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Tiivistelma - Abstract

Olennaista 1990-luvun taiteessa oli vaihtoehtotaiteen sulautuminen

viralliseen taidekenttidn.Itd-Euroopan taiteessa kulttuuripiirin laajenemi

nen heijastui vaihtoehtotaiteen asemna virallistumisena sosialismin
jidlkeisen uuden poliittisen tilanteen my8tid. Kulttuurisen avautumisen ja

sulautumisen ohella 1990-luvun kulttuurissa heijastuivat myos uuskonserva-
tiivisuus ja politiikan keskiaikaistuminen.Tdmid heijastul erityisesti
USA:n taiteen sensuurin kiristymisend ja taiteen tukemisen lakkauttamisena
Taiteen konteksissa nidkyi 1990-luvulla keskiaikiaiseen kulttuuriin
rinnastettava kulttuurin viraliiseen ja vaihfoehtoiseen jakautumisen ilmid

Pro gradu-tyssini kidsittelen 1990-Iuvun provokatiivista vaihtoehtoista
taidetta suhteessa ajan yhteiskunnallisiin ja poliittisiin ilmidihin
It4 Euroopnan ja USA:n tilanteiden kautta.Tutkin ajan olennaisen ilmidn,
median suhdetta shokeraavan taiteen ilmenemiseen young British art-
kidsitteen ja tanskalaisen nuoren vaihtoehtois-n taiteen kautta.
Kisittelen 1990-luvun provokatiivisen taiteen muotoon olennaisesti vaikut{
teaneita 1960-luvun taiteen kokeellisia ilmiditd, kuten feminististd taids
ja body artia.
1990-1uvun ruumiillisuuden olemusta sekd karnevalismin ja groteksin
ilmenemistd tutkin Henrik Plenge Jakobsenin taiteen, erityisesti hinen
White Love installaationsa kautta.Menetelmdnd olen kdyttdnyt Mihail
Bahtinin teorioita hinen Francois Rabelaisin kirjallisuuden kautta esiin-
tuomastaan keskiaikaisesta karnevaalista ja groteskista. Olen tulkinnuyt
White Love-teosta myds Julia Kristevan abjekti-teorian ja toiseuden teorig
den kautta.

Liite-osdossa selvennidn installaation olemusta.
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1. JOHDANTO

Taidehistorian pro gradu- tyGsséni tutkin 1990-luvun provokatiivista
taidetta. Kédsittelemani ajanjakson tapahtumat sijoittuvat vuosien 1987 ja 2001
vilille, pddasiassa kuitenkin 1990-luvulle, joten kdytin sitd kokoavana késitteend
tydsséni. Télle ajanjaksolle oli olennaista visuaalisen taiteen moniulotteisuus.

Sen tédhden en nie olennaisena analysointia siitd, mihin taiteen lajiin
esimerkkiteokset konkreettisen muotonsa puolesta erityisesti kuuluvat, vaan
maédrittelen esimerkkini kiyttdméni taiteen sen provokatiivisen muodon avulla
samaan kategoriaan. Esimerkit sivuavat niin kuvataidetta, kuin elokuvaa, valokuvaa
ja performanssia.

Ty6sséni tarkastelen provokaation ilmenemisti taiteessa 1dhinna 1990-
luvun osalta. Provokaation juuret ulottuvat kuitenkin tatd aikakautta kauemmaksi,
pitkélle taiteen historiaan. En kuitenkaan pidd tdmén ilmidn historian laajaa
selvittdmistd olennaisena tydni osalta, vaan lihestyn aihetta vain sen kautta, minkd
olen kokenut olennaisena vaikuttajana 1990-luvun shokeeraavalle taiteelle.

Tamén vuoksi kisittelen 1960-luvun taiteen muotoja ja ilmigitd, kuten body artia
ja feministist4 taidetta vertailukohtana ja taustana niiden uudelle ilmenemiselle
1990-luvulla. Ruumiillisuuden ja yhteiskunnallisen tilanteen osalta vertaan niiden

keskiaikaisina tunnettuja ilmiGitd nykypdivin tilanteeseen.



1990-luvun provokatiivisen taiteen suhdetta ajan poliittiseen ja
yhteiskunnalliseen tilanteeseen kisittelen erityisesti ajan olennaisten ilmididen,
kuten USA:n taiteen kiristyneen sensuurin ja kulttuurikiistojen, sekd Itd-Euroopan
uuden sosialismin jilkeisen avautuneen taidekentin ilmididen kautta. Olennaisena
osana 1990-luvun provokatiivisen taiteen ilmentymiseen on yhteiskunnallisen
tilanteen ohella vaikuttanut myds media. Shokeeraavan taiteen ja median suhdetta
tarkastelen young British art- kisitteen ja nuoren tanskalaisen vaihtoehtoisen
taiteen esiintulon avulla. Tutkimuksessani Iluon nididen ilmididen kautta kuvan
lansimaisesta visuaalisen kulttuurin provokatiivisesta kontekstin pdilinjoista.
Pyrin tutkimaan ilmiditd yleiseurooppalaisena ja angloamerikkalaisena ajan hengen
kokonaisuutena sen sijaan, ettd painottaisin erityisesti jonkin maan tiettyd omaa
kulttuuriperintdd. Olen kéyttanyt titd 1990-luvun provokatiivisen taiteen
yleislansimaista kenttdd olennaisena kontekstina tanskalaisen taiteilijan Henrik
Plenge Jakobsenin White Love -installaatiolle. Siitd huolimatta, ettd tutkin teosta
1ahinni sen ensimmaéisen Suomessa tapahtuneen esilldolokerran kautta ja siind
muodossa kuin se ilmeni ARS 95 néyttelyssd Helsingissd vuonna 1995, en pidd
olennaisena verrata sitd ajan suomalaisiin taiteen esimerkkeihin ja kontekstiin,
silld tyo sijoittuu mielesténi laajempaan ldnsimaisen kulttuurin ajan kuvaan tietyn
alueen taiteen vastaanottajaryhman kansallisista ominaisuuksista nousevien
tekijoiden sijaan. Provokaation tuottajan ominaisuuden ohella tulkitsen Plenge
Jakobsenin taiteen maailmaa ja White Love- teoksen ruumiillisuuden olemusta
vendldisen kirjallisuudentutkijan Mihail Bahtinin myéhéiskeskiajan ja
varhaisrenessanssin keskiaikaisen kirjallisuuden ja Francois Rabelaisin

kirjallisuuden pohjalta esiintuomien karnevalismin ja groteskin realismin”~



kisitteiden kautta, sekd myds Julia Kristevan abjekti- teorian ja toiseuden teorioiden
kautta.

Pro gradu-tyoni teoreettisena lihteend kéytdn taidehistorian,
kirjallisuustieteen, kulttuuritieteiden ja sosiologian alojen kirjallisuutta.
Provokatiivisen nykytaiteen teorian ja tulkinnan ldhteend toimii pdfasiassa
angloamerikkalainen kirjallisuus. Taiteen aikakauslehtien osalta olennainen ldhteeni
ovat olleet 1990-luvun aikana julkaistut, nykydin NU-nimelld (Nordic Art Review)
kulkevan SIKSI-lehden vuosikerrat. Taiteilija Henrik Plenge Jakobsen on antanut
pro graduani varten kirjallista tietoa tydstdén ja teoksistaan. White Loven muodon
dokumentoituna lihteeni on toiminut Private/Public cd-romille tallennettu
materiaali.

Pro gradu-tyni liitteend olevat kuvat pyrkivit varsinaisen kuva-analyysin
sijaan tukemaan tekstid ja selventdmaiiin késiteltivid asiaa. Tekstiliitteissé tarkennan
White Love -teoksen ensimmdisti esityspaikkaa ARS 95 ndyttelyd, Henrik Plenge
Jakobsenin taiteellista uraa, sekdi White Love- teoksen muodon kannalta olennaista
installaation késitettd, jonka tarkentamisen olen katsonut olennaiseksi sanan usein

epaselvin merkityksen vuoksi.



2. PROVOKAATION ILMENEMINEN 1990-LUVUN TAITEESSA

2.1. Sulautuminen viralliseen taidekenttiin

Provokatiivisen taiteen voi méiritelld antitaiteeksi, silld muotonsa vuoksi se
sijaitsee taiteen ja arkieliméin rajalla, shokeeraten usein elementeilld, joista on
vaikea sanoa, ovatko ne jokapiiviisid tapahtumia ja objekteja vai taiteellisia aktioita
ja objekteja. Muodostaan, taiteen vihemmistoni ja vastavirtana toimimisestaan
huolimatta antitaide muodostuu usein lopulta varsinaiseksi taiteeksi ja osaksi
instituutiota. Siirtyminen antitaiteesta taiteeseen on jatkuvaa historiallisessa
kontekstissa.! Taideinstituutio imaisee mielenkiintoiset ja niyttavit ilmi6t sisdénsa.

Vaihtoehtoisuuden ja antitaiteen kisite rikkoutui myds 1990-luvulla,
silld hiiridtaiteen tai vaihtoehtoisen taiteen muodostaan huolimatta, 1990-luvun
provokatiivisella taiteella oli enemmiin tekemisti taideinstituution kuin aikansa
alakulttuurien ja kansalaisaktivismin kanssa. Provokatiivinen taide sulautui
instituutioon ja alkoi toimia varsinaisen taidekentén sisélld. Sama 1lmi6 tapahtui
my6s muulle vaihtoehtoiselle taiteelliselle toiminnalle, kuten aktivistiselle taiteelle,
joka 1960-luvulta ldhtien on toiminut erityisesti Yhdysvalloissa taidekentén
ulkopuolella vahvana vaikutuskeinona. Aktivistisen taiteen siirtymistd

kansalaisaktivismista ja vaihtoehtotaiteesta osaksi taideinstituutiota osoittaa

! Sepanmaa 1995,156.



erityisesti se, ettd Whitney Museum of American Art omisti vuoden 1993 Biennial
Exhibition niyttelynsd kokonaan poliittisesti ja sosiaalisesti sitoutuneelle taiteelle’.
Y1j6 Sepdnmaan mukaan erityisesti kuvataiteissa antitaidetta on talla
hetkelld kaikkialla. Antitaide ei kuitenkaan ole perinteisen taiteen vastakohta, silld
taiteen klassikot eivit ole vastustuksen kohteena. Uusi taide ei kilpaile vanhojen
teosten kanssa, vaan kayttad sitd liht6kohtana ja luo klassiselle taideteokselle
esimerkiksi anakronismeille perustuvan jatkon.® Siitd huolimatta, ettd 1990-luvun
provokatiivisessa taiteessa oli avantgarden ja kisitetaiteen piirteitd, kuten
dematerialisoitumista, de-estetisaatiota ja instituntiokritiikkid, provokatiivinen taide
el kuitenkaan pyrkinyt ndiden kaltaiseen kokonaisvaltaiseen taideinstituution ja
taiteen muodon kritiikkiin.* Taideinstituution kritiikki nikyi 1990-luvulla lihinni
taidemaailman miesvaltaisuuden kommentointina, kuten tanskalaisen Susan
Hinnumin videoteoksena A4 Very Kinky Story, joka kommentoi taiteilijan
nikékulmaa naisena ja taiteilijana (kuva 1).” Hinnumin teos on kertomus
taidemaailman sosiaalisesta rakenteesta. Se esittii taiteilijat pornotéhting, joiden
tdytyy mielistelld gallerian omistajaa tai kuraattoria paéstidkseen eteenpédin urallaan.
Instituutiota kritisoivan videon kautta taiteilija késittelee asennettaan instituutiota

kohtaan.®

? Felshin 1995,24.

> Sepinmaa 1995,156.

* Avantgarden ja kisitetaiteen suhteesta Sakari 1999,60.
> Kofod Olsen 1995,19.

¢ Kofod Olsen 1995,19.



2.2 Tekijilédhtoinen vieraannuttava provokaatio

Provokatiiviset taideteokset sisdltdvit usein elementtejd, jotka koetaan
taiteeseen kuulumattomiksi. Tdmi aiheuttaa usein vieraantumista, silli taide
koetaan tilldin perinteisen taidekdsityksen vastaisena ja niin ollen negatiivisena.
Vaikka massamedian raportoimat jokapiiviiset arkieldman jérkyttévét tapahtumat
ylittdvit shokkiarvoltaan usein moninkertaisesti shokeeraavan nykytaiteen, ihmiset
kuitenkin vieroksuvat provokatiivista taidetta ja jarkyttyvit siitd. Selitykseksi tille
on tarjottu sitkedisti eldvid oletusta siitd, ettd kulttuuri on positiivinen 1lmi6, ja
luonteeltaan hyvi, joten niin ollen sen tulee tarjota esteettisié, nautinnollisia ja
mukavia elamyksia.’

1990-luvun taiteessa provokaation kdyttiminen kuvataiteen menetelméné oli
pitkélti harkittua ja tekijdlahtoistd. Shokeeraava taide oli muodoltaan kisitteellistd,
ja sitd oli hankala tulkita ilman taiteilijan selitysti siitd huolimatta, ettd teokset usein
muotonsa ja ideoidensa puolesta vaativat vastaanottajan toimiakseen. Vaikea
tulkittavuus aiheutti vieraantumista, vaikka esimerkiksi nuori tanskalainen taide
yhteiskunnallisen aiheistonsa puolesta tulikin 1dhelle katsojaa. Taiteilijoiden
subjektiiviset 1ahtdkohdat ja provokatiivinen muoto kuitenkin vaikeuttivat taiteen
nikemisti sosiaalisena. Erityisesti vuosikymmenen lopulla yhteiskunnallisten

aiheiden kisittelyd leimasi subjektiivisuus aikaisemmin vahvempien

" Walker 1995,17-18.



yleisluontoisten poliittisten ja sosiaalisten aspektien sijaan. Esimerkiksi nuori
tanskalainen taide keskittyi yksilén sosiaaliseen ja psykologiseen cksistenssiin ja
kokemukseen maailmasta.® Tanskalaisen nykytaiteen museon Arkenin
yhteispohjoismainen The Scream- ndyttely vuonna 1997 oli kokoava esimerkki
provokatiivisuuden esiintymisestd nuoressa taiteessa. Niyttelyssd, jonka teemana
olivat sosiaaliset aiheet henkil6kohtaisten konfliktien nidkdkulmasta, oli esilld 25
ajankohtaista ja kohuttua taiteilijaa. Nayttelyn teokset eivit tuoneet esiin suoraa
yhteiskunnallista sosiaalista kritiikkid, vaan kisitteliviit ennemminkin hyvinvointi-
ja kulutusyhteiskunnan aikaansaamia yksilén subjektiivisia ongelmia. Esimerkiksi
ruotsalainen taiteilija Lova Hamilton toi esille bulimian syité ja seurauksia

videossaan jossa hin oksentaa koriin juotuaan raakaa lihaa sisiltdvid seosta.

