloivat ostajat taidekaupasta. Ndiden
nousukauden aktiivisten asiakasryhmien katoaminen hiljensi taidemarkkinoita ja pakotti niit

etsiméfin uutta tasapainoa. Esimerkiksi helsinkildisen Gallerie Artekin gallerianhoitajat totesivat

133 Jyrimi 1995, 47.
1% “Taiteen sijoitusyhtié hakee uutta ja vield edullista taidetta”, Helsingin Sanomat 11.9.1989.

137 “Tamperelainen nykytaiteen miljoonayritys aloitti”’, Helsingin Sanomat 10.2.1990.
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loppuvuodesta 1990 taidekaupan hiljentyneen, mutta puhuivat tilanteesta mieluummin taide-
kaupan normalisoitumisena.'*®

1980-luvun kuluessa kasvoi my®6s yritysten kiinnostus taiteita kohtaan. Uutena ilmiéni
syntyi yritysten laajempi taiteen sponsorointi, joka nikyi muun muassa yritysten tukemina
suurniyttelyini, joista muodostui suuria mediatapahtumia.'” My®s kiinnostus taiteen keriilyi
kohtaan lisdzntyi. Taiteen keskustoimikunnan ja Tilastokeskuksen yhteisest4 tutkimuksesta kiy
ilmi, ettd yritysten huomattavin kuvataiteen tukivuosi oli 1990, jolloin kiytetyin tukimuoto oli
taidehankinnat.'® Esimerkiksi pankit tukivat nousukaudella kuvataiteita kartuttamalla omia
taidekokoelmiaan. Muun muassa Suomen Yhdyspankki ja SKOP hankkivat kokoelmiinsa 1dhinna
kotimaista eldvien taiteilijoiden tekem#4 nykytaidetta. Taidehankinnat oli esimerkiksi Suomen
Yhdyspankissa keskitetty Helsinkiin, mutta paikallisilla pankeilla oli mahdollisuus tehdi
ehdotuksia taiteen hankkimiseksi.'®' Talouden laskukausi ja Pankkikriisi vaikuttivat taidekaupan
yritysasiakkaisiin. 1990-luvun alkupuolella alkanut laskukausi nikyi selvisti yritysten harjoitta-
massa taiteen tukemisessa, silld esimerkiksi kuvataiteen kokonaistuki pieneni 62% vuonna 1993
vuoteen 1990 verrattuna.'® Pankit olivat olleet erds taiteen suurostajaryhmi nousukauden
Suomessa. Laman aikana ainoastaan Postipankilla oli endd mériirahoja taidehankintoihin.'®
My6s muiden yritysten, kuin pankkien taidehankinnat supistuivat. Taloudellisen tilanteen
huononnuttua yritykset karsivat taideméirirahojaan ja taidetta ostettiin laman aikana lihes
yksinomaan lahjaksi.

Taideboomi ndkyi myds museoiden toiminnassa. Hintojen nopea ja voimakas kohoami-
nen vaikutti museoiden taidehankintoihin ja muutti museoiden roolia taidekaupan asiakkaina.
Suomalaisten museoiden taiteen hankintamé#rarahat kévivit nousukaudella riittdimattomiksi ja
museot putosivat tiysin kansainvilisten taidemarkkinoiden ulkopuolelle. Témin lisiiksi myos
kotimaisten téiden hinnat nousivat niin, etteivit museoiden méirirahat riittineet vanhemman

arvotaiteen ostamiseen. Tamén vuoksi museot keskittyivit hankinnoissaan suomalaisen nykytai-

18 “Galerie Artek juhlii tyon merkeissd”, Uusi Suomi 14.12.1990.

1% “Taiteen ja rahan pakkoavioliitto sponsorointi on tullut jasdikseen”, Uusi Suomi 24.5.1989.
190 Oesch 1995, 71.

11 “Taiteilijoiden tueksi ja tyontekij6iden piristykseksi”, Keskisuomalainen 27.9.1987.

12 Oesch 1995, 84.

19 “Taidekaupan lama hellitt44 vasta nyt”, Talous Sanomat 2.4.1998.
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teeseen.'®*

Vanhemman arvotaiteen hintojen kohoaminen nostatti myds nykytaiteen hintoja
yl6spéin 1980-luvulla. Ateneumin taidemuseon intendentin Olli Valkosen mukaan tdmé yleinen
hintojen kohoaminen heikensi museoiden mahdollisuuksia myds nykytaiteen ostajina.'®’
Helsingin kaupungin taidemuseossa keskityttiin nuorten kotimaisten taiteilijoiden tdiden
hankintaan. Hankintamériraha oli vuonna 1989 miljoonamarkkaa, jota pidettiin nykytaiteen sen
hetkiseen hintatasoon verrattuna pieneni ja sen katsottiin riittédvin ldhinnd grafiikan hankkimi-
seen.'®® Laman aikana osa museoista vihensi taidehankintojensa miiras. Laskukausi tiukensi
julkisen sektorin rahavaroja ja pienensi museoiden hankintaméairirahoja entisestisin. Aluetaide-
museon toiminta jopa vaarantui Jyviskyléssi, sillé taiteen hankintaan ei vuosille 1991 ja 1992
ndyttinyt olevan luvassa lainkaan rahaa.'’

Yksityishenkil6t muodostavat tirkeédn taidekaupan asiakasryhmin. Vaikka heilld on
harvemmin kiytettivissdin suuria summia taiteen hankintaan, muodostavat he yhdessi suuren
ostovoiman. Tdm4 tdrked asiakasryhmd ndytti nousukaudella jidvin uusien rahakkaampien
asiakkaiden varjoon. Sen sijaan lama ei pakottanut yksityishenkil6itd muuttamaan kulutustottu-

' Yksityisasiakkaat muodostivatkin tuohon aikaan taidekaupan

muksiaan merkittivasti.
tirkeimmén asiakasryhmén. Todellisilla taiteen ystivilld ja ker#ilijoilld riitti kiinnostusta ja
resursseja taiteen hankkimiseen yleisestd huonosta taloudellisesta tilanteesta huolimatta.
Yksityiset kerdilijit ovatkin usein asiantuntijoita omalla alallaan ja ostavat mielenkiintoisiksi

katsomiaan t5it4 riippumatta yleisesti taloudellisesta kehityksesti.'®

3.2.3. Viilitettiviit tyot
Taloudellisilla sykleilld oli Jyrdmén tutkimuksen mukaan vaikutusta my®és tarjottuihin t6ihin.

Nousukauden aikana taiteen tarjonta oli laaja-alaista, silld gallerioissa oli esilld muun muassa

kooltaan suurempia toitd kuin laman aikana. T4mad viittaa Jyrdiméin mukaan yritysten kasvanee-

164 Kiviranta - Rossi 1991, 327.

16 “Taidekauppaa rakkaudesta rahaan”, Helsingin Sanomat 24.12.1988.

1 “Helsingin kaupungin taidemuseo osti teoksia miljoonalla”, Helsingin Sanomat 16.2.1989.
17 “Nollalinja vaarantaa aluetaidemuseon tehtivin”, Keskisuomalainen 24.9.1991.

168 Uusitalo - Lindholm 1994, 106.

1 Jyrima 1995, 47.
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' Muutos taiteen tarjonnassa kertoo kysynnin

seen kiinnostukseen taidehankintoja kohtaan.
kasvusta ja tdrkedksi koettujen asiakasryhmien muutoksesta. Téiden koon muuttuminen oli
seurausta gallerioiden pyrkimyksestd huomioida asiakkaidensa ostointressit. Huomattavaa on
myds se, ettd taiteilijat alkoivat vastata kasvaneeseen kysyntdin alkaessaan valmistamaan
suurikokoisempia toitd.'”" Taiteilija Carolus Enckellin mukaan: “On ajauduttu absurdiin
tilanteeseen. Nykyéén tarjonta pyrkii mukautumaan kysyntiin. Mekanismi suosii pintataidetta,
joka seuraa vain kaupallisia trendejd.”" "

Lama puolestaan muutti gallerioiden asiakasrakennetta ja asiakasryhmien tirkeytts,
yksityisasiakkaiden merkityksen kasvaessa. Laman aikana myynnissi olleet kooltaan pienemmiit
tyot olivat selvemmin suunnattu juuri yksityisasiakkaille." Laman aikana nikyi myos keskitty-
mistd grafiikan ja akvarellien myyntiin. Niiden hinnat eivit pudonneet yhti voimakkaasti kuin
maalausten ja veistosten hinnat, mutteivit tosin olleetkaan nousukaudella yhti huikeita.
Grafiikan ja akvarellien myynti jopa kasvoi laman aikana ja niiden myynnill galleriat sitkisteli-
vit lipi taloudellisesti vaikeiden aikojen.'” Laman aikana myds yksittiisten taiteilijoiden ja
heidédn néyttelyidensd rooli korostui osassa gallerioita. Esimerkiksi helsinkildisessd galleria
Brondassa Kaj Stenvallin ensimméinen ankkandyttely myytiin loppuun keskelld pahinta lama-

aikaa vuonna 1993.'” Tit4 kautta gallerian taloudellinen tilanne helpottui.

3.2.4. Taiteen hinnan muodostuminen

Nousukaudella rahamarkkinat vapautuivat. Rahan tarjonnan lisdintyminen vaikutti taidetta
koskeviin tulevaisuuden hintaodotuksiin, tehden niistd episelvempii. Vahva usko markkinavoi-
mien kykyyn nostaa hintoja johti taidemarkkinoiden yliknumentumiseen.'’® Hintakehitysti ja

taiteen kysyntia eivit vield 1989 jarruttaneet edes Suomen Pankin toimet lainan oton hillitsemi-

170 Jyrimi 1995, 53-54.

1 Jyrama 1995, 53.

172 “K aupallisuus yhdenmukaistaa taiteen”, Helsingin Sanomat 15.8.1990.
' Jyrdmai 1995,53.

174 «“K aupallinen taide myy taas hyvin”, Helsingin Sanomat 10.10.1998.
13 “Taidekaupan lama hellitt44 vasta nyt”, Talous Sanomat 2.4.1998.

176 Uusitalo - Jyrimi 1992, 18.
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seksi.'”” Jyrkésti nousseet hinnat tekivit taiteesta nienniisesti varman sijoituskohteen. Taideboo-
min aikana kysyntd toimi tirkeédnd tekijdni hintaa asetettaessa, tilldin kiinnitettiin viihemmain
huomiota t6iden taiteelliseen arvoon tai kriitikkojen mielipiteisiin t6ist4.'® Tm4 johti ylihinnoit-
teluun. Taiteilijat ja galleristit nostivat téiden hintoja ja ostajat niyttivit ostavan taidetta milld
hinnalla tahansa.

Vuonna 1990 taidekaupan toimijat arvelivat kovien aikojen Koittaneen, silld taiteeseen
sijoittajat ja taidetta lainarahalla ostaneet asiakkaat olivat kadonneet markkinoilta. Kokeneet
helsinkildiset galleristit uskoivat taidesijoittamisen vinoumien alkaneen oieta ja hintapolitiikan
palanneen jirkevimpéin suuntaan hintojen laskiessa.'” Liikakysynnin laantuessa laman aikana
oli myds havaittavissa ylitarjontaa t6istd.'®® Talldin velkarahalla ostettuja t5itd tuli runsaasti
uudelleen myytdviksi esimerkiksi huutokauppojen kautta, tosin niiden hinnat vain olivat
pudonneet huomattavasti. Aikaisemmin markkinoiden laskiessa ei tosin yhti suurella méaralla
taiteen omistajia ollut ollut pakon omaista tarvetta padsti eroon taiteesta, vaan he olivat pystyneet
pitdmaidn toistéin kiinni kyeten siten omalta osaltaan estiméin taiteen hinnan voimakasta laskua.
Nousukauden jaljiltd taiteen hinnan mégrittiminen oli hankala tehtévé, silld ostajilta oli kadonnut
luottamus taiteen hinnoittelijoihin. Vasta 1990-luvun lopulla on jélleen ollut nihtivissi taide-
kaupan voimakkaampaa elpymistd.'*' Elpyminen on ollut maltillista, mutta vaikka taiteen kysynti
onkin kasvanut ei nihtivissi ole ollut 1980-luvun lopun kaltaista taideboomia ja siihen liittynytti

hintojen nopeaa ja voimakasta kohoamista.

177 “Kiinnostus kohdistuu nyt moderniin taiteeseen, josta maksetaan jatkuvasti kovempia hintoja”, Uusi
Suomi 25.5.1989.

178 Uusitalo - Jyrimi 1992, 19.

'” “Taideboomin katkeaminen voi johtaa siihen, ettd velkarahalla ostettuja tauluja ilmestyy 13jittiin
huutokauppoihin”, Uusi Suomi 8.1.1990.

1% Jyrama 1995, 53-54.

! “Taidekaupan lama hellittds vasta nyt”, Talous Sanomat 2.4.1998.
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4. TUTKIMUKSEN LOYDOT

Tarkasteltaessa Jyviskyldssd vuosina 1985-1994 toimineita gallerioita 18ytyi joukosta sek
kaupungin omistamia, yhdistyksen yllapitamis, yksityisii, yliopiston yhteydessi toiminut, etti
muun yritystoiminnan yhteyteen perustettuja gallerioita. Tutkimukseen valittiin mukaan galleria
Harmonia, Jyviskylin taiteilijaseuran galleria (galleria Becker), JT-galleria, galleria Sirius ja
galleria Wivi. Pyrkimyksend oli valita tutkittavat galleriat niin, ettd niiden joukosta 16ytyisi
erilaisten periaatteiden pohjalta toimineita gallerioita. Valintakriteerind oli myds se, ettd
galleriassa toimi vakituinen gallerianhoitaja, joka oli vastuussa toiminnasta. Tisti syystd
joukkoon ei valittu niité, joissa galleriatoiminta oli osana muuta liiketoimintaa, eiki my&skisin
yliopiston taidehistorian laitoksen yhteydessi toiminutta galleriaa.

Tutkimuksessa mukana olleista gallerioista Harmonia perustettiin samassa yhteydessi
kun kaupungin ylldpitdmi grafiikan paja muutti niin kutsuttuun Halosen taloon Hannikaisen
kadulle. Tdmd galleria on kaupungin ylldpitima ja keskittyy 1dhinni taidegrafiikan esittelemiseen.
Se toimi koko tutkittavan ajanjakson ja jatkaa yhi toimintaansa. Vuoden 1985 alussa samaan
Halosen taloon avattiin myds Jyviskylén taiteilijaseuran galleria. Heindkuussa 1994 se muutti
Seminaarin kadulle niin kutsuttuun Beckerin taloon, jolloin sen nimi muutettiin galleria
Beckeriksi. Se jatkaa yhi toimintaansa. JT-galleria oli ensimméinen yksityinen galleria Jyvisky-
ldssd. Se avattiin vuonna 1983 ja lopetti toimintansa vuonna 1992. Vuonna 1989 aloitti
toimintansa galleria Sirius. Myds se on yksityinen galleria ja sen toiminta jatkuu yhi. Galleria
Wivikin oli yksityinen galleria. Se avattiin vuonna 1990 ja toiminta jatkui vuoden 1993 loppu-
puolelle.

Tutkimuksessa mukana olleet galleriat voidaan jakaa kahteen ryhméin. Ensimmiisen
ryhmén muodostavat yksityiset galleriat, jotka toimivat ilman julkista rahoitusta (JT-galleria,
galleria Sirius ja galleria Wivi). Toisen ryhmén muodostavat galleriat, jotka saivat toimintaansa
julkista tukea (galleria Harmonia ja galleria Becker). Ndmi olivat kaupungin omistamia tai
yhdistyksen yll4pitdmid. Toinen julkista tukea saaneista gallerioista rahoitti koko toimintansa
saamallaan tuella. T4ll6in galleria oli kaupungin omistama ja toimi tietyn kaupungin rahoista
ohjautuvan budjetin rajoissa. Julkinen tuki saattoi olla my6s osana galleriatoiminnan rahoittamis-
ta. T4ll6in yhdistyksen ylldpitimd galleria sai kaupungilta tilat veloituksetta kiyttoonsd. Yhdistys
sai kaupungilta my6s kohdeavustusta, jolla rahoitettiin muun muassa galleriassa jérjestettyja
kutsunayttelyitd. Muu rahoitus tuli galleriatoiminnan kautta saaduista tuloista. Julkisen rahoituk-

sen mukana olemisen nahtiin vaikuttavan suoraan siihen, kuinka galleria toimi. Ero yksityisen
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ja julkisen rahoituksen vililld oli tekijd, jonka haastateltavat toivat painokkaasti esille haastatte-
luiden alussa.

Galleriat voidaan jakaa my0s voittoa tavoittelemattomiin (not-for-profit) ja voittoa
tavoitteleviin gallerioihin (for-profit). Tamékin jako liittyi julkisen rahoituksen mukana
olemiseen. Julkista tukea saaneet galleriat olivat voittoa tavoittelemattomia ja Julkista tukea
saamattomat voittoa tavoittelevia. Voittoa tavoittelevat galleriat olivat yhtismuodoltaan joko
osakeyhtiditd tai kommandiittiyhtioitd ja toimivat yksityisind gallerioina. Puhuminen yksityisisti
gallerioista voittoa tavoittelevina on kuitenkin hiukan harhaanjohtavaa, sillid toiminnan ensisi-
jaisena paamiirind ei vilttamattd ollut pyrkimys taloudellisen voiton maksimoimiseen.

Galleriatoimintaan mukaan ryhtymisen taustalta 16ytyi kaikilla galleristeilla kiinnostus
taiteeseen. Yksityisissd gallerioissa toimineiden galleristien koulutus oli suuntautunut toisaalle
ja piités alalle siirtymisestd ajoittui sopivaan elimin tilanteeseen. Kaikilla heilld taide oli
kuitenkin ollut jo aikaisemmin térked osa eldmai. Julkisissa gallerioissa toimineiden galleristien
kiinnostus taiteita kohtaan oli jo aikaisemmin ohjannut heidin opiskeluvalintojaan. Varsinainen
galleristiksi ryhtyminen yhdistyi tarjolla oleviin tyétilaisuuksiin.

Osa gallerioista lopetti toimintansa tutkittavan ajanjakson aikana. Galleriatoiminta
loppui kokonaan kahdessa yksityisessd galleriassa (JT-galleriassa ja galleria Wivissi). Lopetta-
mispéitoksen taustalla olivat henkilokohtaiset syyt, mutta myds taloudelliset tekijét vaikuttivat
péitosten syntymiseen. Silld toiminnan taloudellinen pohja kivi lamavuosien aikana kapeammak-
si. Myds osa galleristeista lopetti tySskentelyn gallerioissa, vaikka galleriat jatkoivatkin
toimintaansa. Tillin taustalla olivat uudet tyotehtévit tai se, ettd toimiminen galleristina oli

alkujaankin vain viliaikaiseksi sovittu.

4.1. Yleiset toimintatavat

Keskeisend toimintamuotona kaikissa gallerioissa oli niyttelyiden jirjestiminen ja sitd kautta
taiteen esitteleminen ja taiteen vélittiminen. Néyttelyissd oli esillid padasiassa eldvien taiteilijoi-
den t6itd. Taiteilijoiden tydt olivat esilld yksityis- tai ryhménéyttelyiden kautta. Nayttelyn
jérjestiminen saattoi saada alkunsa taiteilijan yhteydenoton pohjalta, tilldin taiteilija otti itse
yhteyttd ja tarjosi toitddn galleriaan. Ajatus niyttelysti saattoi vaihtoehtoisesti 1idhted liikkeelle
myds gallerian puolelta. Mielenkiinnon herittyd taiteilijaa kohtaan saatettiin galleriasta ottaa

yhteyttd taiteilijaan pdin ja tiedustella timin halukkuutta niyttelyn pitdmiseen. T#lléin saattoi
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olla kysymyksessd kutsuniyttely. Osassa gallerioita oli syntynyt gallerian ja tiettyjen taiteilijoi-
den vilille kiytinto, ettd nayttelyitd jarjestettiin sddnnéllisin viliajoin. Sopiva aikavili oli noin
kaksi vuotta.

Niayttelyn jarjestiminen seurasi padpiirteiltdin vakiintunutta kaavaa, jonka mukaisesti
solmittiin sopimus gallerian ja taiteilijan vilille. Sopimuksessa miériteltiin muun muassa
néyttelyn pituus ja se, kuinka néyttelystd atheutuvat kustannukset jaettiin gallerian ja taiteilijan
kesken. Niyttelyn jarjestdmisestd aiheutuvien kustannusten jakaminen oli p#isaintoisesti
riippuvainen siitd, kuinka néyttely oli galleriaan valittu. Jos ndyttelyn jérjestdiminen tapahtui
taiteilijan aloitteesta, niin t4ll6in taiteilija myds osallistui laajemmin niyttelyn kustannuksiin.
Kyseessi oli tilloin yleensi taiteilijan maksama néyttelytilan vuokra, seki tietty myyntipalkkio
myydyistd toistd. Taysin julkisen rahoituksen varassa toimineessa galleriassa ei taiteilijalta peritty
vuokraa eikd myyntipalkkiota, mutta taiteilija osallistui kutsukorteista ja julisteista syntyviin
kustannuksiin.

Kutsuniyttelyissi taiteilijalle aiheutuneet kustannukset jdivit pienemmiksi. Galleria ei
tdll6in perinyt taiteilijalta tilavuokraa, mutta taiteilijan myydyisti toistd perittiin myyntipalkkio.
Se saattoi kutsuniyttelyissd olla hiukan korkeampi prosentti tyén myyntihinnasta verrattuna
tilanteeseen, jolloin taiteilija suoritti tilasta erillisen vuokran. Kutsuniyttelyiden pitijét olivat
taiteilijoita, joiden niyttelyitd galleristit halusivat omassa galleriassaan jirjestdd. Alentamalla
taiteilijan osuutta kustannuksista saatiin lisittyd gallerian houkuttelevuutta. Vaikka galleria
vastasikin tilloin suurimmaksi osaksi (tdysin julkisella rahoituksella toimineessa galleriassa
kaikista) niyttelyn aiheuttamista kustannuksista, niin kutsuniyttelyiden jirjestdminen nihtiin
tirkednd.

“...vuosittain pyrittiin jdrjestdmddn 1-2 kutsundyttelyd, johon kutsuttiin kovia nimid.”

“Meilld oli hirvedin paljon sellaisia ndyttelyitd, joista taiteilija ei maksanut mitdén. Ne

ei ollut millddn tavalla hyvintekevdisyyttd, vaan me haluttiin ndyttdd joitakin t3itd ja

silloin meille se vuokra tai se raha ei ollut mikddn kynnys.”