2.3 1960-luvun kokeellisen taiteen uusiokiytto

2.3.1 Paluu vanhoihin keinoihin ja aatteisiin

1990-luvun taiteen on usein sanottu olleen reaktio 1980-luvun taiteen
muotoja ja arvoja vastaan. Edellisen vuosikymmenen taiteen kaupallisuuden ja
pinnallisuuden sijaan 1990-luvun taiteilijat tukeutuivat 1960-ja 1970-luvun
taiteellisiin liikkkeisiin ja niiden ohjenuoriin, poliittiseen tietoisuuteen ja

henkilskohtaiseen sitoutumiseen, sekid kokeellisiin taiteen menetelmiin, kuten

® Kofod Olsen 1995,19. I
% Iversen 1997,82.



installaatioon, videotaiteeseen ja body artiin.'® Katoava taide, materiaalittomuus ja
taiteenlajien sekoittuminen yleistyivit maalausten ja veistosten sij aan.'' 1960-ja
1970-lukujen taiteen aatteet ja menetelmit tulivat myds shokeeraavan taiteen
muodoiksi. Useat 1990-luvun provokatiiviset taideteokset myds kommentoivat
intertekstuaalisesti 1960-luvun ja 1970-luvun teoksia toimien metataiteena ja
sitaatteina taidehistoriallisessa kontekstissa.'* Oleg Kulikin New Yorkissa kevaalla
1997 esitetty performanssi I Bite America & America Bites Me oli omistettu Joseph
Beuysin 1970-luvulla New Yorkissa esittamille performanssille, jossa hin sulkeutui
kojootin kanssa galleriaan. Kulik puolestaan sulkeutui teoksessaan alastomana

e ) 13
hikkiin koiran kanssa muodostaen kahden “eldimen” ottelun.

2.3.2 Body artin perintd

1960-luvun body art muodostui olennaiseksi taustavaikuttajaksi 1990-luvun
shokeeraavan taiteen ruumiillisuuden kisittelylle.' Body art tuli esiin erilaisina
muotoina, silli Silvia Ferrarin mukaan 1960-luvun body artin perintd jakautuu
kahteen haaraan. Marcel Duchampin luoman hahmon Rose Sélavyn henkildstd
juontuva mieltymys muodonmuutokseen muodostaa haaran, jonka edustajia 1960-
luvulla olivat mm. englantilaiset Gilbert ja George eldvine veistoksineen.* 1990-
luvulla timin suuntauksen perintd on nidkynyt voimakkaan seksuaalisena

muodonmuutoksena Matthew Barneyn filmeissi. Barney kuvaa esimerkiksi

1 Nacking 2000,34.

1 Nacking 2000,34.

12 Sitaattitaiteesta Sepanmaa 1995,92.

" Kivirinta , ”Oleg Kulik lupaa pysyi villind” HS 9.11.2000. o
" Ferrari 1999,112-113.



Cremaster-sarjassa muodonmuutoksia kokevia ihmisruumiita, joiden elintoiminnot
esittdytyvit monivivahteisten vertauskuvien avulla."

Muodonmuutoksesta body art haarautuu toisaalle masokistisena itsed rankaisevana
asenteena.'® 1960-luvulla tdmi suuntaus ilmeni taiteessa vikivaltaisen ritualismin
kautta. Gina Pane, joka uskoi ritualisoidun kivun puhdistavaan vaikutukseen ja
tydnsi tarpeellisuuteen epiesteettisen yhteiskunnan saavuttamiseksi, toteutti
Pariisissa masokistisia performansseja, joissa hin mm. viilteli vartaloaan
partaterilld. ! Ritualismia toivat esiin mySs wienildisen Herman Nitschin
rituaaleja, verta ja eldinten uhraamista sisiltédvit aktiot. Namé dionyysisten ja
kristillisten rituaalien kaltaiset esitykset, joita kuvattiin “esteettiseksi tavaksi
rukoilla”, kuvasivat modernissa kontekstissa katharsiksen tavoittelua pelon,
terrorin ja kirsimyksen kautta.'® 1990-luvulla masokistinen ruumiillisuus ilmeni
esimerkiksi Teemu Méen taiteessa My Way videoteoksen narsistisissa rituaaleissa,
joissa taiteilija kokeilee kehonsa rajoja mm. pitdmailld kéttdén ja ejakuloivaa

penistiin kynttildn palls.'

2.3.3 Aggressiivinen uusi feminismi

Feministinen aate, joka oli tirked osatekijé taiteessa 1970-luvulla, nakyi

my6s 1990-luvun provokatiivisessa taiteessa.”’ Aggressiivisen provokatiivisesti

feminismii toi esiin ranskalainen kirjailija Virginie Despentes esikoisteoksessaan

% Ferrari 1999,157.

1 Ferrari 1999,112-113.

7 Ferrari 1999,113;Goldberg 1988,165.
'® Goldberg,1988,163.

¥ Tversen,1997,82.
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Baise moi (Pane Mua, joka edustaa uuden ranskalaisen naiskirjallisuuden eroottis-
seksuaalista aaltoa. Baise Moi on road-movie tyylinen tarina kahdesta nuoresta
naisesta, Manusta ja Nadinesta, jotka tapaavat toisensa sattumalta ja padtyvit
yhdessd automatkalle.”! Naisista tulee vihitellen koko maan etsimis ja pelkddmia
rikollisia, jotka rySstdvit ja tappavat sekid kostavat kokemansa fyysisen ja henkisen
hyviksikdytén. Sosiaalinen ulottuvuus ranskalaisen monikulttuurisen 1dhién
ongelmiin ndkyy tarinassa provosoivan toiminnan taustalla.

Teoksen kirjoittaja, entinen punkkari ja ddrivasemmistolainen Despentes on
itse tydskennellyt pornobisneksessi seksilinjoilla ja peep showssa sekd kirjoittanut
pornoelokuvien arvosteluja. Virginie Despentes ja ranskalainen tunnettu
pornotihti Coralie Trin Thi ohjasivat Baise moi teoksen pohjalta elokuvan. Kirjana
teksti oli vilttinyt sensuurin, mutta elokuvaversio nostatti maassa kulttuurikiistan ja
sai aikaan lakimuutoksen. Baise moi vedettiin pois ranskalaisista elokuvateattereista
heti ensi-illan jilkeen #ddrioikeistolaisen parin sadan kannattajan Promouvoir
painostusjérjestn sensuroinnin vuoksi. Olennainen syy elokuvan sensuurin
vaatimiselle olivat elokuvassa néyttelij6ini toimivat oikeat pornotéhdet. Elokuvan
sensurointi sai ranskalaiset elokuvantekijét raivoihinsa ja barrikadeille taistelemaan
elokuvan oikeuksien puolesta kesilld 2000. Baise Moi oli ensin saanut suopean
vastaanoton viralliselta taholta, sill4 viranomaiset ja kulttuuriministeri luokittelivat
Ranskassa elokuvan ikérajaksi 16 vuotta. Elokuvien luokituksesta vastaava
Conseil d'Etat kuitenkin muutti luokituksen x:ksi, jolloin elokuvaa saa esittdd vain

pornoteattereissa. Suomessa Baise Moi sai ikdrajan 18 vuotta, elokuvatarkastajien

2 K ofod Olsen,1995,18-19. R
*! Haataja 1998, alkusanat Virginie Despentesin Baise Moi teoksen suomennokseen.



puheenjohtajan Maarit Pietisen mukaan erityisesti siséltdménsd raiskaustilanteessa
kuvatun kovan pornon ja huikean vékivallan vuoksi. 2

Baise Moi kuvaa vahvasti asioita, joita yhteiskunta ei sallisi naisille, kuten
vikivaltaa ja avointa seksuaalisuutta. Ennen kaikkea Baise Moi on kuitenkin
ohjaajien mukaan elokuva ystivyydestd. Vikivalta on tirked osa elokuvaa, ja
ohjaajilla on mielestdin hyvi syy sen ndyttimiseen. Heiddn mukaansa pornoa ja
vikivaltaa ei pystytd kontrolloimaan, jos niistd el mydskdén puhuta. Despentes ja
Trin Thi ajattelevat, ettd jos asioista voi puhua, tai jopa nauraa niille, niin porno ja
vikivalta muuttuvat kevyiksi.”’ Despentes sanoo halunneensa tuoda pornon ulos
ghetosta, seksikaupoista ja miesten maailmasta”. Ohjaajat perustelevat ettd ovat
kuvanneet seksid, koska se on heiddn mielestién tirked asia, eikd kuulu vain

miehille.?*

3. PROVOKATIIVINEN TAIDE YHTEISKUNNALLISEN TILANTEEN

HEIJASTAJANA

3.1 USA:n ja Iti-Euroopan taiteen uusi tilanne

1990-luvun provokatiivisen taiteen sisdllossd heijastui vahvasti ajan
yhteiskunnallinen ja poliittinen tilanne. Tapahtumia kuvaa parhaiten déripdiden
tilanne, Yhdysvaltain kiristynyt kulttuurisensuuri ja Itd-Euroopan avautunut

taidekenttd.

2 1 anas Cavada 2000,88.
» Lanas Cavada 2000,88. e
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Sosialististen yhteiskuntajirjestelmien romahtamisella 1990-luvulla oli suuri
vaikutus myds itdeurooppalaisten maiden kulttuurin ja taiteen tilaan. Taiteen
jdrjestelmit murtuivat muun jérjestelmin ohella. Kulttuurin rajat alkoivat avautua
konkreettisten rajojen myoti. Iti-Euroopan taiteilijat alkoivat ndkyé entistd
enemmiin lintisessi taidemaailmassa. Tilanne loi my6s uutta yhteiskunnallisesti
kommentoivaa taidetta, silld entisten sosialistimaiden taiteilijoiden tyot késittelivit
tavalla tai toisella maansa entistd yhteiskuntajérjestelmid ja suhdetta lansimaihin.*
Marginaalitaide piési hyvin esille entisen Itid-Euroopan alueella. Vaihtoehtoisista
taidemuodoista muodostui erddnlainen symboli uuden ajan yhteiskunnalle. Vanhan
yhteiskunnan kommentoinnin ohella timi uusi taide heijasti uutta yhteiskunnallista
tilannetta niin muodoltaan kuin sisall5ltizn.*® Vengjalla poliittinen dimensio
korvattiin maantieteelliselld, epévirallinen neuvostotaide sai nyt nimekseen
veniliinen taide.”’

Vastakohtana Iti-Euroopan taidekentén avautumiselle 1990-luvulla oli
USA:n taide-eldmin Kiristyvi sensuuri. Yhdysvaltalainen taide-eldmi joutui
kaupallisesti ahtaalle lokakuussa 1987 tapahtuneen porssiromahduksen jilkeen.
Romahdusta seuranneesta lyhyesti taiteenostobuumista huolimatta, 1990-luvun
loppuun mennessi oli selvii, ettd 1980-luvun taloudellinen hyvinvointi ja sen
my6td suurimittainen taiteeseen sijoittaminen olivat mennyttd.”® Taloudellisen
ahdingon ohella taide alkoi entistd enemmén joutua myds henkisesti ahtaalle.”’

Samaan aikaan vastaavaa kulttuurisen ilmapiirin kiristymistd henked oli ndhtavissd

12

* Lanas Cavada 2000,88.
2 Hopkins 2000,233.

%% Misiano 1996,104.

2T K ovalev 1995,6.

8 Hopkins 2000,233.
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my6s muualla, kuten Ranskassa, jossa nousi esiin pelko kansallisen statuksen ja
vallan eroosiosta, joka heijastui kasvavana individualismina, siirtolaisvihana ja
konsumerismina.*’

Yhdysvalloissa kysymys sensuurista alkoi jo oikeastaan 1980-luvulla, ja
lagjimmillaan se oli erityisesti republikaanien valtakaudella 1980-1995.
Kulttuurikiistat kisittivit koko taiteen kentén, mutta erityisesti elokuvatuotanto
heijasti timén aikakauden jakoa, silld ryhmit seké poliittisella oikealla ettd
vasemmalla puuttuivat vastustamiensa elokuvien sisiltd6n aggressiivisesti ja suoran
toiminnan kampanjoin. Elokuvakiistojen osalta oikeistoryhmit ajoivat sensuuria
elokuville, jotka olivat liian vapaita seksuaalisten ja uskonnollisten ndkdkulmien
kuvailussa. Vasemmisto puolestaan paheksui elokuvia joissa elokuvan tekijét
kuvasivat objektivoivasti naisia, etnisid ryhmii ja homoseksuaalej a.’!
Kulttuurikiistojen myotd keskustelu taiteen siséllostd, moraalista ja sensuurista
nousi esiin voimakkaana.’* Sensuuria taiteelle ajoivat erityisesti New Christian
Right — liike, sekd konservatiivipoliitikot, joiden mielid kiithdytti erityisesti se, ettd
hiedin mielestidin moraalisesti arveluttava taide oli saanut rahoitusta julkisista

varoista.>

» Lyons 1997,2.

3% Riding, Alan ”France Questions Its Identity AS It Sink Into "Le Malaise”, New York Times, December
23 1990,A1,8, teoksessa Dubin 1992.

3! Lyons 1997,2.

*2 Hopkins 2000,233.

%3 Hopkins 2000,233.
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3.2 Vendjin uuden taiteen barbaariset tulkit

3.2.1 Brenerin post-intelligentti identiteetti

Venijén uusi postsoviet -tila ndkyi 1990-luvulla erityisesti nuorten
venildisten taiteilijoiden aktioissa ja performansseissa. Heidén taiteensa samastui
uuden yhteiskuntajirjestelmin muotoon. Provokatiivinen taide toi niin sisdltonsé
kuin kontekstinsa osalta esiin sen kaaosmaisuuden, jonka vanhan jérjestelmén
romahtaminen sai aikaan. Venildisen taiteen ideologinen voima katosi vanhan
jarjestelmin sortumisen myotd. Olennainen tekiji oli intelligentsian kuolema, jonka
myo6ta taiteelta jii puuttumaan sosiaalinen ja kognitiivinen oikeutus.**

Viktor Misianon mukaan uuden venildisen taiteen post-intelligentti
identiteetti todentui erityisesti Alexandr Brenerin impulsiivisessa ja
aggressiivisessa, laillisuuden rajalla liikkkuvassa taiteessa. Brener pyrki aktioissaan
paljastamaan intelligentsian perinteisen tavan maallistaa myytit ja ideologia. Hinen
taiteensa ymmértdmisti rajoittaa se, ettd hin kieltdytyy tuottamasta diskursiivista
taidetta. Brenerin taide ottaa muotonsa aktioista ja perustuu esittimisen hetkelle,
miki kuvaa Brenerin eldménasennetta taiteentekijini, silld hin kokee itsensd
anonyymiksi “vuosisadan lapseksi” ilman tulevaisuudensuunnitelmia tai mitéén
tietoa menneestd.” Brenerin performanssit eivit muodottomuudestaan huolimatta
olleet vailla intellektuellia tai kriittistd taustaa, hin kommentoi taiteellaan maansa

yhteiskunnallista tilannetta. Tsetsenian sodan ollessa kiivaimmillaan hén seisoi

** Misiano 1996,104. e
3% Misiano 1996,104.
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Moskovan Punaisella torilla nyrkkeilyhanskojen kanssa huutaen ja vastustaen
Jeltsinid. Erdiissi toisessa performanssissa Brener jakoi Moskovan Yelokhovsky
kirkossa lehtisig, joissa hin ilmaisi halukkuutensa vapauttaa Vendjd sen raskaasta
taakasta, ja ottaa henkilokohtaisesti vastuu sen rikoksista ja kyvyttéimyydestii.3 6
Brenerin taiteen muoto toi kuitenkin negatiivisella tavalla esiin my&s uuden
yhteiskuntasysteemin kaaoksen ja barbaarisuuden. Hinen aktioidensa siséltdmiét
yllitykselliset ja laillisuuden kyseenalaistavat tempaukset aiheuttivat suuren
mittakaavan Kkansainvilistd paheksuntaa. Hin tuhosi vuonna 1996 Tukholmassa
pidetyssi Interpol-niyttelyssi rumpuperformanssinsa aikana kiinalaisen taiteilijan
Wenda Gun teoksen.®’” Brener sai teollaan aikaan erdinlaisen kulttuurisodan, jossa
esimerkiksi syytettiin veniliisii taiteilijoita neofasisteiksi. 3% Tuhotun teoksen tekiji
Wenda Gu liitti tapausta kommentoivassa artikkelissaan heidén tekonsa ja aktionsa
nationalismiin ja kommunismiin. Gun mielestd nimi aktiot olivat monilta osin
yhtenevid natsismin kanssa diktatuurisen muotonsa vuoksi. Brenerin tuhotydn
lisiksi paheksuntaa néyttelyssi sai aikaan erityisesti poliisitoimiin johtanut
venilidisen taiteilijan Oleg Kulikin yritys hyokitéd kaksivuotiaan lapsen kimppuun

alastonta koiraa esittiessddn.’