Yksityisissi gallerioissa oli myds myyntikokoelmia. Taiteilijoilla oli mahdollisuus jattas t6itésin
vilitettiviksi niihin. Téiden omistusoikeus sdilyi tdlloin edelleen taiteilijalla ja galleria sai
palkkion vilittimistiin t6istd. Yhdistyksen yllépitdmin gallerian yhteydessi toimi taidelainaa-
mo. Lainaamon kautta oli vilitettdvéni ldhinnd Jyvéskylédn taiteilijaseuran jasenten toitd, mutta
mydSs muilla niyttelyiden pitéjilld oli mahdollisuus jéttad t6itddn lainaamoon. Taidelainaamo
toimi myyntikokoelmien kaltaisesti, eli omistusoikeus tdihin séilyi taiteilijoilla. Erona taide-

lainaamon toiminnassa verrattaessa sitd myyntikokoelmiin oli pyrkimys madaltaa taiteen



47

hankkimisen kynnysti. Taiteen lainaamisen ja lunastamisen ehdot pyrittiin muotoilemaan
asiakkaalle mahdollisimman edullisiksi.

Myyntikokoelman tai taidelainaamon avulla pystyttiin tarjoamaan taiteilijalle mahdolli-
suus saada myyntituloja ndyttelynsi jélkeen tai niiden vililld. Samalla gallerialla oli mahdolli-
suus esitelld suurempi miéra t6itd asiakkailleen. Omistusoikeuden pysyminen taiteilijoilla niin
néyttelyissd, myyntikokoelmissa, kuin taidelainaamossakin olevissa tdissi liittyi verotuksellisiin
seikkoihin. Jos téiden omistusoikeus olisi siirtynyt gallerialle, olisi niistd pitinyt maksaa
arvolisiveroa samalla tavalla kuin tavaran kaupassa yleensd tehddén. Kun galleria sen sijaan vain
vilitti edelleen taiteilijan omistamia t6itd, ei vilitystoiminnasta jouduttu mydskdsn maksamaan
arvonlisiveroa. Galleristit pitivat titd erittdin tirkeénd asiana toimintansa kannalta.

Gallerioissa oli myds muuta toimintaa. T4ysin julkisin varoin toimineessa galleriassa
painotettiin taidekasvatuksellisia padméairid. T#lloin térke#nd tekijénd korostui toiminnan
esitteleminen erilaisille ryhmille. Osassa gallerioita jirjestettiin myyntitilaisuuksia yrityksille ja
julkisille tahoille. Erds gallerioista harjoitti myds julkaisutoimintaa, sekd konsultoi yrityksid
taiteeseen liittyvissé asioissa. Yhdestid gallerioista oli harjoitettu myds kahvilatoimintaa.

Edelli esitellyt keskeisimmat toiminnan muodot (néyttelytoiminta, myyntikokoelma ja
taidelainaamo) eivit muuttuneet nousukauden aikana. Hyvi yleinen taloudellinen tilanne vaikutti
positiivisesti kaikkien gallerioiden toimintaan. Se paransi toimintaedellytyksid ja mahdollisti
suuremman liikkumavapauden esimerkiksi valittaessa ndyttelyn pitdjid. Toimintaedellytyksien
parantuminen nikyi etenkin yksityisten gallerioiden toiminnassa. Laskukausi nikyi galleriatoi-
minnassa toimintaedellytyksien heikentymiseni ja tdtd kautta litkkkumavapauden supistumisena.
Tistd huolimatta toiminnan perusta pyrittiin pitiméin kaikissa gallerioissa entisellédéin. Kiristynyt
taloudellinen tilanne tosin pakotti kiinnittéméin huomiota siihen, kuinka kustannuksia onnistut-
taisiin karsimaan.

“Tietenkin se oli viljempdd (nousukaudella) , koska ei tarvinut miettid millds maksat
ensi kuun vuokran. Se antoi mahdollisuuksia jopa sellaisten ndyttelyiden jdirjestimi-
seen...ettd ei ollut myytdvind yhtddn mitddn.”

“No laskukausi pani silld tavalla muuttamaan, ettd menot oli saatava mahdollisimman
pieniksi, niin pienks kun ikind.”

“Rahasta se oli kiinni (laskukaudella), mutta muistelen ettei periaatteellisia toimintata-

poja muutettu.”
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4.1.1. Taidot

Ensisijaisen tirkeédnd tekijdni galleristina toimimisessa nahtiin yleinen taiteen tuntemus ja sen
seuraaminen, mité taiteessa tapahtuu. Toinen haastatteluissa korostunut tekija oli ihmissuhde-
taidot. Koska gallerian rooli sijoittui taiteilijoiden ja asiakkaiden viliin, piti galleriatoimintaa
pyorittivilld henkil6ila olla taito toimia molempien tahojen kanssa. Gallerian piti nimittiin pyrkis
tekemiin itsestédn houkutteleva seki taiteilijoiden, ettd asiakkaiden silmissd. Koko toiminnan
perustana n#htiin hyvit suhteet taiteilijoihin. Ilman taiteilijoita gallerioilla ei olisi vilitettivii
t6itd. Galleria pyrki houkuttelemaan taiteilijoita puoleensa ja toimimaan taiteilijoiden kanssa niin,
ettd haluttaessa sama taitelija onnistuttaisiin saamaan galleriaan uudelleenkin. Kyse ei ollut
ainoastaan gallerioiden tekemisti valinnoista, vaan galleristit olivat tietoisia siit4, etti taiteilijat
keskustelivat keskendin gallerioiden laadusta ja sopivuudesta. Taiteilijoiden liséksi galleristien
oli siis tirkedd tuntea myos oma asiakaskuntansa ja osata toimia heidén kanssaan. Taiteen
tuntemisen ja ihmissuhdetaitojen liséksi galleristilta vaadittiin kyky# hoitaa hyvin monenlaisia
kidytdnnon asioita. Gallerioita hoidettiin yleensd vain muutaman ihmisen tyépanoksella ja ty6hon
liittyi paljon juoksevien asioiden hoitamista.

“Sitten tdmd suusta suuhun menetelmad taiteilijoiden kesken, se ndytti kovasti kulkevan

ympdri Suomea.”’

“Usein taiteilijat keskustelevat siitd, ettd minkdlainen joku galleria on, niin keskustel-
laan siitd minkdlainen linja silld on. Ettd jos se (gallerian linja) tasollisesti heittelee,
toiseksi se voi heitelld tyylillisesti, mitd hdilyvdisempi se on sitd haluttomampi taiteilija
on pistdmddn rahojaan siihen.”

“Galleriatoiminta ei voi toimia, jos sulla ei ole asiakkaisiin tiettyd suhdetta ja ndppitun-

tumaa. Tdamd suhde syntyy pitkdn ajan kuluessa.”

Keskeiseni tekijénd galleriatoiminnassa korostui rehellisyys. Ensisijaisen tirkedd oli toimia
rehellisesti seki taiteilijoita, asiakkaita, ettd toisia gallerioita kohtaan. Epérehellisesti toimimalla
ei uskottu kenenkién selvidvin pitkille, silld oli kyse pienimuotoisesta liiketoiminnasta, jossa
tieto epirehellisesti toiminnasta levidisi nopeasti. Rehellisyys taiteilijoita kohtaan liittyi 14hinné
rahaliikenteen hoitamiseen. Gallerian tuli muistaa kenen rahoista oli kyse ja ettd myydyisti toistd
saadut tulot tuli tilittdd rehellisesti ja viivyttelemitta taiteilijalle. Gallerian katsottiin olevan
asemassa, jossa se tahtoessaan pystyi kéyttdmadn taiteilijan rahoja védrin. Tam4 tekija korostui
haastatteluissa, silld asian ymparilld oli pahimpina lamavuosina kiyty keskustelua.

“Taiteilijaa ei huijata ja taiteilija saa aina rahansa ja se suhde on hirmu reilu.”
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“Ja sitten on mydskin timd, ettd missd kylld lamavuosina on joku vihin tehnyt vidrin,
eli ettd taiteilijan pitdd saada rahansa heti kun asiakas maksaa.”

“Laskukaudella oli néihtivissd esimerkiksi Helsingissd, ettd tietyt galleriat panttasivat
taitelijoiden rahoja ja ndin saivat pidettyd oman galleriansa pystyssd kun eivit maksa-

neet taiteilijalle.”

Rehellisyys asiakkaita kohtaan littyi lihinni tdiden aitouteen. Téiden tuli olla sitd, mitd niiden
sanottiinkin olevan. Galleristilla itselldén piti olla riittivisti tietoa eri tekniikoista. Varsinkin
grafiikkaa pidettiin tekniikkana, joka saattoi aiheuttaa ongelmia. Asiakkailla ei usein ollut
riittdvasti tietoa grafiikasta. He eivit valttimitti erottaneet taidegrafiikan ja painokuvien eroa,
eivitkd he tunteneet eri grafiikan tekniikoita tai vedoksiin liittyvid merkint6jd. Téstd johtuen
galleristin tuli muistaa, ettd hén oli asiantuntija. Galleristilla néhtiin olevan velvollisuus pitii
huolta siit4, ettd asiakas saa riittivisti tietoa tydsti.

“...(pitdd) asianmukaisesti esitelld mikd on vedos...jos on koevedoksia, niin tiytyy myds

sitten kertoa asiakkaalle...ihmiset ei siis tunne noita vedosmerkintdji.”

“Kylld tietysti moraalisia sddintdjd on. Esimerkiksi jos puhutaan grafiikasta, niin aina

vdlilld siihen tormdd, ettd myydddn taidegrafiikkana sellaisia tditd jotka ovat painotéi-

”»

td.

Rehellisyyteen asiakkaita kohtaan liitettiin myds oikea tapa esitelld taidetta asiakkaille. Taiteen
esittelemisen ja myymisen katsottiin poikkeavan suoraviivaisesta myyntitydsti, eikd niiden
missédin tapauksessa haluttu muistuttavan aggressiivista pakkomyyntii. Téiden hinnoistakaan ei
puhuttu suoraan, ellei asiakas niitd tiedustellut. Hinnat oli merkitty néyttelyluetteloon, josta
asiakkaalla oli mahdollisuus ne tarkistaa.

“Hyvd taiteen esittelytapa on tosiasioita kertova,...ei sellainen niin kuin kodin-

konekaupassa, vaan asiantunteva esittely.”

“Tehtdvind ei ollut vihjatakaan siihen suuntaan, ettd nditd voisi ostaakin. Mutta hinnat

olivat néyttelyluettelossa ja silld sipuli.”

Rehellisyyttd tuli osoittaa myds toisia gallerioita kohtaan. Tama liittyi keskeisesti eri gallerioiden
ympirille muodostuneihin taiteilijoiden talleihin. Kaytinton liittyi pelisdéintdjd, joiden mukai-
sesti toisen gallerian tallin taiteilijat tuli jattd4 rauhaan.

“..ettd ei saa mennd toisen talliin.. jokaisella gallerialla on vihdn niin kun omat

taiteilijansa.”
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4.1.2. Tuloksen arvioiminen ja toiminnan jatkumisen edellytykset

Tulostaan galleriat arvioivat ennen kaikkea taiteellisten tekijéiden kautta. Ne nostettiin haastatte-
luissa tirkeimmiksi tuloksen arviointiin liittyviksi tekijoiksi. Taiteellisten tekijéiden arvioinnissa
seurattiin seki yleison, taiteilijoiden ja tiedotusvilineiden mielipiteitd ndyttelyistd ja gallerian
toiminnasta. Se, mitd ndmi taiteelliset tekijat pitivdt sisillddn, oli vaikeasti médriteltdvissi.
Yksityisissd gallerioissa huomioitiin myds se, ettd toiminnan jatkuminen oli kiinni gallerian
tekemisti taloudellisesta tuloksesta, eli téiden myynnistd. Julkisen rahoituksen varassa toimi-
neissa gallerioissa taas kiinnitettiin enemmén huomiota kévijamaéiriin, joita seurattiin tarkasti,
ja ne my§s raportoitiin toimintakertomuksissa. Tuloksen arviointiin liittyi tdysin julkisen
rahoituksen varassa toimineessa galleriassa myds se, kuinka taidekasvatukselliset paamasrit
olivat toteutuneet.