* Misiano 1996,104.

*7 Interpol oli Tukholmassa vuonna 1996 pidetty ryhminiyttely, jonka taiteilijat tulivat Vendjiltd ja
Ruotsista. Mukana oli my®ds kiinalainen taiteilija Wenda Gu.
** Gu 1996,102.

* Gu 1996,102.
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3.2.2. Taiteilija-koira Kulik

Oleg Kulik on toinen esimerkki moskovalaisesta uudesta taiteesta, joka
erityisesti kuvasti Vendjin uutta tilannetta 1990-luvulla. Kulikin taide on vield
Brenerin taidetta arkaaisempaa, silld hinen taiteensa muoto on alkukantaista ja
eldimellistd. Kulik, joka kokee itsensi taiteilija-eldimeksi, taiteilija-koiraksi, tuntee
my6s hylkeiden ja valaiden olevan koirien ohella ldhempénd héntd kuin muiden
ihmisten. Kulik nikee itsensi biologisena lajina, hin on kuin oma koiransa. Han
kieltdd olevansa sivistynyt ja sanoo puhuvansa hampaillaan, kisillddn, syljellddn ja
hajuillaan.*® Kulikin teokset eivit kuitenkaan olleet vailla lyllistd pohjaa
muodostaan huolimatta. Hin sanoi teoksissaan olevan vastakkain sivistyneen
maailman ja villin Venijin. Kulikin teokset olivat ideologisia kannanottoja, joihin
kuului aina alastomana esiintyminen. Kulik kévi villeyden ja sivilisaation vilistd
dialogia (kuva 2). Tdmi aiheutti kohua ja hinen osallistumistaan kansainvélisiin
niyttelyihin paheksuttiin suuresti. Venetsian biennaalissa vuonna 1997 hinen
dialoginsa tuli esille videossa, jossa hin harjoitti yhdyntdd koiran kanssa.*' Kulik loi
my6s uutta yhteiskuntajirjestelmii taiteellaan, silld hénen taiteensa ol
cliimellisyyden ohella poliittista.** Kulik perusti Vensjille Eldinten Puolueen,
jonka ehdokkaana hin halusi presidentinvaaleihin. Keskusvaalilautakunta kuitenkin

hylkisi hinen ehdokkuutensa.*

* Kivirinta Oleg Kulik lupaa pysyi villini” 9.11.2000.

*! Kivirinta, “Oleg Kulik lupaa pysyi villini” HS 9.11.2000.

*2 Misiano 1996,104. e
# Kivirinta, “Oleg Kulik lupaa pysyi villini” HS 9.11.2000.
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Venijin uutta tilannetta korosti myds Kulikin toiminta 1990-luvun
alkupuolella Moskovan suurimman ja varakkaimman gallerian Reginan taiteellisena
johtajana.** Hin uskoi rahan voimaan ja valtaan johtaa Vendjd ulos kriisistd. Regina
galleriassa jirjestettiin suurimittaisia shokeeraavia tapahtumia, jotka usein
péittyivit eliitille tarkoitettuun esille asetettuun juhla-ateriaan. Tdmaé heijasti
“uusien venildisten” eliméntyylid. Kuuluisin aktio oli “Piggy Gives Out Gifts”
osana ”Animalistic Projects” festivaalia vuonna 1992. Tapahtumassa yleis6 katsoi
videomonitorista kahden ammattiteurastajan suorittamaa sian teurastusta toisessa
galleriahuoneessa. Tdmin jilkeen yleisolle jaettiin lihanpaloja mustissa paketeissa.
Tapahtuman aikana gallerian ulkopuolella oli mielenosoittajia sitd vastustamassa.
My®6s lehdistd otti kantaa tapahtumaan ja Késitteli sitéd pitkén aikaa. 4

Veniliisen yhteiskunnan uusi tilanne heijastui 1990-luvulla visuaalisen
kulttuurin ohella my6s muussa kulttuurisessa tuotannossa ja ajattelussa. Brenerin ja
Kulikin aktioiden tapaista arkaismia tuo esiin Valeri Savtsuk vuodelta 1996
olevassa filosofisessa teoksessaan Veren kulttuuri. Savtsuk kutsuu “uusarkaismiksi”
henkei , jonka hin toivoisi vallitsevan uudessa venédldisessd yhteiskunnassa.
Savtsukin arkaismi on kuitenkin vikivallattomammalla linjalla kuin Kulikin ja
Brenerin taide. Savtsukin mukaan vikivalta, pakko ja totalitarismi eivdit muodosta
“uusarkaismin” olemusta. Se ei kuitenkaan ole postmodernia valinnanvapautta,

vaan Savtsukin mukaan siithen tullaan inhimillisen historian iin mukana. 6

* Kovalev 1995,100.
* Kovalev 1995,103. .
% Savtsuk 1996,248.
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3.3 USA:n Kkiristynyt sensuuri

3.3.1 Kohu Piss Christ-teoksesta

USA:ssa keskustelu taiteen sensuurista oli kithkeimmilldédn kesélld 1989,
jolloin kohua aiheuttivat kahden valokuvaajan Robert Mapplethorpen ja Andres
Serranon tyst.*” Olennaista kohua aiheuttaneiden valokuvien sisillén ohella oli, etté
molemmat taiteilijat olivat saaneet rahoitusta julkisista varoista. Vuonna 1987
Philadelphia Institute of Contemporary Art sai NEA:Ita (National Endowment for
Arts) 30 000 dollaria tukea Robert Mapplethorpen néyttelyd varten. Andres Serrano
puolestaan sai NEA:n rahoittaman SECCA:n (Southeastern Center for
Contemporary Art, Winston-Salemissa )15 000 dollarin avustuksen.*®

Andres Serranon niyttelytydt koostuivat erilaisia ruumiin eritteitd
kuvaavien valokuvien sarjasta. Ongelmaksi nousi ristiinnaulittua Kristusta
kultaisen usvan keskelli esittivd valokuva. Kuva oli tehty kuvaamalla pienté
muovista krusifiksia lasissa, jossa oli virtsaa (kuva 3).* New York Timesin
kirjoituksen mukaan kuvauksen kohde esiintyi monumentaalisena ja siitd ei voinut

arvata, ettd kuvassa oli pieni muovinen krusifiksi. Vasta luettuaan selityksen

47 Tapauksesta Hopkins 2000; Steiner 1995; Phelan 1993.
8 . Steiner 1995,10.

4 Archer 1997 ,197.
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teoksesta katsoja tajusi objektin sijaitsevan virtsassa.”® Teoksen nimi Piss Christ
jarkyttikin ihmisid enemmin kuin itse kuva. 1" American Family Associationissa
toimiva pastori David Wildmonin julkaisi kesikuussa 1989 lausunnon, jossa hin
syytti Serranoa jumalanpilkasta juuri teoksen nimen vuoksi. Taidekriitikot
puolustivat Serranon valokuvaa kommenttina Yhdysvaltain pinnallisuudesta.
Serrano sanoi teoksellaan hyokkéddvinsid mainosmaailman uskonnollisen
symbolismin linnakkeeseen, ja valinneensa virtsan materiaaliksi veren ja maidon
jalkeen, koska hin halusi lisitd keltaisen kuviensa véripalettiin. Serranon mukaan
teos perustui dualismiin tai vastakohtaisuuteen, joka vallitsi abstraktiuden ja
representaation vililld, pienen ristin kasvaessa kuvassa monumentaaliseksi ja
mysteeriseksi. Olennaista oli kuvan siirtyminen uuteen kontekstiin katsojan luettua
tekstin. Teoksen nimikyltti oli tirked osa teosta, se toi Serranon mielestd esiin
vanhan kuvan taiteesta metamorfoosina.*

Serranon taiteen saamasta puolustuksesta huolimatta konservatiivit USA:n
senaatissa nostivat suureen huomioon kysymyksen sensuurista. Erityisen aktiivisesti
protestointia harjoittivat senaattorit Jesse Helms ja Alphonse D’ Amato. Helms
vetosi siihen, ettd Serranon teokset eivit ole taidetta. D’ Amato puolestaan korosti
sitd, ettd veronmaksajat olivat jarkyttyneitd rahojensa vidrinkdytostd Serranon
taiteen tukena.”® Nirkistyneet poliitikot harjoittivat myos konkreettista
kuvainriistoa; Piss Christ teoksen reproduktio revittiin kdytannossd USA:n senaatin

lattialle.>*

% Steiner 1995,11.

! Archer 1997,197.

52 Steiner 1995,11.

53 Steiner 1995,11-12,. e
> Hopkins 2000,233.
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Kiistat taiteen sisdllosti ja sen tukemisesta julkisista varoista ulottuivat
vahitellen visuaalisten taideteosten ohella koskemaan my6s esim. kirjaston kirjoja,
rap-artistien sanoituksia ja musiikkivideoita. > Titi seikkaa kommentoivat seké

36 Julkisen rahoituksen ohella

moraalisesti jarkyttyneet senaatin jdsenet ettd yleiso.
keskustelua herittivit my6s esiin nousseet kysymykset rasismista, seksismisti,

jumalanpilkasta ja homofobiasta.”’

3.3.2 Mapplethorpen Kkiistellyt kuvat

Robert Mapplethorpen kohua heritténeet figuuritutkielmat, kukkakuvat,
muotokuvat ja kuvamuodostelmat olivat esitelleet mieskauneutta, homoseksuaalista
halua ja sadomasokismia kansainvilisessi taidekontekstissa jo vuosia ennen vuoden
1989 tapahtumia (kuva 4).”® Mapplethorpen retrospektiivinen niyttely, joka alkoi
kiertdd Yhdysvaltoja Philadelphiasta heritti kuitenkin erityistd kohua, vaikka
Philadelphia ICA:n niyttelyavustuksen saamisen aikaan ja nédyttelyn avaamisen
aikaan hiinen téitdin oli esilld ympiri Eurooppaa ja Yhdysvaltoj a.” Taiteilija itse ei

ollut osallisena teosten kohussa, silld retrospektiivisen ndyttelynsd avaamisen

** Lyons 1997,3.

%6 Archer 1997 ,198.
57 Archer 1997 ,198
%8 Steiner 1995,16.

% Steiner 1995,16-17.
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aikaan Mapplethorpe oli kuolemansairas ja liian heikko vierailemaan néyttelyssidin.
Hiin kuoli AIDSiin liittyvésn sairauteen maaliskuussa 1989. ©

Useimmat galleriat, joissa Mapplethorpen néyttely oli esilli esittelivit 175
valokuvaa, mukaan lukien kiistanalaiset portfoliot, joista X sisdlsi alastonkuvia ja
sadomasokistisia kuvia, Z figuuritutkielmia ja Y kukkia. Kukin portfolio koostui
kolmestatoista kuvasta. Vaikka niiti ei ollut kuvattu yhti aikaa, Mapplethorpe niki
kuvat kokonaisuutena, joita yhdisti toisiinsa muoto, ja sensuaalisuus. Ne esitettiin
kolmena kolmentoista tyon rivind. Kuraattorit tiedostivat ettd sadomasokistiset
kuvat olivat ongelmallisia. Kuvien sisiltémésti materiaalista ja lapsille
sopimattomuudesta varoitettiin ja ne olivat néytteilld erityisessd huoneessa tai
suljetummassa tilassa.’!

Mapplethorpen retrospektiivinen néyttely oli ensin esilld Philadelphiassa ja
Chigacossa. Niyttelyn Washingtonin osuuden suunniteltuna avautumisaikana kohu
Serranon Piss Christista oli alkanut. Kongressin jisenet tajusivat pian, ettd myos
Mapplethorpen tapaus oli rahoitettu NEA:n varoin. Washingtonilaisen Corcoran
gallerian johtaja Christina Orr-Cahall peruutti ndyttelyn kongressin jisenten hyvin
tahdon toivossa. Peruuttamisesta ei kuitenkaan seurannut hyvii, silld Corcoran
menetti suuren osan tukijoistaan ja joutui vastustuksen kohteeksi.®? Niyttelyn
peruuttamisen seurauksena kaupungissa seurasi Mapplethorpen néyttelyn
puoluskampanja. Lasertaiteilija Eockne Krebs toteutti Mapplethorpen dioista

shown, jossa kuvat nihtiin Corcoran gallerian ulkopuolella. The Washington

80 Steiner 1995,17.
8! Steiner 1995,17. R
82 Steiner 1995,20.



Projects for the Arts jarjesti ndyttelylle uuden tilan ja rahoituksen kaupungissa.®

Washingtonin jilkeen néyttely jatkoi kulkuaan keskeytyksettd kuraattorien
turvatoimin; yleison tiedostamisen ja taiteellisten perusteiden kuville etsimisen
mydtd. Seuraava niyttelyn vastustus tapahtui Cincinnatissa, joka oli tunnettu
kovasta antipornografisesta linjastaan. Nayttely4 esitelleen Contemporary Art
Centerin johtaja Dennis Barrie joutui oikeuden eteen.® Hinet kuitenkin
vapautettiin syytteisti, jotka hin sai kahden lapsia kuvanneen ja viiden
sadomasokistisen Mapplethorpen valokuvan esilld olon vuoksi.®

Keskustelu NEA:n (American National Endowment for the Arts )
rahoituksesta taiteelle oli intensiivisintd vuoden 1989 lopussa ja 1990 alussa.
Mapplethorpen ja Serranon kaltaiset tapaukset toimivat merkittdvind osatekijoind
Yhdysvaltain hallituksen taiteen tuen poisvetdmiseen ja sen siirtymiseen yksityisen

sektorin sponsorituelle.®

& Steiner 1995,20.

& Steiner 1995,26.

% Steiner 1995,32. e
5 Hopkins 2000,233.
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4. PROVOKATIIVISEN TAITEEN SUHDE MEDIAAN JA YLEISOON

4.1 Media-arvo

Median valta taiteen suhteen ja sen sekaantuminen taiteeseen on nykydin
laajamittaista.’’” Media hallitsee yhi enemmiin taiteen yleisésuhdetta, ja
yksilon arkieldmi on entistd enemmin median ldpdisemad. Kulttuuriset kdytinnot ja
ilmaisut muotoutuvat, levidvit ja muuntuvat yhi intensiivisemmin lésnédolevan
joukkotiedotuksen kautta. Median kautta vilittyvit teksti ja kuva ovat yhd
keskeisempid yksilollisen ja kollektiivisen identiteetin rakentumisessa, sekd
ihmisten suhtautumisessa toisiinsa aja ympiroiviin maailmaan. Median
levittdytyminen tilli tavoin johtaa myds kulttuurin medioitumiseen. Kulttuuriset
ilmi6t jotka ennen perustuivat ensisijaisesti kahdenvéliseen vuorovaikutukseen,
muotoutuvat nyt median kautta.®®

Joukkotiedotus toimii kommunikoijana taiteilijan ja yleison vélilld. Taiteen
kommentointia esiintyy eri tasoilla. Taiteen esittelemiseen erikoistunut media toimii
taiteen “puolella”. Taidelehdet toimivat taiteen markkinoijana mainostamalla
niyttelyitd ja gallerioita. Taiteen kritiikkiin erikoistunut media puolestaan toimii
usein kenttiini, joka tarjoaa tilaisuuden jirkeviin keskusteluun aiheesta.

Iltapdivilehdist6 puolestaan tarttuu usein provosoiviin taideuutisiin ja esittdd

7 Walker 1995,11. i
% Fornds 1998,258.
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tapahtumat usein negatiivisessa ja sensaationhakuisessa valossa.

Provosoivalla taiteella on usein arvoa ja kdyttod myyvénd uutismateriaalina.
Tdmi toimii myds toisinpiin. Media-arvo on tirkedd provokatiiviselle taiteelle.
Tarkoitan t#ll4 arvolla sitd huomion méérid, mité taide saa tiedotusvilineiltd, ja
kuinka paljon sité kisitelldén julkisuudessa. Media-arvon arvon tdrkeys on noussut
esiin taiteen muodon muututtua vaikeasti séilytettdviksi. Provokatiiviselle taiteelle
media-arvo on tullut tirkeéksi perinteisen kaupallisen arvon ohella, koska uutta
taidetta on katoavan tai prosessimaisen eri tekijoitd toimiakseen vaativan muotonsa
vuoksi vaikeampi myyda perinteisessé taidekaupan kontekstissa.

Taiteilijat tuottavat myds itse tarkoituksellisia provosoivia tapahtumia ja
taidetta, joilla he hakevat median huomiota. Taiteilijat voivat my®&s itse suunnitella
mainoksensa, ja ottaa vastuun omasta julkisuudestaan ja markkinoinnistaan.”®
Media-arvo nidkyy my®0s siing, ettd yleiso voi olla tietoinen teoksen aiheuttamasta
provokaatiosta ndkemiitti itse teosta. Teoksesta kuuleminen, lukeminen tai tv-kuva
tuo tietoisuuden sen muodosta. Taideteoksen uutisointi luo taideteoksesta
tallennemateriaalin avulla metateoksen, joka alkaa vastata varsinaista teosta tai
tapahtumaa. Katsojalle voi riittds timin metateoksen ndkeminen késityksen
luomiseen teoksesta.

Huolimatta siité, ettd iltapdivilehtien usein luoma negatiivinen kuva uudesta
taiteesta on muokannut yleisdd sen vastaiseksi, on julkisuus myds tuonut uutta
taidetta tietoisuuteen ja liittinyt sen osaksi julkisen taiteen kenttdd. Media toimi

osatekijind 1990-luvun aikana tapahtuneeseen taiteen reuna-alueiden esille

% Walker 1995, 12.
" walker 1995,13.
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nousuun.”' Median usein negatiivisesta huomiosta huolimatta kiinnostus
shokeeraavaa taidetta kohtaan heridsi. Tamai alkoi erityisesti yBa nimelld kulkeneen,
nuoren brittitaiteen esiintulon my6td. Tamén myStd taiteen myos maantieteellisesséi
miclessi reuna-alueisiin ryhdyttiin kiinnittdmién huomiota. Pohjoismainen taide
nousi kiinnostuksen kohteeksi ja esiintyi suuremmassa mittakaavassa kuin koskaan
aikaisemmin kansainvilisessi taidekentiissd lukuisen ndyttelyiden myoté. Pariisissa
vuonna 1998 esilld olleen Nuit de blanche- ndyttelyn my6td Pohjoismaisen taiteen
menestys alkoi kulkea nimelli ”Nordic miracle”.”* Uusi ja provokatiivinen taide

toimivat olennaisena osana titd ilmi6ti.

4.2 Young British Art —kaupallisuus ja shokeeraavuus

Kaupallisuutta ja kapitalistisia arvoja hyvikseen kéyttévi, shokeeraamaan
pyrkivi uusi taide nousi esille Iso-Britanniassa 1990-luvulla. Young British Art-
buumi horjutti perinteistd yleistd vilinpitimittomyyttd, joka Britanniassa oli ollut
vallalla visuaalisia taiteita kohtaan. Kisitteet British art revival ja young British art
syntyivit uuden ilmién myd6té ja paransivat nykytaiteen asemaa maassa.”

Nuoren brittitaiteen nousu sai alkunsa, kun joukko Goldsmiths Collegen

opiskelijoita péitti kddntdd Thatcherin ajan taloudellisen yrittelidisyyden hengen

! Nacking 2000,34.
2 Nacking 2000,34. R
” Hopkins 2000,237.
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hyddykseen, ja jarjestid ndyttelymahdollisuuksien puuttuessa itse néyttelynsi.”
He toimivat aluksi itsendisesti, mutta saivat myshemmin tuekseen lontoolaisia
taidekauppiaita, seki erityisesti taidemesenaatti Charles Saatchin. yBa, young
British art kisitteen alla saivat kansainvilistd mainetta esim. Sarah Lucas, Damien
Hirst ja Anya Gallaccio. Young British Art- taiteilijat hyédynsivit 1960-luvun
taiteellisia ideoita aivan kuten muutkin 1990-luvun taiteentekijét. Heidén taiteensa
oli vastalause 1980-luvun poliittisesti korrektille taiteelle. Sen provokaatio perustui
usein viktoriaaniseen kuoleman ja myrkyllisten ndytteiden viehdtykseen. yBa-
taiteilijoiden thatcherismin vastustuksesta huolimatta sosiaalinen kritiikki e1 ollut
selkeisti esilld heidin teoksissaan.”

Taloudellisen tuen hankkimisen ohella nuorten brittitaiteilijoiden ryhmé
osasi hyodyntid myds mediaa.”® Tétd arvosteltiin, silld heidin sanottiin kiyttineen
mediaa hyvikseen. Erityisesti Damien Hirstin taiteella rikastumista ja porvarillista
eldmintapaa kritisoitiin. Hirst ei ollut arvostelijoiden mukaan oikea radikaali, silld
hin toimi kapitalistisen taidejérjestelmin puolella. Hirstin myymid Warhol- tyylisid
action painting- maalauksia pidettiin tdysin huuhaana ja puhtaana rahastuksena.”’
Hirstin arvostelijoiden mukaan hinen teoksensa, jotka késittivit mm. eldimid
formaldehyditankeissa ja mitianevid lehménpditd, eivit shokeeraavuudestaan
huolimatta sisiltdneet mitdin uutta. Ne pohjasivat brittildisen eldinmaalauksen
perinteeseen.’® David Hopkinsin mukaan Hirstin "viktorianismi" nikyy vuodelta

1994 olevassa teoksessa Away From the Flock, niin ettd formaldehyditankissa

7 Hopkins 2000,237.
> Hopkins 2000,239.
76 Walker 1999,182.
" Walker 1999,182.
® Walker 1999,182.
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kelluva lammas on sukua prerafaeliitti Henry Holman Huntin vuonna 1851
maalaaman The Hireling Shepherd -teoksen harhailevalle lampaalle (kuva 5).”

Hirstin taide sai vastaansa myds eldintenoikeusaktivistit, jotka valitsivat
hénen teoksensa vastustettavien tapausten joukkoon niiden kuvottavuuden vuoksi.
Eldinsuojelijat valitsivat protestitapaukseksi tammikuussa 1997 olleet Leoni’s Quo
Vadis- ravintolan avajaiset, joiden koristeluna oli Hirstin veistosten malleja,
ldhinnd nyljettyja lehménpaits formaldehyditankeissa.®

Damien Hirstin t6itd on vastustettu ja vandalisoitu my0s taiteellisista syistd.
”Away from the flock” teoksen vandalisoinnin suoritti taiteilija-taidegalleristi
Mark Bridger kaatamalla mustetta lampaan formaldehyditankkiin ja kirjoittamalla
tankkiin: Mark Bridger, Black Sheep. Taiteilija aikoi ensin jdttdd Bridgerin
rangaistuksetta, mutta paétyi syyttimiseen, koska ajatteli, ettd teon
tuomitsemattomuus houkuttelee muita vandalisoijia. Hirstin kritisoijat kuitenkin
pitivit vandalisointia oikeutettuna ja kommentoivat Bridgerin vain kohdelleen
tyotd samalla tavoin kuin Hirst kohteli kuollutta lammasta.®’
”Away from the flock”-teosta lisiksi parodioitiin mainoksessa, jossa lammas kellui
Boddington- oluessa. Hirst harkitsi syytettd plagioinnista, mutta tapauksessa

pdddyttiin sovitteluun ja mainos vedettiin pois.*

 Hopkins 2000,239.

%0 Walker 1999,185.

¥ Walker 1999,185. R
52 Walker 1999,185.
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4.3 Vaihtoehtoinen uusi tanskalainen taide

1980-luvun lopulla ja 1990-luvun alkupuolella nuori tanskalainen taide oli
vaihtoehtoista taidetta, joka ei saanut taidemuseoiden hyviksyntéa.

Taidetta ryhdyttiin museoiden sijaan tuomaan esiin ei-kaupallisissa gallerioissa
sekd epityypillisissi taiteen esityspaikoissa, joiden ylldpitdjét olivat usein
vastavalmistuneita nuoria taiteilijoita tai taiteilijaryhmia.*’ Niitd pienis
vaihtoehtogallerioita pidettiin sekd positiivisena ettd negatiivisena ilmiéni
nykytaiteen kannalta. Vaihtoehtoisten gallerioiden epdiiltiin antavan museoille syyn
olla esittamittd uutta taidetta. Toisaalta vaihtoehtoisten gallerioiden kansainvilinen
yhteistoiminta edisti taiteen liikkkuvuutta. ** Huolimatta siitd, ettd vaihtoehtoista
taidetta ei esitelty museoissa ja virallisten taiteen kanavien kautta, tanskalainen
yleisd tuli tietoisemmaksi uudesta taiteesta. Vaihtoehtoinen toiminta, erityisesti
provokatiivinen taide, onnistui herdttiméén erityisesti median huomion, ja
useat median huomioimat taidetempaukset ja tapaukset saivat laajaa julkisuutta.
Erityisesti vuonna 1994 uusi taide ja keskustelu taiteesta saivat tanskalaisen median
huomioimaan taide-elimin tilanteen.®

Kuninkaallisen taidemuseon johtajan Allis Hellelandin p&étds hajottaa René
Blockin taidekokoelma teosten museoon sopimattomuuden vuoksi heritti
huomiota. Nykytaiteilijoiden teokset, kuten Christian Lemmercin yhteenliitetyt
sikojen ruhot museossa Esjbergissd ja Burn Outin (Henrik Plenge Jakobsen ja Jes

Brinch) murskatut autot julkisella aukiolla Ké6penhaminassa ja Michael Elmgreen

8 Kern-Nielsen 1995,8.
8 Kern-Nielsen 1995,10. .
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Love Installation tdytettyine koiranpentuineen, keskustelu taiteen ja antitaiteen
suhteesta sekd taiteen yleisdsuhteesta saivat aikaan kohua tanskalaisen yleison
keskuudessa, mutta myGs toivat tietoisuuteen uutta taidetta ja sen menetelmid (kuva
6).2¢ Aiheuttamastaan kohusta ja vaihtoehtoisesta muodostaan huolimatta nuori
tanskalainen taide sulautui kuitenkin muiden pohjoismaiden uuden taiteen lailla

vihitellen osaksi virallista taidekenttid taideinstituution kiinnostuttua uusista

1lmioista..

5. RUUMIILLISUUS TAITEEN PROVOKAATIONA

5.1 1900-luvun lopun keskiaikainen ruumiinkuva

1900-luvun lopun ruumiillisuus vertautuu pitkélti keskiaikaisen mytologian
ruumiinkuvaan. Keskiajan yhteiskunnalle olennaista oli synnin késite. Synti oli
olennainen yleisen ahdistuksen aiheuttaja. Ruumiillisuus néhtiin vihollisena,
syntiin johdattava kiusaus ilmeni ruumiin kautta. Niin ollen ruumis toimi
totuudenpuhujana, joka toi ilmi synnin esiintymisen.87 Keskiajan viralliselle
kulttuurille oli ominaista yksipuolinen vakavuus. Nauru oli suljettu pois kirkon
kultista, feodaalivaltion virkojen hoidosta, yhteiskunnallisesta etiketisti ja korkean
ideologian kaikista lajeista. Vakavuutta pidettiin ainoana totuuden, hyvin ja

olennaisen ja tirkedn ilmaisemismuotona. Se leimasi keskiaikaista synnin,

85 Kern-Nielsen 1995,10.
86 Kem_Nielsen 1995,1 1. .
87 Kroker A. ja Kroker M. 1987,27.
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sovituksen ja kdrsimyksen seki feodaalisen sorron ja pelottelun muotojen
ideologiaa.®®

1900-luvun lopulla oli merkkeji politiikan keskiaikaistumisesta. Erityisesti
amerikkalainen mediahysteria liittyi ruumiillisuuteen; paniikinomaiseen pelkoon
sukupuoliteitse tarttuviin tauteihin AIDSin my®6té, rattijuoppouden ja laillisten
piilohuumeiden, kuten coke-juomien vaikutukseen. Paniikkia heréttédvit myytit
anorexiasta, bulimiasta, AIDSta ja muista taudeista, viruksista, alkoholi- ja
huumeriippuvuudesta heijastuivat kriisioireina horjuvan yhteiskunnan sosiaalisen
kuolemalle. Kyse ei endd ollut eksistentiaalisten kriisien torjumisesta ilman
ndkyvéi vihollista, vaan yhteisdllisten kriisien introjektiosta ndkyvin vihollisen
kautta naiden uhkien my6td.® Yleison hysteria ja paniikkimytologiat, joiden
ndyttimond “’keskiaikainen ruumis” usein esiintymisensd myotd toimi, aiheutti
erityisesti poliittista hyotyd. Tami on ilmeistd silloin, kun yleisen kulttuurisen
romahduksen mydté tapahtuu subjektiivisuuden alueelle siirtymistd. Autoritaarisen
johtamisen ja kurinalaisen yhteiskunnan paluu ovat poliittisen ja taloudellisen eliitin
laillisia uudistuksia ja yrityksid selvittdd kriisit ilman aikaisempaa ruumiin
yksil6llisyyttd. Median monopolisoima retoriikka seki poliittisen eliitin
konservatiivisen hengen aikaansaamat kurinalaiset ohjelmat, kuten huumetestit,
taistelussa nidkyvii vihollista vastaan, taloudellisen eliitin ruumiin tyévoiman
hyddyntimisen tuottama primitiivinen kapitalismi ja fundamentalistisen moraalisen
eliitin reaktiot siirtivit pelkoa ja ahdistusta riippuvuudesta ja viruksista

vihemmist6ssi olevien voimien kuten feminismin, seksuaalisen erilaisuuden ja

88 Bahtin 1995,67.
% Kroker A. ja Kroker M.1987,27.
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nuoruuden uudistushengen harteille ja kéyttivit niitd ndiden voimien
tukahduttamiseen.”® Ruumiillisuuden uhka ja pelko yhdistyvit ja sekoittuvat ndin
naiseuden ja seksuaalisuuden erilaisuuden uhkaan ja lisddvit niiden asemaa toisena,

outona ja ulkopuolisena.