“Tietysti se taso, eli pyrittiin ylldpitimddn mahdollisimman korkeata tasoa niin ettei

ihan mitd tahansa haluttu esitelld...se on vaikeasti mddriteltivd asia, mutta kylldhdn

varmaan jokainen alan ammattilainen tajuaa missd se raja kulkee. Se on ikidn kuin

sisddn rakennettu.”

Seki yksityisissé, ettd osittain tai kokonaan julkisen rahoituksen varassa toimineissa gallerioissa
toiminnan jatkumisen néhtiin olevan riippuvainen siit4, etti rahoitus oli kunnossa. Téma4 tarkoitti
joko riittdvid myyntituloja toiminnan jatkamiseen, riittivéad tukea julkiselta sektorilta, tai
yhdistetysti molempia edelld mainittuja. Taloudessa tapahtuneet muutokset vaikuttivat seki
yksityisten, etti julkisten gallerioiden rahoitusldhteiden toimintaan. Nousukausi oli parantanut
toimintaedellytyksii, silld toimintaa rahoittavilla tahoilla oli halukkuutta kaytt4d rahaa my6s
taidehankintoihin ja taiteen tukemiseen. Laskukausi kiristi tilannetta, silld galleriatoimintaa
rahoittavien niin yksityisten kuin julkistenkin tahojen oma taloudellinen tilanne kiristyi. Tamé
nikyi yksityisissi gallerioissa myyntitulojen pienentymisend. Julkisrahoitteisissa gallerioissa
taloudellisen tilanteen kiristyminen yhdistyi liséksi rahoittajana toimineen Jyviskyldn kaupungin
taloudellisen tilanteen heikentymiseen. Toiminnan jatkumiseksi tdytyi rahoituksen lisdksi 16yty4
innostusta jatkaa galleriaty6td. Henkil6kohtaisena edellytyksend oli se, ettd ty6 siilyi mielekkas-
ni. Toiminnan ylldpitimiseen liittyi myds mahdollisuus palkata riittivd miérd tyontekijoita.
Tirkedni nihtiin lisdksi se, ettd hyvit suhteet taiteilijoihin, asiakkaisiin ja tiedotusvilineisiin
pysyivit kunnossa.

“...kaupallisissa gallerioissa lama syntyi juuri siitd, ettei taidetta mennyt kaupaksi, niin

tddlld tietylld tavalla gallerioista keskustelu...liittyi enemmdn siihen, ettd kaupungin
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budjetissa oli ongelmia.”
“Taloudellista varmuutta kunnallisella puolella tuskin endd onkaan...timdhdén liittyy
kaikkeen kunnan talouteen ja kiinteistihin, siihen millaisen kannan kunta ottaa

esimerkiksi omiin kiinteistdihinsd.”

4.2, Niyttelypolitiikka ja niiyttelyohjelma

Yhdistivini tekij6ini eri gallerioiden niyttelypolitiikan muodostumisessa oli pyrkimys esitelld
hyvii taidetta, sekd pyrkimys esitelld padsaéintSisesti eldvien taiteilijoiden tditd. Nayttelypolitii-
kan muotoutumiseen vaikutti myds se, oliko galleria erikoistunut vain tietynlaisen taiteen
esittelemiseen, vai pyrkiké se esittelemééin taidetta keskittymitté erityisesti mihink#én tyyliin tai
tekniikkaan. Téysin julkisen tuen varassa toiminut galleria oli keskittynyt grafiikkaan ja muut
pyrkivit esittelemdin taidetta keskittyméttd. Vaikka hyvin taiteen esitteleminen oli gallerioiden
yhteinen padmaiira, oli ndhtivissi erilaisia tekijoitd, jotka ohjasivat ndyttelypolitiikan hahmottu-
mista ja hyvin taiteen valitsemista.

Nayttelypolitilkan muodostumiseen nidytti vaikuttaneen se, milld tavalla galleria
toimintansa rahoitti. Jos toiminnan rahoittaminen oli suoraan riippuvainen myynnisté, niin
myynnin aikaan saaminen oli tekiji, joka oli tirke#na tekijdnd nayttelypolitiikkaa koskevia
valintoja tehtdessd ja hyvidd taidetta médritettiessd. Télloin pyrittiin ottamaan huomioon
asiakkaiden suhtautuminen taiteeseen ja tekemién valintoja pitéen silmélld mahdollista myyntii.

“Sellainen seikka joka oli pakko ottaa huomioon, ettd timd galleria oli yksityisgalleria,

eikd siis saanut markan markkaa mistddn apurahoja...ettd kaikki milld piti eldd ja milla

pysyttiin pystyssd piti tulla asiakkailta.”

Jos rahoituslihteend oli kokonaan julkinen tuki, niin myds se nékyi niyttelypolitiikkaa
laadittaessa. Nayttelypolitiikkaan liittyvid valintoja tehtdessi ei téssd tapauksessa otettu huomioon
taiteen myyntiin liittyvié seikkoja, vaan valintoja ohjasivat muun muassa nuorten taiteilijoiden
ja ei-kaupallisen taiteen huomioiminen. T#ll6in rahoitusldhteen katsottiin antavan mahdollisuu-
den toimia ei-kaupallisista 1dht6kohdista. Kaupallista taiteen vilitystoimintaa kohtaan saatettiin
tuntea jopa ristiriitaa.

“...meiddn ndyttelyt eivit aina olleet niin sanottuja myyntindyttelyitd, ettd tdssd oli mun

mielestd ollut sellainen selked tyonjako kaupallisiin verattuna ja me ei edes haluttu

’

mennd sinne puolelle.’
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“Kylld meilld tdmd ei-kaupallisuus oli tdmd lihtokohta...antaa tilaisuus nuorille ja
sellaisille jotka eivdt ikind...pddse tonne kaupallisiin gallerioihin. Ja useimmiten
nykyddn tehdidn paljon sellaista taidetta, joka ei ole tarkoitettukaan myyntiin, esimer-
kiksi installaatioita, niin eihdn niitd tietystikddn kaupallisissa gallerioissa voi olla.”

“Siind voisi melkein sanoa sen, ettd joka tuntee taiteen ja tuntee intohimoa taidetta
kohtaan, niin se ei vilttdmdtti koskaan pysty kaupalliseen toimintaan. Ettd ne eiviit
vdlttamdttd muodosta parivaljakkoa...(vastaavasti) se joka haistelee enemmdnkin

ostajan esteettistd maailmaa ja tajua, niin se on kyvykkddmpi kaupalliseen toimintaa.”

Niiden kahden niyttelypolitiikkaa muotoilevan periaatteen viliin sijoittui kolmas tapa toimia.
Tallsin tiedostettiin se, ettd toiminnan rahoittaminen tapahtui osittain tai kokonaan taiteen
vilittimisestd saadun tulon kautta. T4std huolimatta ei hyvii taidetta valittaessa pyritty valitse-
maan juuri niit3 taiteilijoita ja sellaisia t6ité, joiden uskottiin lis#4ivin myyntid. 1980-luvun hyvi
taloudellinen tilanne ja ihmisten laajentunut kiinnostus taidetta kohtaan mahdollistivat timin
kaltaisen toiminnan. Tdll6in gallerian néyttelyohjelmaan voitiin valita sellaisiakin taiteilijoita
ja toitd, joista tiedettiin jo etukiteen, ettd niisti ei saada myyntituloja.
“Me otettiin sellaisia riskejd, ettd kun oli sellainen ndyttely joka mdi, niin sen jilkeen
sitten otettiin sellaisia riskejd, ettd otettiin sellaisia ndyttelyitd joista tiedettiin, ettd timd
ei tule kauheasti myymddn.”
“Se antoi mahdollisuuksia jopa sellaisten ndyttelyiden jirjestimiseen...ettd ei ollut

2

myytdvdnd yhtddn mitddan.’

Liséksi suhtautuminen nuoriin taiteilijoihin vaihteli eri gallerioissa ja ohjasi ndyttelypolitiikkaa.
Asennoituminen nuoriin taiteilijoihin liittyi osittain siihen, mik# koettiin hyviksi taiteeksi.
Nuoret, vield nimettémammat taiteilijat, voitiin ndhd4 mahdollisuutena, joihin kannatti panostaa
jajoille tuli antaa mahdollisuus. Tai sitten heidét nihtiin epdvarmuustekijoini, joiden nayttelyiti
kannatti harkita tarkasti.
“Ja sitten tietenkin kun oli nditd uusia, niitihdn valmistui joka vuosi hirved mddrd, niin
se on hirvedn vaikea sieltd 16ytdd ja napata sellainen, joka todella on sellainen, josta
tulee jotain.”
“...ettd ndmd nuoret taiteilijat saisi toitddn myydyksi, silld se oli hirvedin tirkedd.
Totuushan on ettd jos sulla on joku finlandiapalkinto tai kauhean suuri apuraha, niin
sd voit kiskasta sun taulujen hinnat ihan kattoon, koska ei sun tarvi myydd mitddn ihan

Jaktisesti. Sitten on paljon sellaisia ihmisid, jotka joutuu tekemdiiin valtavasti opetustyéti
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Ja silloin omalle tyélle jdd ihan hirvedn vihdn aikaa ja silloin oli tosi onnellinen jos

pysty auttamaan...”

Niyttelypolitiikkan muotoutumiseen vaikutti my6s se, millaisia taiteilijakontakteja galleria pyrki
saamaan. Kaikissa gallerioissa nihtiin tirkedna paikallisten taiteilijoiden toiden esitteleminen.
Paikallisiksi taiteilijoiksi katsottiin keskisuomalaiset taitelijat. Yhtd tirkeind paikallisten
kontaktien kanssa pidettiin kansallisia, koko Suomen kattavia kontakteja. Kaikissa gallerioissa
oli jérjestetty myds ulkomaalaisten taiteilijoiden néyttelyitd. Osassa gallerioista ulkomaalaisten
taiteilijoiden niyttelyiden jérjestdminen koettiin yhtd tdrkesind kuin paikallisten ja kansallisten
taiteilijoiden toiden esitteleminen. Yhdessd gallerioista ulkomaalaisten taiteilijoiden tGiden
esittelemisestd luovuttiin kuitenkin kokonaan, silld siihen katsottiin liittyvin liikaa riskeji.

Siihen, kuka paétti ndyttelypolitiikkaa ja nédyttelyohjelmaa koskevista tekijoistd, vaikutti
gallerian omistuspohja. Yksityisissd gallerioissa paitokset teki selvemmin galleristi itse. Sen
sijaan julkista rahoitusta saavissa gallerioissa pait6ksen tekemiseen osallistui useampia henkil6i-
td. Yhdistyksen ylldpitdmissd galleriassa pé#itoksid teki nidyttelytoimikunta, joka koostui
yhdistyksen puheenjohtajasta, kahdesta niyttelytoimikunnan jésenesti ja galleristista. Tédysin
julkisin varoin toimineessa galleriassa péitoksentekoon osallistui galleritoiminnasta vastuussa
oleva henkild, sekd grafiikan lddnintaiteilija.