5.2 Olennainen toiseus

Toiseuden muoto pohjautuu 1700-luvun ja 1800-luvun taitteen
romantikkojen pyrkimykseen tavoittaa outo ja tehdi siitd kesyttdmalld inhimillisen
olennainen osa. Einfiihlung, eliytyvd samastuminen erilaiseen ja outoon, tuli tdll6in
ansiokkaan ja sivistyneen ihmisen tunnuspiirteeksi. Romanttisen sankarin
muukalaisuus sai ndin muodon ja tuli tiedostamattoman kasvupohjaksi. Thmisen
oletetun ykseyden ytimeen saman olennaiseksi osaksi liittyi seké biologinen ettéd
symbolinen toiseus Sigmund Freudin luoman tiedostamattoman késitteen myGtéd.
Oudon sisdltyminen menetti silloin patologisen puolensa. Siitd saakka vieraus ja
kammottava ovat sijainneet subjektissa itsessdén, sen sijaan ettd ne olisivat tdysin
ulkopuolisia.”!

Unheimlich, kammottava ei ole todellisuudessa mitddn uutta tai vierasta,
vaan se on jotain, joka on ollut psyykkiselle elamalle tuttua aikaisemmin, ja on
tullut yksilélle vieraaksi vain torjunnan prosessin kautta.”® Freudin mukaan tirkein

tekijd kammontunteen lisdédntymiselle on yksilén joutuminen vastakkain kuoleman

% Kroker A. ja Kroker M. 1987,28.
°1 S Freud 1942, teoksessa Kristeva 1992,187. S e
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ja sen viistimittomyyden kanssa. Magia, animismi tai arkisemmin “#lyllinen
epdvarmuus” ja "hdmmentynyt” logiikka vaikuttavat myds kammontunteen
lisdntymiseen. Olennaista oudon symbolisille toiminnoille on merkkien arvon
heikentyminen merkkeini ja niiden oman logiikan haurastuminen. Symboli lakkaa
olemasta symboli ja se omaksuu “symboloidun koko tehon ja merkityksen”.
Merkkii ei koeta mielivaltaiseksi vaan se saa reaalista arvoa. Todellisuuden ja
mielikuvituksen rajan hiilyvyys nostaa esiin kammontunteen, jolla on monia
variantteja, joissa kaikissa kuitenkin toistuu vaikeus sijoittaa itse suhteessa toiseen.
Niissi kertautuu identifikaatio-projektio-liike, jota yksilo tarvitsee saavuttaakseen
autonomiansa. Minén ristiriitaiseen suhteeseen toisen kanssa kuuluu
*identifikaation tarve” ettd “sen pelko”.”> Outoa on kohtaaminen aisteilla koettavan
toisen kanssa, mutta joka ei asetu tajunnan kehyksiin. Toinen jéttdd sen kokijan
irralliseksi ja epdyhtendiseksi. Lisdksi se voi saada yksilon tuntemaan ettd hdn on
ilman kosketusta omiin aistimuksiinsa. Yksilé voi my6s kieltdd aistimuksensa tai
kieltdytyd niiden arvostelusta, sen vuoksi ettd ne tuntuvat hénestd typerilta.
Kammottavasti outo voidaan tyontdd syrjdédn kieltimalld sen jarkyttdvyys ja
hiammentivyys, tai se voidaan muuttaa ironiaksi.”*

Toiseuden kisitettd on hyvin usein lihestytty naiseuden kautta. Naiseus on
néhty olennaisena rinnasteisena muotona toiseudelle verrattuna maskuliinisen
muodon arvolliseen asemaan. Lacanilainen psykoanalyysi ja derridalainen

dekonstruktio ovat osoittaneet, ettd epistemologiset, psyykkiset ja poliittiset

92§ Freud 1942, teoksessa Kristeva 1992,188-189.
93 S Freud 1942, teoksessa Kristeva 1992,191-192.
% S Freud 1942, teoksessa Kristeva 1992,192.
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linsimaisen metafysiikan binaariot luovat eroja ja jakoja kahteen termiin, joista
ensimméinen termi, mies on merkitty arvolla toinen termi, nainen on
merkitsemiton, jolta puuttuu arvioitu arvo ja merkitys. Téssé psyykkis-filosofisessa
kehyksessd kulttuurinen reproduktio merkitsee merkitsemédttomén naisen uudelleen
retorisesti ja imaginaarisesti. Arvolla merkitty mies puolestaan jdi merkitseméttd
uudelleen diskursiivisissa paradigmoissa ja visuaalisilla alueilla. Mies on normi ja
uudelleenmerkitsemiiton naisen ollessa toinen, jonka mies merkitsee.”> Minuus on
eri tavoin merkitty miehelld ja naisella. Nainen katsoo itsedén fallisen merkin
kehyksessi ja ndin ollen nikee itsensd negatiivisena, ei-miehend, toisena.”
Todellisuuden esittimisen kuva on usein osin kuvitteellinen. Kuvan autenttisuutta
kyseenalaistaessaan yksilé kyseenalaistaa myds sen totuudellisuuden, joka tekee ja
kuvailee kuvaa. Silmin ndhdyn kuvan kyseenalaistaminen on myds minén
subjektiivisuuden nikemisen kyseenalaistamista.”’ T#mai seki helpottaa epailyn

aiheuttaman provokaation ylittdmisti ettd syventds sitd. Suhde todellisen ja esitetyn,

katsojan ja kohteen vililld vertautuu minén ja toisen suhteeseen.”

> Phelan 1993,5.

% Phelan 1993,7.

°7 Englannin kielessi korostuu sanojen eye, ja I kautta katsomisen ja minikuvan yhteys ; “To
doubt the subject seized by the eye, is to doubt the subjectivity of the seeing ”I”. These words work
both to overcome and deepen the provocation of that doubt.” Phelan 1993.

% Phelan 1993,1-3.
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5.3 Henrik Plenge Jakobsenin taiteen karnevalismi

Keskiajan ja 1900-luvun lopun viralliselle kulttuurille yhteistd oli olennaisen
uhkaavan toisen, ruumiillisuuden vahva ldsniolo ja pelko. Julkisen vallan ja kirkon
synnillisen ruumiillisuuden kuvan sijaan keskiajan vaihtoehtokulttuurina esiintynyt
kansankulttuuri puolestaan otti erityisesti ruumiin osaksi karnevalismiaan.
Keskiajalle ja renessanssille oli ominaista kansan laaja merkittédvé naurukulttuuri,
jonka muotojen ja ilmiiden avara maailma muodostui vastakohdaksi keskiajan
viralliselle ja vakavalle kirkolle ja feodaalikulttuurille. Témén kulttuurin muotoihin
kuuluivat mm. karnevalistiset torijuhlat, erilaiset naururituaalit ja kultit, narrit,
holmat, kidpiot, jattildiset, hirviot, erilaiset ilveilijit sekd laaja ja monimuotoinen
parodiakirjallisuus.”® Rituaaliset niytelmémuodot tissi kulttuurissa antoivat
ihmiseen ja inhimillisiin suhteisiin toisen, korostuneen epévirallisen nikékulman
erotessaan jyrkisti ja periaatteellisesti virallista kirkon ja valtion seremonioista ja
kulttien muodoista. Niytelmidmuodot loivat tavallaan kaiken virallisen tuolle puolen
toisen maailman ja toisen eldmén, johon kaikki keskiajan ihmiset enemmaén tai
vahemmin osallistuivat.'®’

Karnevaalin nauru oli luonteeltaan juhlivaa, yleiskansallista positiivista kaikkien
nauramaa “naurua yhdessi”, universaalia kaikkeen ja kaikkiin, myds naurajaan
itseensd kohdistuvaa yhti aikaa iloitsevaa ja pilkkaavaa ambivalenttia naurua.'”’

Kansankulttuuri pyrki voittamaan virallisen kulttuurin keskeiset ajatukset

kauhukuvat nauravilla maailmankatsomuksen vastineillaan ja eskatologisten

% Bahtin 1995,6.
1% Bahtin 1995,7. e
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teorioiden kuvillaan. Naurun kuvat vapauttivat ihmisen pelosta ja toivat maailman
lahemmiksi keventien keskiajan maailmankuvan raskasta taakkaa. 102

Keskiajan ja renessanssin karnevalistinen ambivalenssi néikyy 1900-luvun
lopulla Henrik Plenge Jakobsenin taiteessa (kuva 7). Yhtiéltd Plenge Jakobsenin
esiintuomassa ruumiillisuudessa ilmenee eristyneisyys, joka nikyy postmodernissa
kulttuurissa hypersubjektiivisuutena ja ruumiin osien eksteriorisoitumisena, jonka
osoituksia ovat mm. muistin ulkoistumina toimivat tietokoneet ja kohdusta
vieroittumista osoittava keinohedelm®itys.'® Toisaalta taas Plenge Jakobsenin taide
on yhteisdllistd naurua, joka provosoi ja pyrkii horjuttamaan valmiiksi pakattujen
ideologisten mallien interisaatiota subjektiivisuuteen, jonka voi eksterioitumisen
ohella nihdd 1900-luvun lopun ruumiin tilassa.'®* Plenge Jakobsenin taiteessa
vikivalta, materialismi ja sattuma ovat olennaisia apatiasta ekstaasiin vaihtelevien
psykososiaalisten tekijéiden ohella. Lars Bang Larsen vertaa Plenge Jakobsenin
taidetta Damien Hirstin ja Charles Rayn taiteeseen, joissa ilmenevit samat
vikivallan, materialismin ja sattuman piirteet. Plenge Jakobsenin taide on kuitenkin
Bang Larsenin mielestd heiddn taidettaan sosiaalisempaa, miké tuo mukaan

105

yhteiséllisen aspektin. - Henrik Plenge Jakobsen on yrittanyt tutkia julkisissa

teoksissaan taiteensa vaikutusta. Hinen provosointinsa tarkoituksensa on ravistaa

11 Bahtin 1995,13.

192 Bahtin 1995,350-351.

19 Kroker A. ja Kroker M. 1987,21.
1% Kroker A. ja Kroker M. 1987,21.
19 Bang Larsen 1997,45.
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ennakkokésityksii ja uhmata turvallisia ajatustapoj a.'% Hin pyrkii shokeeraamisen
ohella tuomaan esiin yhteiskunnan sanktioituneita sosiaalisia muotoj a.'"?

Plenge Jakobsenin mukaan taiteilijalla on velvollisuuksia taiteen hist}oriaa ja
moraalia kohtaan.'® Taiteilijan tulee olla kriittinen yhteiskuntaa kohtaan ja
prosessoida yhteiskunnassa esiin nousevia asioita, jollaisia ovat mm. sota, rakkaus
ja uudet teknologiat. Hiin tarkoittaa, ettd taiteilijan pitdd prosessoida
yhteiskunnallisia asioita eri tavalla kuin mité sosiologi tai liikkemies tekisi.'®

Plenge Jakobsen haluaa sdilyttdd taiteensa autonomisuuden, mutta samalla nikee
taiteilijan yhteiskunnan tyontekijina.

Henrik Plenge Jakobsenin taide on karnevalismia myds sen vahvan
muutoshengen vuoksi. Karnevaalin kisite liittyy vahvasti muutokseen ja
vapautumiseen, se vapautti keskiaikaisen tietoisuuden ja antoi mahdollisuuden
katsoa maailmaa uudella tavalla."'® Henrik Plenge Jakobsenin mukaan jokainen
taideteos tai taiteellisen ilmaisun muoto synnytti4 uusia ajatuksia.

Taide on erddnlainen henkinen virus. Hin nikee taiteen viruksena. Ainakin asioiden

sujuessa hyvin. Yleensi hinen mukaansa taidetta pidetdén totena ja hienostuneena,

positiivisena asiana. Plenge Jakobsenin mielesti taide voi kuitenkin olla

198 http:// www .kiasma.fi/note/tait_brinchplenge.ht Arkipelag Filmin
tuottama haastattelu vuodelta 1998. 16.2.2001

197 Jensner 2000.
http://www.rooseum.se/prevex/precol/ed2000/edstrand2000/artists html.
16.2.2001.

1% http:// www.kiasma.fi/note/tait_brinchplenge.ht Henrik Plenge Jakobsenin
haastattelu kirjoitettu muistiin Arkipelag Filmin tuottamalta nauhalta vuodelta
1998. 16.2.2001

19 http:// www.kiasma.fi/note/tait_brinchplenge.ht Henrik Plenge Jakobsenin
haastattelu kirjoitettu muistiin Arkipelag Filmin tuottamalta nauhalta vuodelta
1998. 16.2.2001

10 Bahtin 1995,244.
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negatiivista, tuhoisaa ja tappavaa. Taiteella voi olla positiivinen vaikutus
yhteiskuntaan, mutta silld voi olla myds negatiivinen vaikutus. Taide voi aloittaa

"1 plenge Jakobsen ei koe taidettaan

prosessin kuten viruksena levidvé sairaus.
aktivismiksi. Hin kokee kuuluvansa taideinstituutioon. Hin nékee itsensé
taideinstituutiossa ikdén kuin viruksena, joka voi saa aikaan muutoksen

sisaltipain.''?

5.4 Plenge Jakobsenin taiteen ruumiinkuva

Henrik Plenge Jakobsenin taiteen ldhteend on ihmisruumis ja sen
toiminta.''* Ruumiillisuuden ja toimivan ruumiin kisite on pohja, jonka kautta
Henrik Plenge Jakobsenin taiteen maailma avautuu. Hénen taiteessaan
ruumiillisuuden teema toimii aktiivisen ruumiin kisitteen kautta krititkking
perinteiselle ruumiillisuuden esittdmiselle. Plenge Jakobsen ei kuvaa ruumiillisuutta
perinteiselld tdysrenessanssin vartalon esittdmisen tasolla, vaan kommentoi
ruumiillisuutta molekyylitasolta. Olennainen tausta hidnen taiteessaan on DNA

molekyyli, joka sisdltdd mahdollisuuden tieteellisen mahdollisuuden ihmisruumiille,

" http:// www.kiasma. fi/note/tait_brinchplenge.ht Henrik Plenge Jakobsenin
haastattelu kirjoitettu Arkipelag filmin tuottamalta nauhalta vuodelta 1998.
16.2.2001

2 Henrik Plenge Jakobsenin <plenge@post4.tele.dk >sihkoposti Melanie Katherina Muwangalle

<melli@st.jyu.fi> 18.1.2002.
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seki teknisen mahdollisuuden eldvin organismin perusmolekyylirakenteen
manipulointiin. Plenge Jakobsen nikee tdmén punkin ja anarkian d&rimmaéisend
muotona; se on onnistuessaan mahdollisuus kaiken eldvin muuttamiseen, sekd
myds jotain, jonka seurauksia teknologia ei itse pysty sdételemién, vaikka kuinka
haluaisi.'"*

Teoksissaan Plenge Jakobsen kyseenalaistaa laillisen ja laittoman rajaa
tapahtumissa, joissa niiden seuraukset saattavat olla hyvin samanlaisia.'"