Galleristit eivit suoranaisesti puhuneet omista talleistaan, mutta eri gallerioissa oli
yksittiisia taiteilijoita tai tiettyyn ryhméin kuuluvia taiteilijoita, joiden t6ité oli esilld sdinnéllisin
viliajoin. Se, kuinka nidma taiteilijat olivat valikoituneet, saattoi yksityisissé gallerioissa liitty3
lhinni galleristin omaan taidemakuun. Se saattoi myds liittyéd siihen, ettd galleristi uskoi
asiakaskuntansa pitidvin tiettyjen taiteilijoiden toistd. Julkista rahoitusta saaneissa gallerioissa
ndmi taiteilijat olivat joko galleriatoimintaa ylldpitdvén yhdistyksen jédsenid, tai kiintedsti
gallerian yhteydessi tyoskentelevid taiteilijoita.

“Kylld oli tiettyjd taiteilijoita joiden toitd halusin seurata muutaman vuoden vdi-

lein...sellaisia joista itse tykkdsin.”

“...on tullut sellaisia lempitaiteilijoita, jotka tykkdsi meistd ja me tykdttiin hinestd ja

sitten oli sovittu, ettdi se kerta kaikkiaan menee kahden vuoden viilein. ..ne oli sellaisia

Jjoista ihmiset tykkddvdt ja joita ihmiset tuli katsomaan ja ostivat myds.”

“Ndmd omat taiteilijat ovat tietylld tavalla tallissa...ne ketkd tuolla pajassa tydskentele-

vdt sddnndllisesti...ei se sinddnsd mikddn talli ole, ettei mitddn sopimusta ole.”
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Taiteilijoita koskevia valintoja ohjaili myds pyrkimys esitelld ammattitaiteilijoiden t&iti.
Harrastelijataiteilijat tulivat kysymykseen siiné tapauksessa, ettd he olivat saavuttaneet tunnustus-
ta. Siihen kuinka ndyttelyohjelma muotoutui vaikutti myés taiteilijoiden aikataulut. Lisdksi
galleria asetti tilana rajoituksia taiteilijoiden ja heidén t6idensi valinnoille. Koska galleriat olivat
kooltaan melko pienid ja huonekorkeudeltaan matalia, suurten tiden esitteleminen oli hankalaa.
Myés toiden hinnoilla saattoi olla vaikutusta valittaessa néyttelyyn esille tulevia toita.

“No se, ettd pitdisi olla ammattitaiteilijoita, ettd harrastajataiteilijoita ei oikeastaan

otetukkaan, ellei sitten voi katsoa, ettd tdmd harrastaja on jo tehnyt niin kauan ja on

niin korkeatasoinen.”

“Galleria tila oli erittdin matala tila ja tdmdkin vaikutti siihen, ketd taitelijoita voitiin

ottaa.”

“Jos oli kyse esimerkiksi 12 000 markan tydstd niin niitd ei laitettu koko galleriaa

tdyteen. Vaan laitettiin myos muun hintaista.”

Nousukaudella ei koettu olleen vaikutusta taiteilijoita tai heidéin t6iténséd koskeviin valintoihin.
Hyvi taloudellinen tilanne antoi kuitenkin lilkkumavapautta valintojen tekemisessé, ja tima
korostui ennen muuta yksityisissd gallerioissa. Julkista rahoitusta saaneissa gallerioissa
laskukaudenkaan ei nihty vaikuttaneen taiteilijoita tai t6itd koskeviin valintoihin. Taloudellisen
tilanteen heikentyminen ja taidehankintojen supistuminen vaikuttivat kuitenkin selvemmin
yksityisten gallerioiden taiteilijavalintoihin. Galleriat pyrkivit tdlldin valitsemaan joko niitd
taiteilijoita, joiden oletettiin lisdévin myyntid, tai sitten galleriat pyrkivét pitimian kiinni
linjastaan, eivitkd antaneet valintojensa olla kiinni myynnin lisddmisesti.

“Kylli se vaikutti...ettd valittiin mielellddn sellaisten taiteilijoiden t3itd, joista tiesi, ettd
niitd ostetaan...koska ei ollut varaa siihen, ettd ei osteta mitddn.”

“...niin kylld se jollakin tavalla vaikutti. Mutta yrityksend oli pitdid se mahdollisimman
pienend. Silld ei sen pitdisi olla yhtd yldmdked ja alamdiked sen mukaan kun suhdanteet
kulkee.”

“Meilli kauhean vihdn vaikutti taloudellinen tilanne valintoihin. Me ihan tarkkaa
tiedetiin ketkd moi. Me ei haluttu ndyttdd sisustustaidetta, vaikka se olisi ollut miten
hyvdd...tarkoitan sellaista, ettd tiedettiin ettd myydyksi tulee tietynlainen grafiikka ja

tiettyjen ihmisten tekemdit...”

Laskukauden aikana taiteilijoiden katsottiin tulleen varovaisemmiksi. Néayttelyn jérjestiminen

galleriassa on yleensi taitelijalle suuri taloudellinen panostus. Taiteilija maksaa tilasta vuokran
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riippumatta siitd, syntyykd niyttelystd myyntituloja. Jos néyttelyn kautta ei syntynyt myyntii,
ndyttely muodostui taiteilijalle taloudelliseksi tappioksi. Poikkeuksena oli ndyttelyn jérjestiminen
galleriassa, joka ei perinyt tilavuokraa tai tilanne, jossa taiteilijalle avautui mahdollisuus
kutsunéyttelyyn.
“Laskukaudella oli huomattavissa, ettd taitelijat alkoivat vieroksua perittivid vuokria
Jja provisioita.”
“Taiteilijat alkoivat katsoa gallerioita silli tavalla, ettid missd kannattaa pitdd

ndyttelyitd.”

4.3. Asiakkaat

Suurin osa gallerioiden asiakkaista oli ihmisié, jotka tulivat nidyttelyyn katsomaan taidetta.
Asiakkaissa oli erotettavissa intohimoisia néyttelyisséd kivijoité, sekd satunnaisemmin nayttelyi-
hin ajautuvia henkil6itd. Koska julkisen tuen varassa toimineessa galleriassa toimintaan liittyi
my0s taidekasvatuksellisia paimadrid, tirkedn kivijaryhméan muodostivat erilaiset ryhmiit, joille
toimintaa esiteltiin. Osa niistd oli lapsiryhmii. Gallerioiden asiakaskunnat muodostuivat
paikallisesti, jolloin niiden katsottiin késittdvén laajimmillaan Keski-Suomen alueen. Asiakaskun-
nan uskottiin olevan eri gallerioissa suurinpiirtein samaa ja muodostuvan lhinn melko pienesti
joukosta yksityisid ihmisid. Ndiden henkildiden uskottiin olevan my6s museoiden asiakkaita ja
yleisestikin aktiivisia kulttuuripalveluiden kuluttajia. Yksityisten ihmisten rooli gallerioiden
asiakkaina korostui puhuttaessa sekd gallerioissa kivijoisti, ettd gallerioiden kautta taidetta
hankkineita tahoista.

“Jyviskyld on niin pieni kaupunki, ettd tddlli on oikeastaan vain muutama harva yritys
tai laitos, joka tekee taidehankintoja. Kylli se on pddsddintoisesti aivan yksittdisten
ihmisten varassa timd taiteen hankkiminen.”

“Md vditdn, ettd gallerioissa kdyvdt ihmiset on samoja ne kiy kaikissa gallerioissa, etti
asiakaskunta on pitkilti sama kaikissa gallerioissa. Tai ainakin ne kdvijit. Ja se on
pieni poppoo.”

“Suurin osa taidetta gallerioista ostavista on keski-ikdisid, keskiluokkaisia, pidsddntdi-
sesti naisia, mutta paljon myds miehid...heilld on vakituinen virka tai tyé joka on

suhteellisen vakituista.”
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Gallerioiden kautta taidetta ostaviksi asiakasryhmiksi nahtiin sekd yksityiset ihmiset, yritykset,
ettd julkiset tahot. Yksityisten ihmisten muodostamasta ryhmasti erotettiin alaryhmii. Jaottelu
tapahtui sen perusteella, millaisena galleristit nikivdt ihmisten suhtautumisen taiteeseen.
Alaryhmit nimettiin taiteen keriilij6iksi, vannoutuneiksi taiteen ystiviksi, sisustajiksi ja
sijoittajiksi. Taiteen kerdilijoité oli Jyvéskyldn alueella vain vihin ja heidin valintojaan ohjasi
mieltymys tietynlaisen taiteen kerdiimiseen. Vannoutuneet taiteen ystidvit hankkivat taidetta
rakkaudesta taiteeseen. Hankittu taide oli sellaista, josta todella pidettiin, eiké valintoja johdatta-
nut pohdinta siité, kuinka ty6 saatiin sijoitettua kotiin. Sisustajien valintoja sen sijaan ohjasi kodin
sisustus, johon sopivaa taidetta etsittiin. Valintakriteerin4 saattoi olla esimerkiksi tydn viritys.
Vannoutuneet taiteen ystévit ja sisustajat olivat aktiivisimpia taiteen hankkijoita. Sijoittajien
valinnat liittyivit taiteen arvon oletettuun kehittymiseen. Nousukauden aikana liséintyivit
tiedustelut koskien sitd, kuinka galleristit uskoivat tietyn teoksen tai tietyn taiteilijan toiden
hintojen kehittyvin. Galleristit eivit kuitenkaan nihneet omana roolinaan taiteen arvon kehittymi-
sen arvioimista. Se n#htiin myds vaikeana siksi, ettd gallerioissa esilli oleva taide oli pagsiantoi-
sesti eldvien taiteilijoiden tekemas.
“Hirmu harva...osti ihan sellaisen odotusarvon takia. Ettd kylli joku kysy miten
odottaisin tdmdn arvon nousevan tai laskevan. Siind vaiheessa suosittelin hankkimaan
porssiosakkeita, niiden sdilyttdminenkin on helpompaa.”
“Fi siihen oikein voi vastata, koska oli kysymys grafiikasta ja suht nuorten tekijGiden
Ja siitd milld aikavdlilld he sitd ajattelivat. Ei sithen pystynyt vastaamaan muuta kun

’

sanomalla mitd se tdlli hetkelld on.’

Taidehankintoja tekevid julkisia tahoja oli vihén. Ryhma koostui 14hinn4 Jyviskyldn kaupungista,
ympérdivistd kunnista ja Keski-Suomen sairaanhoitopiiristd. Julkisen tahojen taiteen hankkimista
katsottiin ohjaavan tietty hankintapolitiikka. Esimerkiksi Jyviskyldn kaupungilla oli oma
taidekokoelmansa, jonka kartuttamisessa noudatettiin méairattyd linjaa. Myos piitoksid tekevien
henkiléiden henkil6kohtaisilla mieltymyksilld saattoi olla vaikutusta valintoihin. Keskisuomalai-
set yritykset eivit olleet juurikaan kiinnostuneita taiteen hankkimisesta. Jos taidetta ostettiin, niin
sitd ostettiin 13hinné lahjaksi yhteisty6tahoille. Ainoastaan hyvin harvoin yritykset ostivat taidetta
omiin toimitiloihinsa sijoitettaviksi.

Nousukausi ei ndkynyt muutoksena asiakaskunnan rakenteessa, mutta asiakaskunnan
maird kasvoi. Madrin kasvu nikyi etenkin yksityisten ihmisten lisddntyneeni kiinnostuksena
taiteeseen. Galleristien mukaan my®s aikaisempaa nuoremmat ihmiset kiinnostuivat taiteesta.

Vaikka julkista sektoria tai yritysasiakkaita ei pidetty’ gallerioiden 'tﬁrkeimpinii asiakasryhmini,
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niin myds ne toimivat nousukaudella aktiivisemmin. Tdmén katsottiin johtuneen siiti, etti till5in
oli kiytettdvissd enemmén midrirahoja my6s taiteen hankkimiseen.
“...silld tavalla, ettd laajempi piiri kiinnostu hankkimaan taidetta...enemmdn ihmiset

kiinnostuivat ja tajusivat, ettd voi myds oikeata taidetta ostaa kotiinsa.”