Rikos tuo usein esiin jonkinlaisen henkisen kdinnekohdan Plenge Jakobsenin
teoksissa. Hinen mukaansa ihmiset pitdvit rikoksista, yhteiskunta py6rii niiden
ympirilld. Tdmin vuoksi hidn sanoo rikosten olevan yhteisen kokemuksemme
tarkeimpia elementteja.' ' Siitd huolimatta, ettd useimmilla ihmisilld ei ole miti#in
tekemisti rikollisuuden kanssa, se kiehtoo heitd vaikka onkin samalla pelottavaa.
Ilokaasu on ollut laillisuuden kyseenalaistajana Plenge Jakobsenin teoksissa usein
vuodesta 1994 alkaen, jolloin hén esitteli teoksen Atomic Electronic Ecstatic.
Tlokaasu toimii eri tavoin hénen téissdin. Se on usein erdénlainen sosiaalinen
kdynnistdj4, joka saa yleison kommunikoimaan suoraan keskenédn seki teoksen
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ettd taiteilijan kanssa (kuva 8). "’ Ilokaasu toimii keinona kohottavaan taiteen

'3 http:// www.is-bremen.de/alloceans/jacobs.htm 1997. 16.2.2001.

' Bang Larsen 1997,46.

'3 Jensner 2000.
http://www.rooseum.se/prevex/precol/ed2000/edstrand2000/artists html.
16.2.2001.

8 http:// www.kiasma.fi/note/tait_brinchplenge.ht Henrik Plenge Jakobsenin
haastattelu kirjoitettu muistiin Arkipelag Filmin tuottamalta nauhalta vuodelta
1998. 16.2.2001

17 Jensner 2000.

http://www.rooseum.se/prevex/precol/ed2000/edstrand2000/artists html. e,
16.2.2001.



kommunikoinnin kokemukseen. Kdytdnnossi siitd tulee metafora lyhytaikaiselle
kaupalliselle mielihyville, joka on hallitseva tekijd nyky-yhteiskunnan

kehityksessd.''®

6. WHITE LOVE

6.1 Diagnoosi yksilon ja kehon tilasta

White Love on Henrik Plenge Jakobsenin ARS 95 néyttelyd varten

9 Niyttelyssi teos sijaitsi viritykseltdin

toteuttama installaatio vuodelta 1995.
valkoisessa huonetilassa joka toimi kokonaisuudessaan installaationa. 120
Installaation keskeisin elementti oli taiteilijan omaa virtsaa, verta ja spermaa
sisdltdvd pesukone, joka pyoritti ja linkosi sisdltédidn normaalilla
pesuohjelmalla.(kuva 9) Nesteet menivit pesukoneesta pumpun avulla séiliéon ja

palasivat sieltd takaisin. Pesukoneen ldhelld sijaitsi valkoinen vuode, jonka padlld

oli muutamia veripusseja. Vuoteen péilld oli myds valkoinen puhelin, joka

39

'8 Jensner 2000.
http://www.rooseum.se/prevex/precol/ed2000/edstrand2000/artists.html.
16.2.2001

' Henrik Plenge Jakobsenin haastattelu, Valopilkku 16.2.1995 TV 1.
Private/public cd-rom.

120 private/public-cd rom.1995.



taiteilijan mukaan symboloi jonkinlaista tyhjyyden tilaa. Vuode ja puhelin edustivat
tyypillistd sairaala-asetelmaa antaen vaikutelman kontaktien puuttumisesta.121
Toisella puolella huonetilaa oli installaation toinen osa, jossa oli verta kolmessa

122 v/eri liikkui koneiden

korokkeen pdilld olevassa tehosekoittimessa (kuva 10).
ollessa piille kytkettyind. Tehosekoittimien takana oli 1dpinékyva suihkuverho,
jonka takana taas oli virtsaa siséltivd muovipallo. Huoneen tdmén puolen etuosa
edusti taiteilijan mukaan eri#nlaista mielialaa tai psykoosia tai totaalista patologista
tilaa.

White Love -installaatio kuului ARS 95 niyttelysséd teosryhméén, jonka
teemana oli yksils. Se oli erddnlainen diagnoosi yksilon ja kehon tilasta kyseiselld
hetkelld. Teos Keskittyi nestemiiseen hajoamistilassa olevaan kehoon. Henrik
Plenge Jakobsen oli tydskennellyt kehoaiheen kanssa jo usean vuoden ajan ennen
ARS 95-niyttelys.'”® White Love-teoksen materiaalina Plenge Jakobsen kiytti omia
eritteittdén, jotka hin itse kerisi teosta varten. Hianen mukaansa kokoaminen oli
niiin helpointa. Teoksen kannalta ei kuitenkaan taiteilijan mukaan ollut olennaista,
se ettd eritteet olivat teoksen tekijin omia ruumiineritteita. 124 White Love perustui
taiteilijan toiveeseen luoda ilmapiiri tai ymparistd, jossa ihminen néyttdytyy

mahdollisimman eristettyni yksiloni, ja jossa ruumis ja ideat hajoavat atomeiksi.

2! Bang Larsen 1997,46.
122 Antti Kuivalaisen kuva, s.60, Nykytaiteen arvoja etsimissi 2000.

' Henrik Plenge Jakobsenin haastattelu, Valopilkku tv 1 16.2.1995.
Private/public cd-rom.

124 Henrik Plenge Jakobsenin <plenge@post4.tele.dk >sihkdposti Melanie Katherina Muwangalle

<melli@st.jyu.fi> 18.1.2002.
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Taiteilijan mukaan ihmisii yhteen koonneita asioita, kuten uskontoa ja perhettd
endd sitten ole. Tissd tilassa kaikki hajoaa atomeiksi.'*

White Love on ARS 95 niyttelyn ohella ollut esilld useissa ndyttelyissid
kokonaisuudessaan sekd my0s osittain, silld tehosekoitinosa on itsendinen teos.
Teos oli esilli mm. vuonna 1996 Arhusin taidemuseossa. Tanskalainen nykytaiteen
museo Arken osti White love- teoksen ARS 95 niyttelyn jalkeen. Teos on kuitenkin

. . 1] . .. . . . 126
museossa vain harvoin esilld sen muotoon liittyvien ongelmien vuoksi.

6.2 Abjekti

6.2.1 Kristevan abjektikisite

Kieltimisen logiikka on Julia Kristevan mukaan abjektin perusta.'?” Hin
pohjaa tdmin ajatuksen Georges Bataillen kisitykseen siitd, ettd abjektin
tuottaminen perustuu kiellon heikkouteen huolimatta siitd, ettd kielto toimii

sosiaalisen jérjestyksen perustana.'?® Bataille tismensi ensimmiisend, ettd abjektio

12> Henrik Plenge Jakobsenin haastattelu, Valopilkku tv 1 16.2.1995.
Private/public cd-rom.

126 Henrik Plenge Jakobsenin <plenge@post4.tele.dk >sihkoposti Melanie Katherina Muwangalle

<melli@st.jyu.fi> 18.1.2002.

127 Kristeva 1993,195. Julia Kristeva pohjaa abjektion kisitteen vahvasti psykoanalyysiin,
freudilaisiin teorioihin insestikiellosta, pyhisti ja isdinmurhasta, sekdi Mary Douglasin ja Georges
Bataillen antropologisiin tutkimuksiin riittien, pyhén ja saastaisuuden kisitteistd primaareissa seki
intialaisessa kulttuurissa.

-

128 K risteva 1993,195.
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toimii subjektin ja objektin keskindissuhteen eikd subjektin ja toisen subjektin
tasolla, ja etti tdmin arkaismin juuret ovat enemminkin anaalierotiikassa kuin
sadismissa.'”® Abjekti voi olla objekti, mutta se voi myds sijaita subjektin ja
objektin vilissd. Se toimii olennaisena tekijdnid subjektin rajojen méadrittdjand, silld
subjektin tilan muodostuminen vaatii rajoja. Abjekti toimii olennaisena yksilén
mini-kisityksen kdynnistjand. *°

Julia Kristeva osoittaa arkaaisen suhteen objektiin olevan itse asiassa ditisuhteen
tulkintaa, 4idin koodaamista abjektiksi.'*’ Ensimmiinen abjektion objekti on pre-
oidipaalinen &iti.'*

Biologinen toimiva uutta luova naisen vartalo on se, joka muodostuu
abjektiksi.'*® Varsinaisesti nainen itsessdin ei ole abjektoitu, vaan hén on abjekti
edustaessaan identiteetin katoamista mita ihminen (mies) seké pelkdi ettd haluaa.
Naisen vartalo merkitsee muistutusta ihmisen (miehen) kuolevaisuudesta. Toisaalta
nainen edustaa myds haluttua kaiken samaksi muuttavaa tilaa, esi- oidipaalista didin
ja lapsen yhdistymisti, ennen kipe#s erkanemista ja identiteetin muotoutumista.'**.
Kristevan mukaan naiseuden abjektio osoittaa tiettyjen yhteiskuntien tunnustavan
naisen tarkeyden. Niissi yhteiskunnissa symbolinen “ulossulkemisen pakko”, joka
itse asiassa on yhteisollisen olemassaolon perusta, ei ole riittdvin voimakas

padotakseen naiseuden kuvottavan tai demonisen mahdin. Valtansa ansiosta naiseus

12 Kristeva 1993,195. Kristeva viittaa tissd Bataillen teokseen L abjection et

les formes misérables, Oeuvres complétes, osa II, 217. Gaillimard, Paris 1970.

% Burgin 1996,52.

P! Kristeva 1993,195.

2 Burgin 1996,52.

3 Burgin 1996,52-53. .
' Burgin 1996,55.
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ei piidse eroamaan toiseksi vaan uhkaa puhtaasti omaa, jonka varassa jokainen
ulossulkemiselle ja arvojirjestykselle rakentuva organisaatio lepaa.'*’

Pyhiksi “saastaksi” muuttunut maallinen lika” on antropologien
huomioiden mukaan se ulossuljettu, jolle uskonnollinen tai miké tahansa
arvojirjestelmé perustuu. Monissa primitiivisissd yhteiskunnissa uskonnolliset riitit
ovat puhdistumisriittej, joilla sosiaaliset, seksuaaliset tai ikdryhmit pyritdén
erottamaan toisistaan kieltdmélld likainen ja saastuttava elementti. Likainen
nousee niin saastan rituaaliseen arvoon ja luo perustan kunkin sosiaalisen ryhmén
tai subjektin “puhtaasti omalle”. Puhdistautumisriitti on olennainen
huipputapahtuma, joka kieltiessidn likaisen objektin irrottaa sen maallisesta
jérjestyksesti ja kahdentaa sen vilittdmasti pyhin ulottuvuudella. Likaisuudesta
tulee saastaisuutta, kun sen mahdollisuus olla objekti on poissuljettu ja se on
julistettu halun ei-objektiksi, vastenmieliseksi ja pois heitetyksi abjektiksi.'*®
Riitein pyhitetty saastaisuus on Kristevan mukaan ehki vain yksi keino jonka
avulla yhteiskuntakokonaisuus institutionalisoi puhuvan olennon haurasta
identiteettii reunustavan abjektion. T#ssd mielessd abjekti on sosiaalisen ja
symbolisen jirjestyksen rinnakkaisilmi6 seki yksilolliselld ettd kollektiivisella
tasolla. Se on insestikiellon tavoin universaali ilmi6, ja sithen térmatéan heti, kun
thmisyyden symbolinen ja/tai sosiaalinen ulottuvuus muodostuu, ja toisiaan
seuraavien sivilisaatioiden saatossa. Kristeva on tutkinut joitakin sen muunnelmia:
saastaa, ravintoa koskevia tabuja ja syntid."*” Mary Douglasin mukaan lika ei

sindnsi ole laatumiire, vaan se soveltuu méireend johonkin sellaiseen, milld on

135 Kristeva 1993,196.
136 Kristeva 1993,196. N



suhde rajaan, ja miké vield tdsméillisemmin edustaa tuon rajan ulkopuolelle heitettyd
objektia, rajan toista puolta ja marginaalia.*® Ruumiin eritteet ovat Douglasin
mukaan kaikkein ilmeisintd marginaalista ainesta. Ulos virratessaan sylki, veri,
maito, virtsa, ulosteet ja kyyneleet ylittdvit ruumiin rajan. Ruumiin rajat tulisi
hénen mukaansa miéritelld samanlaisina rajoina kuin muutkin raj at.'®

Julia Kristevan mukaan saastuttamisen voima ei ole my&tésyntyinen, vaan
se on verrannollinen perustanaan olevan kiellon vahvuuteen.'*’ Saastuttaminen
uhkaa todennikdisimmin silloin, kun rakenteen kosmiset tai yhteiskunnalliset rajat
on midritelty jyrkasti.” '*! Uhka on oikeastaan periisin symbolisen jirjestyksen
heikkoudesta, ja syntyy kielloista, joiden varaan ulkoisen ja sisdisen rajat

rakentuvat, ja joiden kautta puhuva olento muodostuu.'*?

6.2.2 White Love Abjektina

Julia Kristevan mukaan saastuttavat asiat ovat aina yhteydessé
ruumiinaukkoihin ja moniin ruumiin aluetta leikkaaviin ja koostaviin
kiintopisteisiin. Kristevan mielestd ne voidaan kaavamaisesti jakaa kahteen
paityyppiin: ulosteisiin ja kuukautisvereen.'** Hinen mukaansa esim. kyynelilli ja
spermalla ei ole saastuttavaa arvoa, vaikka ne ovat yhteydessd ruumiin rajoihin.

Mielestdni nyky-yhteiskunnan abjektioihin kuitenkin kuuluvat my6s sperma ja
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138 Kristeva 1993,200.

139 Kristeva 1993,200.

140 Kristeva 1993,200.

141 Douglas 1969, teoksessa Kristeva 1993,200.

142 Rristeva 1993,200-201. —
13 Kristeva 1993,202.



kyyneleet, taudin uhkan, ruumiillisen heikkouden pelon ja seksuaalisen kieltamisen
kautta. White Love tuo tdmén esille konkreettisesti sisidltdessddn veren ja virtsan
ohella abjektiksi muodostuvaa spermaa. Teoksen sisédltdma veri toimii abjektina,
sekd kuukautisveren perinteisen abjektion, ettd uuden abjektion, AIDSin kautta,
jonka kautta sperma my6s saa kuukautisveren kaltaisen sukupuolitetun abjektion
ohella taudin uhkan abjektion.

Kuukautisveri edustaa Kristevan mukaan sosiaalisen tai seksuaalisen
identiteetin sisdltd tulevaa vaaraa. Se uhkaa yhteiskunnallisessa kokonaisuudessa
sukupuolten vilistd suhdetta ja sisdistettynd kummankin sukupuolen identiteettid
niiden joutuessa kohtaamaan sukupuolieron.'** Sperma on mielestéini
kuukautisvereen rinnastettava uhka. Niihin uhkiin rinnastuu myos kristillisten
sddnt6jen vahva masturbaatiokielto. Yksilén oma ruumiillisuus toimii uhkana.
Uloste ja sen vastineet, kuten madéntyminen, kuollut ruumis, sairaudet ja tartunta
puolestaan edustavat identiteetin ulkopuolelta tullutta vaaraa: ei-minén uhkaamaa
minidi, ulkopuolensa uhkaamaa yhteiskuntaa ja kuoleman uhkaamaa eldmas.
Yhteistd ndilld kahdella saastaisuuden tyypilld Kristevan mukaan on
psykoanalyyttiseen pohjautuen se, ettd ne nousevat esiin &didillisestd ja/tai
naisellisesta, jonka reaalinen tukija didillinen on.'*> Sukupuolieroa ilmaisevan
kuukautisveren osalta timi on selvdi. Ulosteen osalta Kristeva korostaa siti, ettid
anaalinen penis on myds fallos, jolla lapsi mielikuvissaan varustaa naisen
sukupuolielimen.'® Toisaalta Kristevan mukaan on olennaista se, cttd didin

arvovalta-asema saadaan ensimmadisten oraalisten turhautumisten jdlkeen ennen

144 Kristeva 1993,202.
143 Kristeva 1993,203. -
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kaikkea kokea siisteyskasvatuksessa.'*’ Kristevan mukaan vaikuttaa silts, ettd
oltuaan alun alkaenkin kielen symboliikan vaikutuspiirissid ihmisolento on sen
ohella alistuen totellut auktoriteettia , joka on “’kielen lakien- ajallisesti ja loogisesti
vilitén- vuorikangas”. Turhautumien ja kieltojen kautta auktoriteetti tekee ruumiista
alueen, jossa on vyohykkeiti. Aidin auktoriteetti on puhtaasti oman ruumiin
topografian siilyttdja. *®

White Loven siséltd ja muoto uhkaavat tissd ruumiillisuuden ja sen
esittimisen sddntjd. Teos tuo esiin eritteitd, abjekteja, joiden esittdminen on
visuaalisen taiteen perinteisen esteettisen ruumiillisuuden kuvaamisen vastaista. Sen
sisdltimit abjektit my6s uhkaavat yksilo4, sekd konkreettisella ldsndolollaan ettd
muistutuksena niiden kielletystd luonteesta. White Loven sisdltod voi kisitelld sekd
konkreettisen jadnnoksen tasolla abjektina ettd symbolisena abjektina. Virtsa ja
sperma edustavat jadnnostd, joka jai todisteeksi hdpedllisestd, ei-mainittavasta
ruumiillisesta tapahtumasta. Teoksen sisdltdimén veren myo6td se toimii symbolina
AIDSille. Tauti on symbolisen uhan ohella myds konkreettinen uhka katsojalle

veren ollessa konkreettisesti ldsni.

146 K risteva 1993,203.
"7 Kristeva 1993,203. .
148 K risteva 1993,203.
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6.2.3 Idealisoitunut ja arkinen elementti

Helena Sederholm kuvaa artikkelissaan ”Ruumis Kiinan muurin mittana”
sitd, kuinka White Love installaatiossa eritteet on eristetty ruumiista kodinkoneisiin.
Hin vertaa niiden eristimistd Mihail Bahtinin kuvaamaan esteettisen ruumiin
eristimiseen, jolloin esteettinen ruumis idealisoituu ja sulkeutuu suhteessa muihin
ruumiisiin ja ulkomaailmaan.'* White Love-teoksen kohdalla on Sederholmin
mukaan kysymys toisaalta ruumiin poissaolosta ja toisaalta ruumiin eritteiden
arkisuudesta.'™® Konkreettisen ruumiin poissaolosta huolimatta White Love ei
jadnyt kaukaiseksi estetisoiduksi objektiksi, vaan otti ollessaan esilld ARS 95 —
néyttelyssid visuaaliselle taideteokselle epétavallisen aktiivisen ja hallitsevan
aseman suhteessa yleisd6n, kiyden aggressiivista diskurssia yleisén kanssa
levittimélld hajua ja eritteitd ympérilleen. Teos muuttui toiminnassa ja prosessiensa
kautta ambivalentiksi ja monikerroksiseksi, saaden aikaan ennalta arvaamattomia
reaktioita kodinkoneiden ollessa toiminnassa. Se loi kiehtovaa kauhua ympirilleen
koneista ulos roiskuneiden eritteiden vuoksi. White Love-teoksen pilaantuvan
materiaalin aikaan saaman hajun ohella erityisesti ihmisveri osana taideteosta
aiheutti ennakkoluuloja, inhoa ja fiktiivisid tarinoita. Kohun ldhdetty litkkeelle

niyttelystd etsittiin mm. veristd kéttd dmpérissd ja AIDS-potilaan verelld maalattua

149 Sederholm 1996,27-28.
150 Sederholm 1996,30.
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taulua.'>! White Love loi ihmisten mieliin konkreettisen uhkakuvan HIV-viruksesta
ja AIDSista. Néyttelyvieraat halusivat usein tietdd sen, ettéd oliko teoksen veri
testattua. Teoksen muoto ja huhut siitd antoivat katsojalle oletuksen, ettd White
Love on luonteeltaan provosoiva, pelottava ja arvaamaton hiv-positiivinen taideteos.
Teos oli ylittinyt perinteisen taideteoksen aseman esteettisend objektina. Teoksen
tuottaman provokaation pohjana oli kysymys katsojan omasta ruumiillisuudesta ja
mini -kisityksestd. White Love toi esille ruumiillisuuden jo siini, ettd katsojan piti
kokea teos ruumiillaan aistein, hajun ja muodon vuoksi, sen sijaan ettd hin olisi
voinut keskitty4 ainoastaan dlyllisempéén visuaaliseen nautintoon. Teos samastui
uhkaavasti katsojan omaan ruumiillisuuteen, jolloin hinen tdytyi kohdata itsensi
installaation elementteihin vertautumisen kautta.

Julia Kristeva tuo esiin sen, ettd Freudin mukaan arkaainen, narsistinen ja
vield ulkoapédin rajaamaton min4 projisoi ulkopuolelle sen, minkd kokee
vaaralliseksi omassa itsesséén tai sininsi vastenmieliseksi ja tekee siitd vieraan,
pelottavan ja demonisen kaksoisolennon. 152
White Love-teoksen pelottavuus on siind etti, se ei sisilld taiteelle ominaista
fiktiivisyyden tasoa, vaan se tulee konkreettisesti katsojan tasolle. Sigmund Freud
erottaa toisistaan tositilanteessa koetusta kammosta esteettisen kokemuksen
heriittimén kammon. Hién painottaa erityisesti teoksia, joissa outouden vaikutelma
on lakannut juuri siitd syyst, ettd diskurssin koko maailma on fiktiivinen. Téllaisia
ovat juuri esimerkiksi sadut, joissa yleistetty kuvitteellisuus sddstdd lukijan kaikelta

mahdolliselta vertailulta merkin, kuvitteellisen ja aineellisen todellisuuden

131 Jaameri 1995,59. -
152 K risteva 1992,192.
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vililla.'>® White Love rikkoo tdmin esteettisen fiktiivisyyden sisiltimalld katsojan
arkieldimin elementtejd. Fiktiivisyyden taso rikkoutuu ja teos siirtyy reaalimaailman
tasolle, jossa se ei endd toimi toisarvoisena objektina, vaan subjektina jonka

toiminta on suhteutettava katsojan omaan olemiseen.

6.3 Subliimi, romanttinen ja realistinen groteski

Abjektin kisite liittyy ambivalenttisuutensa vuoksi olennaisesti yleviin,
subliimiin. Victor Burgin nikee ambivalenttisen kiintymisen naisvartaloon
ilmentyviin banaalina metaforisuutena 1700-luvun romantiikan subliimin
ilmentymissé, villeissd luonnonmaisemissa, myrskyissé, karuissa kallioissa ja
luolissa.'>* Subliimin kanssa olennaisesti yhtenevi on groteskin romanttinen vaihe,
jota kuvaa hyvin romanttisen groteskin olennainen ilmenemismuoto goottilainen
romaani tai kauhuromaani. 1700-luvun ja 1800-luvun taitteen esi- ja
varhaisromantiikan aikana alkoi keskiaikaisen groteskin realismin renessanssi, joka
toi mukanaan sen perusteellisen muutoksen. Groteskista tuli aikaisemman
karnevalistisen maailmantuntemuksen sijaan subjektiivisen, yksiléllisen

maailmantuntemuksen ilmaisumuoto. Kansankulttuurin ja torin sijaan groteski

133 Kristeva 1992,192.
% Burgin 1996,54.
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siirtyi kamariin, yksin koettavaksi, oman erillisyytensé tiedostavaksi
karnevaaliksi.'*®

White Loven monikerroksisuus ja ambivalenttisuus ndyttdytyy olennaisesti
siind, ettd se on sekd romanttisen groteskin muotoinen teos herittéessién katsojassa
subliimia kauhua ja paniikkikauhua, ettd groteskin realismin karnevalistinen teos,
joka esittdd keskiaikaisen ruumiin draaman eristyneisyydestd. Olennaisesti sen
liittd4 keskiaikaisen groteskin kuvaan muutos ja uusiutuminen, joka tapahtuu
teoksen prosessien myoti, silli White Love- teoksen prosessi on aktiivinen ja
muotoutuva groteskin tapaan. Groteskissa tulee esiin olemassaolon muutos, siinéd
nikyvit sekd katoava ettd uusi. Groteski ei jitd kuollutta ruumista, vaan se on
kiertokulkua, joka nikyy myos White Loven syklisessd muodossa.

White Lovessa nidkyy groteskin ruumiin sisi- ja ulkopuolen yhteys, joka
esittdd kaksi ruumista samassa ruumiissa. '>® Teoksen mekaanisen ja orgaanisen
yhdistdvi ruumiin muoto vastaa groteskia ruumista. Se tuo esiin ruumiin sisi- ja
ulkopuolen toiminnan. Groteski kuva ei tuo esiin vain yksil6llistd ruumista, se
koostuu aukoista ja ulokkeista, jotka edustavat jo toista, alulle pantua ruumista.
Groteski on uudistuvan siirtymikohta. Se sivuuttaa ldpdisemittomén pinnan, joka
sulkee ja rajoittaa ruumiin erilliseksi ja valmiiksi. Tdmén vuoksi groteski kuva ei
esitd vain ulkoista vaan myds sisdisen ruumiin kuvan: veren, suoliston, syddmen ja
muut sisdelimet. Sisdiset ja ulkoiset piirteet sulautuvat samassa kuvassa yhteen.'’

Groteski ruumis on pysdhtymitén ja muuttuva muotoutuva ruumis, jota

rakennetaan ja luodaan jatkuvasti, ja joka luo ja rakentaa itse toista ruumista, joka

155 Bahtin 1995,35-36.
156 Bahtin 1995,49. N



51

nielaisee maailman ja joutuu itse nielaistuksi. Tdma nékyy White Lovessa
eritteiden, virtsan ja sperman muodossa ja sen osien pesukoneen ja tehosekoittimien
aktiivisessa prosessimuodossa. Niissd ruumis ylittd4 itsensd sekd omat rajansa ja
panee alulle uuden (toisen) ruumiin.

Mabhalla ja falloksella térkein tehtdva ruumiin groteskissa kuvassa. Ne
voivat jopa irrota ruumiista ja viettid itsendistd elimiid. Mahan ja sukupuolielimien
jilkeen tirkein ruumiin osa on suu, johon niclaistu maailma joutuu. Suun jilkeen
tirkeysjirjestyksessi seuraavana tirkein on takapuoli. Kaikkien néiden ulokkeiden
ja aukkojen toiminnan yhteinen piirre on se, ettd niissé ylitetdén kahden ruumiin
sekd ruumiin ja maailman véliset rajat. Ne toimivat ndiden vaihdon ja
vuorovaikutuksen vilisend alueena. Tdmin vuoksi groteskin ruumiillisuuden
tirkeimmit tapahtumat, ruumiin draaman nédytokset sijoittuvat télle alueelle.'®
Syéminen, juominen, erittimistoiminnot, sukupuoliyhdyntd, raskaus, synnytys,
kasvu, vanhuus, sairaudet, kuolema, ja toisen ruumiin nielaiseminen tapahtuvat
kaikki ruumiin ja maailman rajalla tai uuden ja vanhan ruumiin rajalla. Ndissi
ruumiin draaman tapahtumissa elimin alku ja loppu kietoutuvat tiukasti toisiinsa.

Groteskin realismin péipiirre on alentaminen; kaiken ylevén, henkisen,
ideaalisen, abstraktin k#ddntiminen materiaalis-ruumiilliselle tasolle, maan ja
ruumiin sekd niiden erottamattomuuden tasolle.!* Timi korostuu White love —
teoksessa, joka tuo esiin ihmisen eritteet ambivalentissa eristdvéssd ja
maallistavassa muodossa. Mihail Bahtin korostaa sitd, ettd keskiajan

karnevalistinen ulosteen merkitys ei ollut sama kuin nykydin vallitseva arkinen ja

7 Bahtin 1995,282.
18 Bahtin 1995,282. -
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rajoittunut, esteettisesti koyhtynyt ahdas fysiologinen kuva. Uloste miellettiin
tll6in osaksi ruumiillisuutta ja maata, eldmén ja kuoleman taistelua. Se oli osana
ihmisen eldvii tuntemusta materiaalisuudestaan ja ruumiillisuudestaan, miké
erotuksetta liittyi maan elimiin.'®® Virtsalla, ulosteilla ja muilla eritteills, kuten
oksennuksella ja hielld oli lisimerkitys vanhassa lddketieteessd, ne kertoivat
climisti ja kuolemasta.'® Ulosteiden heittely ja virtsalla kastelu olivat perinteisiz
alentavia eleitd, jotka tunnettiin jo antiikin aikana. Ulosteet liittyivét olennaisesti
ruumiin alapuoleen, joka on hedelmillinen ja synnyttédva alue sukupuolielinten
alueelta. Témain vuoksi myos ulosteiden ja virtsan kuvissa séilyi olennainen yhteys
elimiin, hedelmillisyyteen, uudistumiseen ja hyvinvointiin. '®* Virtsan ja ulosteen
kuvat olivat ambivalentteja, seki siunattuja ettd halveksittuja kuvia, jotka alensivat
ja tappoivat, synnyttivit ja uudistivat samanaikaisesti. Niissd yhdistyivét kuolema ja
syntyma sekd sukupuoliakti ja kuolinkamppailu. Yhtéaikaisesti ndmaé kuvat
liittyivét erotuksetta nauruun. Kuolema ja syntyma esiintyivit virtsan ja ulosteen
kuvissa iloisessa nauruaspektissa. Ulosteet olivat materialistisia ja ruumiillisia,
pédasiassa naurettavia. Niin ne olivat sopivinta materiaalia alentamaan
ruumiillisesti kaiken ylevin.'® Virtsa oli iloista ainetta, joka samalla alensi etti
helpotti muuttaen pelon nauruksi, toimien samalla toimi ruumiin ja meren vélisend
linkkind. Uloste ja virtsa antoivat oman ruumiin tuottamina eritteind aineelle ja
maailmalle, kosmisille elementeille ruumiillisen ja intiimin 1dheisen, ruumiillisesti

ymmdrrettdvin muodon. Ne muuttivat suureen ja ddrettémén voimakkaaseen

13 Bahtin 1995,20.

10 Bahtin 1995,199.
11 Bahtin 1995,159.
162 Bahtin 1995,132.
1% Bahtin 1995,134.



53

kohdistuvan kosmisen kauhun karnevaalin iloiseksi kauhukuvaksi. Kosmista
kauhua vastaan taistelemaan kehittyi ndin aidosti inhimillinen ja pelosta vapautunut
itsetictoisuus.'® Taistelu kosmista kauhua vastaan tukeutui ihmisen omaan
aineellisuuteen abstraktin toivon ja hengen sijaan. Ihminen sulautti itseensi
kosmiset elementit, maan, veden, ilman ja tulen. Hin kisitti ne eldvésti omassa
ruumiissaan ja sen toiminnoissa, kuten syémisessi, ulostamisessa ja
sukupuolielimissi.'®

White Loven katsojalle teos tuo esiin vallitsevan pelon ja taudin kontekstin
ohella my&s ruumiinkuvan, johon hin ei ole tottunut. White Loven esiintuoma
ruumis on groteski. Modernin ihmisen ruumiinkuva on renessanssista liikkeelle
ldhtenyt ruumiinkuva, jossa ruumis on yksityistetty ja kdtketty. Ruumis ei endi ole
subjekti, vaan siitd on tullut toinen, jopa itselleen. Ruumis on materialisoitunut
objektiksi, eikd se ole endd luonnontilassa, vaan se on kulttuurinen
aikaansaannos.'®® Uuden ruumiillisuuden kaanonissa ruumis on muuttumaton,
rajattu, ldpdiseméton ja siloteltu vain yksi ainoa ruumis, joka on sulkeutunut,
yksilgllinen ja itseriittoinen, ja jonka muuttumisen, kehittymisen ja sisdisen eldmén
merkit poistettu.'®’ Kaksoisruumis on séilynyt vain heijastumana imettimisessa.
Uuden ajan ruumiin kuvassa sukupuolielimin, syomisen, juomisen ja ulostamisen

merkitykset muuttuivat ja kapenivat irtautuen vilittomastd yhteydestd yhteisdn

164K osminen kauhu kohdistui suureen ja ddrettémin voimakkaaseen, tdhtitaivaaseen, vuorten massaan ,
mereen, kosmisiin mullistuksiin ja luonnon katastrofeihin Kosminen kauhu esiintyi vanhoissa
mytologioissa, maailmankatsomuksissa, kuvajirjestelmissé, kielissd ja ajattelun muodoissa. Se oli hdméri
muisto menneisyyden katastrofeista ja pelko tulevaisuuden katastrofeja kohtaan, jotka muodostavat
ihmisen ajattelun, kielen ja kuvien perustan. Témé kauhu ei ole mystisté tarkassa merkityksessd .Se on
pelkoa aineellisesti valtavaa ja voittamatonta voimaa kohtaan, jota kiytetdan kaikissa uskonnollisissa
jérjestelmissd ihmisen ja hénen tietoisuutensa hallitsemiseksi. Bahtin 1995,297.