Laskukausikaan ei muuttanut asiakasrakennetta, joka jo aikaisemminkin oli muodostunut p#ziosin
yksityisistd thmisist4. Laskukaudella néhtiin olleen vaikutusta kaikkien asiakasryhmien kiyttiyty-
miseen. Tdma korostui yksityisten ihmisten kéyttidytymisen muutoksena. Gallerioissa kivi samoja
ihmisid kuin aikaisemminkin, mutta taiteen myynti laantui. Taloudellisen tilanteen kiristyminen
nikyi erityisesti yksityisten ihmisten ostopéitosten teon vihentymisend. Samalla myds julkisten
tahojen, kuten Jyviskyldn kaupungin ostomérirahat pienenivit entisestisin ja my6s ne muutamat
yritykset, jotka olivat nousukaudella hankkineet taidetta, lakkasivat sitd ostamasta
“Samat ihmiset kdvivit, mutta he eivit vaan ostaneet laskukaudella. He vaan kdviviit.”
“Pddsddntdisesti mun mielestd taidemarkkinoissa se tuli hirvedn tillaisena psykologise-
na, eli ettd kivi niin, ettd se on moraalitonta tuhlata rahaa kaikenndikdiseen horhoon.
Eli ihmiset osti pyykkikoneita, koska se oli kunnollista. Ihmiset makso asuntolainoja pois
ihan huikeita mddrid...koska se oli silloin sddstétalkoot ja kaikki sédstdid.”
“...ainoastaan se keski-ikdinen keskiluokkainen virkamieskunta tuli paljon varovaisem-

maksi ja siind ndkyy se heiddn ostovoimansa.”

4.4. Myyntimiirit ja hinnat

Puhuttaessa taiteen myyntimééristi ja hinnoista kévi ilmi, ettd galleristeilla oli selke#t mielipiteet
siitd, millaisen taiteen uskottiin myyvin. Koska suurin osa ostavasta asiakaskunnasta oli
yksityishenkil6itd, katsottiin kooltaan melko pienten teosten menevin helpoiten kaupaksi.
Yksityishenkil6t myos ostivat ennemmin maalauksia ja grafiikkaa kuin veistoksia. Niiden
tekijoiden lisdksi mainittiin lisdksi esittdvin taiteen myyvin paremmin kuin esimerkiksi
abstraktien tdiden. My®&s tdiden hintojen nihtiin suoraan vaikuttavan niiden myyntiin. Parhaiten
kaupaksi nihtiin menevén noin 2 000 markan tyét ja jos hinta nousi yli 5 000 markan, myyminen
kivi huomattavasti hankalammaksi. Grafiikan nihtiin olevan kokonsa ja hintansa vuoksi helposti
myytdvii ja helposti yksityiskotiin sijoitettavaa. Liséksi ihmisten néhtiin olevan Jyviskylissi
erityisen kiinnostuneita grafiikasta ja grafiikan katsottiin saaneen vahvan aseman Jyviskylissi.
Suhtautumisen grafiikkaa kohtaan n#htiin yleisemmin muuttuneen 1980-luvun kuluessa. 1980-
luku n#htiin taidegrafiikan nousukautena. Aikaisemmin grafiikka oli pidetty l4hinng painokuvina
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ja sitd oli arvostettu vihemmién kuin maalausta tai kuvanveistoa. Asenteiden muutos alkoi jo
1970-luvun puolella, mutta varsinainen “lapimurto” tapahtui 1980-luvulla. Erdsni tekijini
pidettiin my®s sitd, ettd 1980-luvulla tehtiin runsaasti kiinnostavaa grafiikkaa, josta esimerkkina
mainittiin vérigrafiikan lisddntyminen.
“Grafiikka myy aika hyvin suhteessa, sen takia, ettd sen sijoittaminen yksityiskotiin on
helpompaa, eli koko ja hinta.”
“Jyviskyli on sellainen grafiikan kyld...ihmiset ovat kauheasti kiinnostuneita grafii-
kasta.”
“1980-luvun loppupuoli oli sellaista taidegrafiikan nousukautta...koska se on ollut aina
hiukan arvostuskysymys, se taidegrafiikka kontra joku maalaus tai kuvanveisto..kylli se

alkoi varmaan 1970-luvun lopulla ja sitten ennen kaikkea 1980-luvulla.”

Gallerioiden kautta vilitettdvén taiteen hinnan mééritteli taitelija. Galleristien mielesti t6iden
hinnoitteluun ei puututtu, ellei taiteilija itse kysynyt apua. Jos ty6t galleristin mielesti olivat
alihinnoiteltuja, hén saattoi siitd vihjata taiteilijalle. Epdvarmassa tilanteessa taiteilija saattoi
kysyd apua hinnoittelussa galleristilta. Epdvarman tilanteen eteen joutuivat useimmiten nuoret
taiteilijat, joilla oli suhteellisen vihin kokemuksia galleriandyttelyiden pitimisestd. Aikaisempi-
en néyttelyiden kautta taiteilijoille katsottiin muodostuneen tietynlainen kosketus omien t6idensi
hinnoittelemiseen. Aikaisemmilla néyttelypaikoillakin nihtiin olevan vaikutusta hintojen
muodostumisessa. Hinnoitteluun néytti vaikuttaneen myds se, missid pdin Suomea niyttely
kulloinkin pidettiin. Hintataso oli Helsingissd korkeampi kuin Jyviskyldssi.
“..jos (taiteilija) on menestyvin tunnetun gallerian tallissa, se hinta alkaa muodostua
Jja taiteilija kun itse loppujen lopuksi mddrittelee hintansa, héin tavallaan mddrittelee
oman paikkansa siind...”
“Sitd (hintaa) ei missddn tapauksessa galleria mddritellyt. Ei millidn tavalla.”
“...neuvottelimme mikd on sopiva hintataso Jyviskyliin korkeudella. Se on viihén eri kuin
Helsingissd. Yleensd taiteilijat pikkuisen laskevat...ettd Jyviskylissd on pikkuisen

edullisemmat hinnat kuin Helsingissd.”

Nousukauden ndhtiin vaikuttaneen seké taiteen myyntiméiriin, ettd hinnoitteluun. Kasvaneen
kysynnién my6td myyntimédrit kasvoivat ja samalla téiden hinnat nousivat yl6spdin. Kummak-
suntaa heritti etenkin nuorten melko tuntemattomien taiteilijoiden itse tdilleen asettamat hinnat.

Kohonneista hinnoista huolimatta taidetta myytiin. Asennoitumisessa taiteen kuluttamista
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kohtaan ni#htiin tapahtuneen muutos ja taiteen hankkimisen nahtiin kiinnostaneen aikaisempaa
laajempaa ryhmaia.
“Kylld mun mielestd silloin alkoi nékyd timd aika voimakas hintojen nousu. Jopa
tillaiset aivan nuoret vasta valmistuneet taitelijat piti aika korkeita hintoja.”
“Sellaista villid vapautta tuli taiteisiin ihan luonnollisella tavalla, kun yksityisilli

ihmisilld ja yhteisdillédkin oli enemmdn rahaa.”

Laskukausi aiheutti muutoksen ihmisten suhtautumisessa kuluttamiseen. Taidekaupassa se nikyi
sekd taiteen myyntimiérissi, ettd taiteen hinnoissa. Laskukausi nikyi etenkin taiteen kysynnin
laantumisena, joka johti myyntimé4rien romahtamiseen. Tétd kautta myds hintatason katsottiin
madaltuneen tai pikemminkin palautuneen tasolle, jolla se oli ennen nousukauden huippua.
Taiteilijoiden hinnoittelun muutos riippui myds taiteilijasta. Nuoriin taiteilijoihin sen katsottiin
vaikuttaneen voimakkaimmin. Lisiksi se, milld tekniikalla ty6t oli tehty, vaikutti siihen, kuinka
kysynti laantui tai hinnat madaltuivat. Laman n#htiin selvimmin vaikuttaneen marginaaliseen
taiteeseen. Huonosta taloudellisesta tilanteesta huolimatta oli tiettyjé tyylisuuntia (esimerkiksi

naivistiset ty6t) ja tiettyji taiteilijoita (esimerkiksi Kirsi Neuvonen), jotka myivit.

“Se oli mahdoton aika myydd yhtdidn mitddn.”

“... mutta myyntimddrddn se vaikutti. Ettd taiteilija joka oli myynyt nousukaudella hyvin
el vilttamdtd laskukaudella myynyt mitddn. Ehkd se johtui tilanteen epdvarmuudesta.”
“ (Laskukausi vaikutti) hintoihin riippuen taiteilijoista. Vanhemmilla taiteilijoilla, joilla
on apuraha tai status vahdn, nuorilla vaikutti paljon.”

“Se oli varsinkin silloin lama-aikana kun ndyttelyistd ei myyty, kun paitsi muutama
taiteilija pelasti ndyttelytoiminnan.”

“...pahimpaan lama-aikaan jotkut varmat, sellaiset klassiset genret, jotkut ihmiset olivat

i

kerdnneet aina, niin ne moi.’

4.5. Yhteistyoverkostot

Kaikissa gallerioissa nihtiin tirkednd yhteydenpito tiedotusvilineiden, taiteilijoiden, sekd
asiakkaiden kanssa. Kontaktit olivat paikallisia, kansallisia ja kansainvilisid. Yhteistyoverkosto-
jen paikallisuus korostui yhteistyond tiedotusvilineiden ja asiakkaiden kanssa. Taiteilijakontak-
teissa taasen korostuivat kaikki kolme tasoa (paikallinen, kansallinen ja kansainvilinen).

Yhteistydverkostot pysyivit rakenteeltaan samanlaisina sekd nousu- ettd laskukaudella. Nousu-
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kauden aikana yhteistydverkostot laajentuivat muun muassa siitéd syystd, ettd suurempi joukko
tiedotusvilineiti ja yksityisid ihmisié kiinnostui taiteesta ja gallerioiden toiminnasta.
1980-luvun nousukausi néhtiin aikana, jolloin taidetta koskevat asiat saivat tiedotusvili-
neissd osakseen uudenlaista huomiota. Tiedotusvilineiden kasvaneen kiinnostuksen myoti
lisdzntyi taiteita koskeva julkisuus. Julkisuuden myoti ihmiset saivat yhi laajemmin tietoa
taiteeseen liittyvistd asioista ja yhd useampien uskottiin kiinnostuneen taiteesta titi kautta.
Tiedotusvilineiden kiinnostus lisdéintyi valtakunnallisesti, mutta my6s paikallisella tasolla
tapahtui muutos. Tiedotusvilineet eivdt keskittyneet ainoastaan kaikista tunnustetuimpien
taiteilijoiden ja taidemuotojen kisittelemiseen, vaan julkisuutta sai 1980-luvulla osakseen
aikaisempaa suurempi méiri taiteilijoita. Esimerkiksi nuoret taiteilijat ja aikaisemmin vihem-
mille huomiolle jadneet tekniiikat saivat tiedotusvilineissd osakseen uudenlaista huomiota.
“Tiedotusvilineilldkin oli jotakin tekemistd, mutta tarkoitan nyt ihan valtakunnallisesti,
ettd taiteesta kirjoitettiin ja puhuttiin ja oli ohjelmia enemmdin...niin ehkd se sitten
kiinnosti ja herdtti ihmisten kiinnostuksen.”
“ Se oli niin massiivista se mediavyorytys, ettd sinne mahtui muutakin kuin siti perin-
teistd ja yleisesti hyviksyttyd. Elikd se oli nuorille taiteilijoille ainakin mun mielestd

merkittdvad.”

Tiedotusvilineet néhtiin tirkednd viylini, jonka kautta voitiin tiedottaa omasta toiminnasta.
Gallerioilla ei ollut varaa mainontaan. Tamén vuoksi oli tarkedd heréttdd huomiota tiedotusvili-
neiden suuntaan. Tiedotusvilineitd informoitiin nédyttelyistd. Toimituksiin l4hetettiin avajaiskutsu,
seki kutsu mahdolliseen taiteilijaa ja néyttelyéd koskevaan tiedotustilaisuuteen. Keskisuomalainen
néhtiin paikallisuutensa vuoksi térkeimpéni tiedotuskanavana. IThmisten uskottiin Jyviskyldssi
ja Keski-Suomessa seuraavan melko tarkasti juuri Keskisuomalaisen kautta sitd, mitd ympéristos-
sd tapahtuu. Jos néyttelystd oli kirjoitettu lehdessd, niin se nékyi suoraan niyttelyn kivijamiiris-
sd. Galleristit kokivat Keskisuomalaisen toimineen vililld melko eriskummallisen periaatteen
mukaisesti. Gallerioiden toiminnasta ja niyttelyistd kylld kirjoitettiin lehdessd, mutta usein kivi
niin, ettd nidyttelyd koskeva juttu ilmestyi vasta niyttelyn viimeisind piivind. Nousukauden
aikana taide ja gallerioiden toiminta kiinnosti enemmén myds paikallislehtid ja -radioita.
Laskukauden myoti nédiden viestimien kiinnostus laantui.

“...Jos on lehdessd, niin kylld sen nikee heti. Kaikista parashan se olisi silld tavalla, etti

olisi timd etukdteispuffi ja sitten olisi varsinainen kritiikki jossain sopivassa vaiheessa.

Mutta siind oli vihdn vaikeuksia...”

“Keskisuomalaisella oli jossain vaiheessa sellainen omituinen julkaisupolitiikka,
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kritiikki julkaistiin aina samalla viikolla kun se néyttely loppui. Se oli aina niin ...hirmu
monet ihmiset jdi niin ettd ne ei ehtinyt sitd ndyttelyd nihddkddn.”

“Silloin nousukauden aikaan kivi mydskin ilmaisjakelulehtii lehdistotilaisuudessa
muun muassa Suurjyvaskylén lehti...sitten alueradio ja paikallisradio...ja jostakin syystdi
ndmd jatti sen pois...liittyyko se sitten siihen ettd taiteesta haluttiin informoida ja kun

siitd puhuttiin tietylld tasolla, populddrilli tasolla hyvinkin voimakkaasti.”

Gallerioilla oli tiiviitd kontakteja taiteilijoihin. Yhteyden pito taiteilijoihin nihtiin kaikissa
gallerioissa néyttelytoiminnan kannalta elin tirkeénd. Julkista rahoitusta saaneet galleriat toimivat
taiteilijoiden kohtauspaikkoina. Tami johtui muun muassa siité, etti taiteilijat tyGskentelivit
gallerian ldheisyydessi sijaitsevassa tyOpajassa, tai galleria oli taiteilijaseuran yllipitima ja hoiti
seuran jisenten téiden vilitystd. Julkista rahoitusta saaneilla gallerioilla oli my6s kontakteja
taiteilijoiden ammattijirjestdihin. Myos yksityisilld gallerioilla oli tiiviitd taiteilijakontakteja
esimerkiksi niiden taiteilijoiden kanssa, joiden t6it4 oli galleriassa sddnnéllisesti esilli.

Asiakkaisiin pidettiin yhteyttd kutsumalla heitd nédyttelyiden avajaisiin. Gallerioissa oli
postituslistat, joiden mukaisesti avajaiskutsut 1dhetettiin. Osassa gallerioita jirjestettiin myos
myyntitilaisuuksia valikoiduille yrityksille ja julkisille tahoille. T4ysin julkisen rahoituksen kautta
toimineessa galleriassa pyrittiin néyttelyille valikoimaan sopivia kohderyhmid, joihin otettiin
yhteytti ja joille jérjestettiin esittely.

Etenkin yksityisilld gallerioilla oli yhteisty6td my6s toisten gallerioiden kanssa.
YhteistySgalleriat olivat 1dhinnd Jyviskylian ulkopuolelta. Ne sijaitsivat toisissa maakuntakeskuk-
sissa tai Helsingissd. Kéyttdmélld hyvikseen yhteistydgalleriansa erinomaisia suhteita erds
yksityisistd gallerioista oli onnistunut tuomaan myds ulkomaisten taiteilijoiden nayttelyiti
Jyviskyldian. Kustannukset onnistuttiin pitiméin alhaisina, silld niiden kattamiseen osallistui
useampi galleria. Pddasiassa galleristien vilinen yhteisty6 tapahtui kuitenkin henkiselli puolella.
Galleristien mielestd oli tirke#dd, ettd oli suhteita toisiin galleristeihin. Niin oli olemassa
henkil6itd, joiden kanssa pystyi puhumaan omaan liiketoimintaan liittyvistd kysymyksisti.
Julkista rahoitusta saaneilla gallerioilla oli yhteisty6td myds julkistentahojen, kuten Keski-
Suomen l44nin taidetoimikunnan ja Jyvéskylan kaupungin kulttuuritoimen kanssa. Tdysin julkisin
varoin toimiva galleria toimi Alvar Aalto museon alaisena, josta johtuen silld oli kiinteit
kontaktit my6s museon kanssa. Osa gallerioista toimi my0s yhteisty6ssd paikallisten kulttuurita-

pahtumien, kuten Jyviskyldn Talven ja Yldkaupungin yon kanssa.
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5. JOHTOPAATOKSET

Talouden nousu- ja laskukaudella vuosina 1985-1994 oli timin tutkimuksen perusteella
vaikutusta jyviskyléldisten gallerioiden harjoittamaan taiteen vilitystoimintaan ja siihen
liittyvddn taidekauppaan. Muutokset taloudellisessa tilanteessa vaikuttivat galleriatoiminnan
rahoituslédhteind toimineisiin yksityisiin ja julkisiin tahoihin ja titi kautta gallerioiden toimintaan.
Toiminnan rahoittajat toimivat nousukaudella aktiivisemmin ja kiyttivit enemmiin rahaa taiteen
tukemiseen ja taidehankintoihin. T#td kautta taiteen kysyntd kasvoi ja galleriatoiminnan
jatkumisen edellytykset paranivat. Laskukauden myoti tilanne muuttui, silld taiteen tukeminen
ja etenkin taidehankintojen méird supistuivat merkittdvisti. Samalla gallerioiden toiminta
vaikeutui. Muutokset taloudellisessa tilanteessa vaikuttivat sekd yksityisiin ettd julkisrahoitteisiin
gallerioihin.

Taloudellisen tilanteen kiristyminen 1990-luvun alussa nikyi selvimmin yksityisissi
gallerioissa. Néma4 galleriat rahoittivat toimintansa kokonaan taiteen vilitystoiminnasta saamil-
laan myyntituloilla. Taloudellisen tilanteen kiristyminen ja myyntitulojen vihentyminen olivat
osittain syyni siihen, ettd kaksi tutkimuksessa mukana olleista yksityisistd gallerioista lopetti
toimintansa. Myds julkisen rahoituksen varassa téysin tai osittain toimineet galleriat ajautuivat
laskukauden my6té epdvakaammalle pohjalle. Tdmén sai aikaan rahoittajana toimineen Jyvisky-
ldn kaupungin taloudellisen tilanteen heikentyminen. Osittain julkisesti rahoitteisessa galleriassa
toimintaa hankaloitti lisdksi myyntitulojen vihentyminen.

Nousu- ja laskukausi vaikuttivat Jyriméin tutkimuksen mukaan galleriatoimialan
rakenteeseen. 1980-luvun nousukausi houkutteli alalle spekulointimielessi toimivia yrittéjid ja
toiminnan rahoittajia. Tama sai aikaan gallerioiden lukuméiréin voimakkaan kasvun. Vastaavasti
laskukaudella tapahtunut kysynnén supistuminen poisti spekulointimielessé toimineita yrittijia
alalta.'® Jyviskylassi nousukausi ei kuitenkaan houkutellut alalle spekulointimielessi toimineita
yrittdjid tai rahoittajia. Tamén Jyrdmin havaintojen vastaisen tuloksen voi ajatella joutuneen siité,
ettd paikalliset taidemarkkinat olivat kooltaan melko pienet. Laskukaudella toimialan rakenteessa
tapahtui Jyviskyldssikin toki muutoksia, kun osa yksityisisti gallerioista lopetti toimintansa.

Jyviskyléldinen galleriatoiminta nojautui vakiintuneisiin toimintatapoihin, jotka olivat
galleristien keskuudessa yleisesti hyviksyttyja. Toiminta rakentui keskeisesti niyttelytoiminnan
ympirille. Kéytinnét ndyttelytoiminnan harjoittamisesta olivat rakenteeltaan kaikissa gallerioissa

melko samankaltaiset, eikd niitd pyritty muuttamaan taloudellisesti huononakaan aikana.

182 Jyrimi 1995, 52.
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Toiminnan paimaéérind oli pyrkimys hyvén taiteen esittelemiseen. Tdm4 havainto on yhtenevii-
nen esimerkiksi Jyrimin tutkimuksen kanssa.'®

Solhjellin mukaan galleristeja voidaan tarkastella taideinstituutiossa toimivina agenttei-
na, jotka kuuluvat inklusiiviseen, kaupalliseen ja/tai eksklusiiviseen alakenttdiin. Eri alakentissé

'* Tillaiset erot jyviskylildisten gallerioiden

midritelld4n eri tavoin sitd, mik3 on hyvii taidetta
vililld syntyivét lahinnd niyttelypolitiikan ja niyttelyohjelman muodostumisperiaatteissa.

Yhden gallerioista voidaan katsoa kuuluneen inklusiiviseen alakenttésin. Julkinen tuki
mahdollisti ei-kaupallisen taiteen esittelemisen, silld toiminnan jatkuminen ei ollut riippuvaista
ndyttelyiden kautta hankituista myyntituloista. Valinnoissa nikyi my6s pyrkimys nuorten
taiteilijoiden t6iden esittelemiseen, joka puhtaasti kaupallisessa galleriatoiminnassa saatettiin
néhdi liian suurena riskind. Taloudessa tapahtuneista muutoksista huolimatta toiminta pyrittiin
tdssé galleriassa pitdmédn samanlaisena.

Yhden gallerioista voidaan ajatella kuuluneen Solhjellin nimeiméin kaupalliseen
alakenttdsin. Toiminnan jatkuminen oli siis riippuvaista taiteen vilitystoiminnasta saaduista
myyntituloista. Nayttelypolitilkan muodostumista ja hyvin taiteen méirittelemisti ohjasi
pyrkimys mahdollisimman suuren taloudellisen hyédyn aikaan saamiseen. Kaupallinen periaate
korostui laskukaudella taloudellisen tilanteen kiristyessi.

Loppujen kolmen gallerian padméérind oli turvata toiminnan jatkuminen taiteen
vilitystoiminnasta saatujen tulojen kautta osittain tai kokonaan. Hyvin taiteen valintaa ei
kuitenkaan ohjannut kaupallisen alakentén tapaan pyrkimys vain sellaisen taiteen valitsemiseen,
jonka uskotaan lisddvdn myyntid. Taiteilijoiden valintaan vaikutti enemminkin taiteilijoiden
asema taideinstituutiossa ja uuden etsiminen esimerkiksi nuorten taiteilijoiden toiden esittelemi-
sen kautta. Téhédn ryhméén kuuluvien yksityisten gallerioiden toiminta vaikeutui muita ryhmis
selvemmin laskukauden mydtd. Edelld mainitut hyvén taiteen valintaa ohjaavat kriteerit on
liitettdvissd Solhjellin eksklusiiviseen alakenttién. Ollakseen eksklusiivisesti toimiva, gallerialla
on kuitenkin oltava hallussaan myds symbolista pddomaa ja laaja auktoriteettiasema hyvin taiteen
médrittelemisessa.'® Tillaista asemaa tihin ryhmisin kuuluvilla gallerioilla ei kuitenkaan voida

katsoa olleen.

183 Jyrimi 1995, 28.
18 Solhjell 1998, 99.

'* Solhjell 1995, 1998.
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Aikaisempien tutkimusten mukaan 1980-luvun nousukaudella oli vaikutusta gallerioiden
asiakasryhmien rakenteeseen ja tarkeysjérjestykseen. Jyrimén mukaan nousukausi toi mukanaan
uutena asiakasryhméni taiteella spekuloivat, 1dhinni lainarahalla taidetta ostaneet asiakkaat.
My®ds yritysten kiinnostus taidehankintoja kohtaan lisdéntyi nousukauden aikana. Niiden kahden
asiakasryhmiin aktiivinen toiminta laajensi taidekauppaa voimakkaasti.'®® Jyrimin tulosten
suuntaisesti myds jyviskyldldisessd galleriatoiminnassa asiakaskunta laajentui nousukauden
myoti. Laajentumisen ei kuitenkaan voida katsoa liittyneen taiteella spekuloivien asiakkaiden tai
yritysten taidehankintojen lisdZntymiseen, vaan pikemminkin yksityishenkildiden laajempaan
kiinnostumiseen taiteesta. Tt selittéinee se, ettd paikalliset taidemarkkinat olivat kooltaan pienet,
eikd Jyviaskyldsséd toiminut taidetta laajamittaisesti kerddvid yrityksid tai lainarahalla taidetta
ostaneita asiakkaita. Yksityishenkildiden kiinnostusta saattoi myos lisitd tiedotusvilineiden
aikaisempaa aktiivisempi rooli taidetta koskevien asioiden kisittelemisessid. My6s kuluttamiseen
suhtauduttiin nousukaudella suopeasti. Yksityishenkildiden aktiivisuus taiteen hankkijoina
paransi etenkin yksityisten gallerioiden toiminnan jatkumisen edellytyksid nousukaudella.

Taidekaupan voimakasta supistumista 1990-luvun alussa on selitetty yritysasiakkaiden
ja taidetta spekulointimielessé ostaneiden asiakkaiden katoamisella markkinoilta. Jyrimin
tutkimuksen mukaan yksityisistd ithmisisté tuli laskukaudella taidekaupan tirkein asiakasryhmad,

7 Jyrimén tulosten vastaisesti Jyviskylissi

jonka avulla galleriat sitkittelivdt yli laman.'
yksityishenkil6t olivat kuitenkin jo nousukaudella tirkein asiakasryhmi. Taiteen kysynnin
laantuminen nékyi Jyviskyldssikin. Syyni laantumiseen ei siis kuitenkaan ollut yritysasiakkaiden
tai taiteella spekuloivien asiakkaiden katoaminen, vaan 13hinn yksityisten ihmisten ostopaitosten
vihentyminen. Sen voidaan katsoa liittyneen yleisen taloudellisen tilanteen kiristymiseen ja
kielteiseksi muuttuneeseen suhtautumiseen kuluttamista kohtaan, jota laskukauden syvyys
entisestédn lisdsi. Kysynnédn vihentyminen vaikeutti Jyviskylidssé etenkin yksityisten gallerioiden
toimintaa.

Taiteen myyntiméérit ja myyntihinnat kohosivat yleisesti nousukaudella. Laskukaudella
myyntim#irat vastaavasti supistuivat ja hinnat tulivat alaspiin. Jyrdmén tutkimuksen mukaan

nousukaudella oli tarjolla kooltaan suurempia ja hinnoiltaan kalliimpia t6it4, jotka oli selvisti

suunnattu yritysasiakkaille. Laskukaudella esillé olleet pienemmiit ja hinnoiltaan halvemmat tyst

'8 Jyrama 1995.

'*7 Jyrama 1995, 47.
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olivat taas selvemmin suunnattu yksityisille asiakkaille.'*® Jyrimin kuvailemaa kehitysti ei voida
kuitenkaan havaita jyvéskyldldisessd galleriatoiminnassa. Esilld olleiden téiden koko ei nimittidin
muuttunut suurestikaan taloudessa tapahtuneiden muutosten myoti. Tdmén voidaan katsoa olleen
seurausta jo esille tulleesta seikasta, ettd asiakaskunta muodostui sek# nousu- etti laskukaudella
pidasiassa yksityisistd henkil6istd. Yksityisasiakkaiden kayttdytymisen muuttuminen vihensi
laskukaudella keskeisimmin myyntimé#irid. Laskukauden aikaansaamat muutokset myyntimééris-
si ja yleinen hintatason lasku vaikuttivat Jyviskyldssd selvimmin yksityisten gallerioiden
toimintaan, koska niiden toiminta oli riippuvaista taiteen vilityksestd saaduista myyntituloista.

Solhjellin mukaan galleriatoiminta voidaan néhdé osana taidesektoria, jonka toimijat
muodostavat keskeniiin yhteistydverkostoja.'* Jyviskyliliisten gallerioiden yhteistyverkostot
rakentuivat padasiallisesti kontakteista taiteilijoihin, asiakkaisiin ja tiedotusvilineisiin. Kontaktit
asiakkaiden ja tiedotusvilineiden kanssa olivat 1&hinni paikallisia. Taiteilijakontaktit olivat sen
sijaan seki paikallisia, kansallisia ettd kansainvilisid. Nousukausi laajensi gallerioiden yhteistyo-
verkostoja, silld seki tiedotusvilineet ettd yksityishenkil6t kiinnostuivat aikaisempaa enemméin
taiteeseen liittyvisté asioista. Laskukausi sen sijaan vihensi 1dhinnd tiedotusvilineiden kiinnostus-
ta taidetta kohtaan.

Valittu 1dhestymistapa, jossa galleriatoiminta ndhdi#n osana taide-eldmi, sekd siihen
liittyvéd taidesektoria ja -instituutiota, ndyttdd tdméan tutkimuksen pohjalta soveltuvan hyvin
galleriatoiminnan tarkastelemiseen. Lihestymistavan inklusiivinen-eksklusiivinen-kaupallinen
-jaottelu oli toimiva gallerioita tarkasteltaessa. Lahestymistapa toimisi kuitenkin kenties
paremmin, jos keskityttiisiin tutkimaan ainoastaan taidesektoria ja taideinstituutiota, ilman etté
kisiteltiisiin samalla talouden muutosten vaikutuksia. Lahestymistapaa kiytettdessi olisi my6s
eduksi, jos tutkittavia gallerioita olisi mukana maéirillisesti enemmén. T#ll6in esimerkiksi
taideinstituution ja taidesektorin rakenteista ja toiminnasta saattaisi saada kokonaisvaltaissmman

ja laajemmin yleistettévisséd olevan kuvan.

'8 Jyramai 1995, 54.
1% Solhjell 1995.
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LIITE 1
TEEMAT:

1. GALLERISTIT

-Mitk4 tekijat vaikuttivat siihen, ettd paititte aloittaa galleriatoiminnan?
-Kuinka kuvailisitte ajankohtaa, jolloin aloititte galleriatoiminnan?
-Kuinka kauan olette toimineet / toimitte galleristina?

-Millainen on / oli gallerianne yhtiémuoto?

-Millainen koulutus teilld on?

-(Millaisia tekijoita pidatte ratkaisevina siihen, etti lopetitte galleriatoiminnan?)

2.YLEISET TALOUDELLISET TEKIJAT
-Millaisena néette nousukauden (1985-1989) vaikutuksen yleisesti taidemarkkinoihin ja
taide-elamain Suomessa, entd Jyviskylassi?

-enté laskukauden (1990-1994) vaikutukset ?

3. TOIMINTATAVAT

-Millaisia “taitoja” mielestidnne tarvitaan galleriatoiminnan py&rittimisessi?
-Onko taidemarkkinoilla mielestanne tiettyja toimintatapoja joita noudatetaan?
-Millaisia olivat omat toimintatapanne?

-Kuinka nayttelyn jarjestiminen tapahtui?

-Oliko teilld joitakin tavoitteita ja pAdmaérii, jotka ohjasivat toimintaanne?
-Toiko nousukausi (1985-1989) muutoksia toimintatapoihinne?

-Mitka tekijat saivat muutoksen aikaan?

- Toiko laskukausi (1990-1994) muutoksia toimintatapoihinne?

-Mitka tekijat saivat muutoksen aikaan?

- Millaisten tekijoiden kautta arvioitte tulostanne?

- Millaiset tekijat mahdollistivat toiminnan jatkumisen?
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4. NAYTTELYPOLITIIKKA JA NAYTTELYOHJELMA

-Kuinka gallerianne nayttelypolitiikka ja niyttelyohjelma mairiytyivit?

-Millaiset tekijat ohjasivat valintojanne taiteilijoiden ja heidin toidensa suhteen?
-Ketki olivat mukana nayttelyitd koskevassa paitoksenteossa?

-Vaikuttiko nousukausi sithen mink3 tyylisia taiteilijoita ja toité galleriassanne oli esilla?
-Vaikuttiko laskukausi sithen mink3 tyylisi4 taiteilijoita ja toit4d galleriassanne oli esilla?
-Oliko teilla oma taiteilijoiden “talli”, kuinka se oli muodostunut ja keti siithen kuului

(korostuiko sen merkitys nousu- tai laskukaudella)?

5. ASIAKKAAT:

-Oletteko havainneet, ettid kuvataidemarkkinoilla olisi erilaisia asiakasryhmi, jos olette,
niin millaisia?

-Kuinka kuvailisitte omaa asiakaskuntaanne?

-Muuttuiko asiakaskuntanne rakenne nousukauden my6ti?

-Oliko laskukaudella vaikutusta asiakaskuntanne rakenteeseen?

-Millaisia arvoja asiakaskuntanne painotti taideteosten suhteen?

- Oliko asiakkaidenne arvoissa muutoksia nousukaudella / laskukaudella?

6. MYYNTIMAARAT JA MYYNTIHINNAT:
-Kuinka galleriassanne esilld olevien tdiden hinnat mairdytyivit?
-Toiko nousukausi muutoksia myyntihintoihinne tai myyntimaéiriinne?

-Toiko laskukausi muutoksia myyntihintoihinne tai myyntiméaériinne?

7. YHTEISTYOVERKOSTOT
-Kenen kanssa teitte yhteisty6ta?

-Millaiset suhteet (paikalliset, kansalliset ja kansainviliset) ja kenen kanssa olivat teille



tarkeimpid? -Oliko suhteissa ja niiden tirkeydessi muutoksia nousukaudella?
-Ent4 laskukaudella?
-Toiko nousukausi tai laskukausi mukanaan uusia yhteistyéverkostoja?
-Kuinka otitte yhteyttd / piditte yhteytta

taiteilijoihin?

asiakkaisiin?

kriitikoihin?

muihin tahoihin? - ja mitd ndmé4 muut tahot ovat?
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