' Bahtin 1995,298.

1% Young 1993,124-125. .
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eldmdin ja kosmiseen kokonaisuuteen, ne siirrettiin yksityiselle ja
yksilopsykologiselle tasolle. Uudessa ruumiillisessa kaanonissa padosaan tulivat
yksildd luonnehtivat ja ekspressiiviset ruumiinosat; pad, kasvot, silmit, huulet ja
lihaksisto sekd ruumiin yksiléllinen asema ulkomaailmassa. Etualalle nousivat
muuttumattoman ruumiin tarkka asema ja liikkeet muuttumattomassa maailmassa
niin, ettd ruumiin ja maailman rajat pysyvét ennallaan. Ruumiin toimintoja ja
tapahtumia ryhdyttiin tulkitsemaan yksiselitteisell4 tasolla, ruumiin toiminnasta tuli

yksimerkityksists.'®®

7. JALKISANAT

Olennainen 1990-luvun taiteen ilmié oli vaihtoehtoisen taiteen sulautuminen
viralliseen taiteen kenttdin sekd toiminta taideinstituution sisilld. Toisin kuin aikaisempien
vuosikymmenten vaihtoehtoinen taide, joka instituutioitui vasta jilkeenpiin, 1990-luvun
provokatiivinen taide alkoi kiinnostaa gallerioita ja museoita jo esittdmis- tai
valmistushetkelldin. Virallinen taidemaailma sulautti sisddnsé vaihtoehtoisen taiteen
tekijdt. Valtavirtaan sulautuminen oli yleinen kulttuurillinen ilmid 1990-luvulla, miké nékyi
mm. alakulttuurien, kuten punk- ja rastafarikulttuurien tapojen ja pukeutumistyylien sekd
erityisryhmien symbolien, kuten tatuointien ja ldvistysten yleistymisend laajemman
vdestoryhmin keskuudessa seki niiden sulautumisena katumuotiin ja

huippusuunnittelijoiden kokoelmiin.

17 Bahtin 1995,284.
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Itd-Euroopan taiteessa puolestaan kulttuuripiirin laajeneminen heijastui
vaihtoehtotaiteen aseman virallistumisena 1990-luvulla sosialismin jélkeisen uuden
poliittisen tilanteen my6té sekd maantieteellisten ettd kulttuurillisten rajojen
avautumisen kautta. Venijélld erityisesti Alexandr Brenerin ja Oleg Kulikin
uusarkaistinen provokatiivinen aktiotaide symboloi uutta yhteiskuntaa ja sen
sekasortoista vallitsevaa tilannetta.

Kulttuurisen avautumisen ja sulautumisen ohella 1990-luvun kulttuurissa
heijastuivat myds uuskonservatiivisuus ja politiikan keskiaikaistuminen. Tama
nikyi erityisesti USA:ssa taiteen sensuurin kiristymiseni ja taiteen tukemisen
lakkauttamisena, mihin vaikuttivat erityisesti julkisin varoin tuetut ndyttelyt, joissa
olivat esilld suurta narkastystd uskonnollisista syistd aiheuttanut Andres Serranon
Piss Christ —teos sekd Robert Mapplethorpen sadomasokistiset, homoseksuaaliset,
ja alastomia lapsia esittdvit valokuvat.

Taiteen kontekstissa heijastui 1990-luvulla keskiaikaiseen
kulttuurikontekstiin rinnastettava ilmid kulttuurin jakautumisesta seké viralliseen
kulttuurin muotoon ettd vaihtoehtoiseen kulttuuriin 1990-luvun muoto oli kuitenkin
keskiaikaista jakoa ristiriitaisempi, silld vaihtoehtoinen taide oli yht#iltd nyt osa
virallista taiteen kenttédd ja toisaalta konservatiivisen kulttuurikésityksen vastainen.
Shokeeraava taide toi esiin keskiaikaisen karnevalistisen kansankulttuurin nauravaa
henked. Suuren yleison katsoja ei kuitenkaan ottanut provokatiivista taidetta
omakseen huolimatta siitd, ettd sitd oli museoiden ohella esilld myds
arkiympdristossid. Uusi shokeeraava taide koettiin vieraana, sen vastenmielisen tai

epéesteettisen muodon, vaikean tulkinnan ja uhkaavia mielikuvia luovan kontekstin

~n

18 Bahtin 1995,285.
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vuoksi, vaikkakin esimerkiksi young British art -ilmion ja tanskalaisen nuoren
vaihtoehtoisen taiteen medialta saama huomio lisési yleisdn tietoisuutta uudesta
taiteesta.

Henrik Plenge Jakobsenin White Love- teos ja sen aikaansaama kohu ARS
95- niyttelyssi osoitti katsojan suhdetta uuteen taiteeseen. White Love ei ollut kuva
taudin runtelemasta ruumiista silti se eritemateriaalinsa ja niiden aiheuttamien
prosessien vuoksi alkoi katsojan silmissi edustaa konkreettista ja symbolista
AIDSin uhkaa. Teoksen mekaaninen ruumis edusti fyysistd ruumiista uudella
tavalla,mutta piti silti sisélldéin keskiaikaisena tunnettuja elementtejd. Se oli vieras
esteettiseen ruumiinkuvaan tottuneelle katsojalle. Provokaatiostaan huolimatta
White Love oli selkeisti taideinstituution teos. Se toimi Henrik Plenge Jakobsenin

taiteelle tyypilliselld tavalla viruksena instituution sisilla.
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9. LITTEET

Liite 1.

ARS 95 niiyttely

Helsingissd 11.2-28.5.1995 jérjestetty ARS 95 on yksi suurimpia
Pohjoismaissa jirjestettyji nykytaiteen katselmuksia. Néyttelyn jarjestivit
yhteistydssi Valtion taidemuseo ja Nykytaiteen museo. Tapahtuman sponsoroitiin
osallistui nikyvisti suomalaisia suuryrityksid. YhteistySkumppaneina oli myds
erilaisia viestintdyhtiéitd ja kulttuuri-instituutteja. Nayttelyssa oli esilla 90
taiteilijaa, jotka tulivat 23 eri maasta. Mukana oli sekd kansainvilisesti arvostettuja
tekijoitd, ettd tuntemattomampia taiteilijoita. Ndyttelyn teemoina olivat kuva-kieli,
yksild, yhteiso ja keinotodellisuus. Ateneumissa esilld olleet, pddasiassa 1990-
luvulta olleet taideteokset koostuivat mm. videotaideteoksista, installaatioista,
valokuvista ja maalauksista. Keinotodellisuus-osuus esitteli multimediataidetta.
Joitakin teoksia sijaitsi myds eri puolilla kaupunkia. Nayttelyyn liittyi

oheisjulkaisuja, seminaareja ja tydpajoja yleisolle.'®

1% ARS 95 Niyttelyopas.
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Liite 2.

Henrik Plenge Jakobsen

Henrik Plenge Jakobsen (1967-) on tanskalainen taiteilija, joka on
kotimaansa ohella tydskennellyt pitkddn my6s Ranskassa. Hén opiskeli vuosina
1987-1994 Tanskan Kuninkaallisessa Taideakatemiassa K6dpenhaminassa.
Vuosina 1992-1993 hinen opinahjoinaan olivat Institut des Hautes Etudes en Art
plastique ja Ecole Nationale Superiéur des Beaux Arts Pariisissa.
Yksityisndyttelyitd Henrik Plenge Jakobsen on pitinyt vuodesta 1991 alkaen
kotimaansa ohella muissa Pohjoismaissa, Ranskassa, Portugalissa ja
Yhdysvalloissa. Ryhméniyttelyihin hidn on osallistunut eri puolilla Eurooppaa,
Yhdysvalloissa, Japanissa ja Taiwanissa. Helsingin ARS 95 oli hdnen ensimméinen
suuri kansainvilinen niyttelynsi.'’® Henrik Plenge Jakobsenin teoksia on julkisissa
kokoelmissa modernin taiteen museossa Arkenissa K66penhaminassa sekd
FNAC:n, kansallisen nykytaiteen sitién kokoelmissa Pariisissa. Hinen taiteellinen
tuotantonsa k#sittdd mm. installaatioita, videoteoksia, seindmaalauksia ja
multimediataidetta. Hén on toteuttanut projekteja ja jarjestdnyt taidetapahtumia eri
maissa. Plenge Jakobsen on shokeerannut yleis6d ja taidemaailmaa shokeeraavilla
tapahtumilla ja teoksilla, joita hén on toteuttanut sekd yksin ettd yhdessd taiteilija

Jes Brinchin kanssa Burn Out nimell4.!”!

170 <http://www.nicolaiwallner.com/artists/henrik/henrik-cv.htm >14.02.2001 _—
7! Jensner 2000.<www.rooseum.se/prevex/precol/ed2000/edstrand2000/artists html > 15.9.2001.
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Liite 3.

Installaatio

Installaatio-sanaa kiytetddn kuvaamaan ja madrittiméaén monenlaisia
vaikeasti luokiteltavia taideteoksia, joilla ei vilttdmétti ole juurikaan yhteyttd
toisiinsa siséllon tai muodon puolesta. Sanan yleisnimikkeend toimimisesta
huolimatta installaatio ei ole miki tahansa sekatekniikalla tehty taideteos, vaan silld
on tietty muoto ja midritelma.

Installaatio on yleensd moniaistisesti koettava kokonaistaideteos, jossa
voivat yhdistyi erilaiset visuaaliset taiteenlajit, kuten rakennustaide, kuvataide,
mediataide, arkkitehtuuri, teatteri ja tanssi.'’? Installaatio on tehty yleensi johonkin
tilaan, esimerkiksi huoneeseen.!” Sen materiaalina voidaan kéyttda mm.
arkiesineiti, valoa, musiikkia, puhetta, erilaisia koneita, valokuvia, tekstid, videota
ja performanssia. Installaation osat voivat olla hyvinkin erilaisia. Usein ne ovat
kuitenkin jonkinlaisessa suhteessa toisiinsa, esimerkiksi saman teeman kautta.'”

Installaation kokeminen ovat usein prosessi. Teos vaatii tekijdn ja muodon

ohella my6s vastaanottajan, silld se alkaa eld4 vasta katsojan eldmyksen ja

172 Sederholm 2000,97.
13 Sederholm 2000, 97.
174 Sederholm 2000,97.
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kokemuksen syntyessd. Usein vastaanottaja astuu sisdén installaatioon. Teos voi
tavallaan siirtdd yleisonsé johonkin toiseen aikaan tai paikkaan. 175

Installaatio katoaa purettaessa, tuhottaessa tai muuttuu esim. sen
materiaalien pilaantuessa. Teoksen prosessi kuitenkin jatkuu ja séilyy
vastaanottajan mielikuvana ja kokemuksena. Katsojien kokemus on subjektiivinen,
joten installaatiolla on lukuisia eri versioita heidén mielissdén. Lisdksi

vastaanottajien erilaisten kokemusten seuraukset jatkavat myds prosessia lukuisiin

eri suuntiin.

Erilaisia installaatiomalleja

Kiintei installaatio

Installaatio voi olla tiysin kiinted osista rakentuva kokonaisuus, jossa el
tapahdu muutosta. Installaatio ei ole muuttuva tekijd vaan vastaanottajan kokemus
ja vaikutelmat. Installaatiossa itsessdin ei ole muuttujia, muuttujat ovat
ulkopuolisia. Niitd ovat esimerkiksi vastaanottajien vaihtuminen tai yksittdisessi
vastaanottajassa tapahtuva muutos. Damien Hirstin installaatio Away from the flock
vuodelta 1994 on kiinte installaatio. Teos muodostuu tankista, jonka sisidlld kelluu
taytetty lammas formaldehydissi. Teoksen voi sijoittaa mihin tahansa sen muodon
muuttumatta. Olennaiset vaikutukset tapahtuvat sen ulkopuolisessa tilassa ja

katsojassa.

173 Sederholm 2000,97-98
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Prosessinomainen installaatio

Installaatio voi olla my®s prosessitaideteos, joka on periaatteessa kiinted. Se
voidaan esittdd useammassakin paikassa, silld osat voidaan koota uudestaan
vastaavaan tilaan. Prosessi-installaatio kuitenkin siséltéd kiinteiden osiensa ohella
myds muuttujia, silld teoksessa on tarkoitus tapahtua prosessi.

Henrik Plenge Jakobsenin White Love- installaation tapauksessa prosessin tuottajina
olivat ajoittain piille menevit kodinkoneet. Pesukoneessa ja tehosekoittimissa
olevat eritteet muuttuivat prosessina sekd koostumukseltaan ettd luonteeltaan.
Koneet pyoérittivit ja muokkasivat aineita, jolloin nesteseokset roiskuivat koneista
odottamattomalla tavalla, ja aiheuttivat ndin lisdprosesseja ja installaation luonteen
muutosta. Eritteiden miérd viheni ja ne alkoivat haista, jolloin installaation tilaan
syntyi sotkua, joka muutti teoksen luonnetta.

Prosessimaisen installaation kiinteit osat ovat koottavissa uudestaan
kiinteédn installaation lailla. Sen toiminnan aikana kuitenkin tapahtuu prosessi, jossa
muuttujat tuhoutuvat tai muuttavat luonnettaan niin etteivét endi ole samoja.
Teoksen uudelleen asettelussa vaaditaan uudet vastaavanlaiset muuttujat. Teoksen
kiintedd luonnetta kuvaa se, ettei kiintedd muotoa voi vaihtaa muuttamatta samalla

teoksen ideaa. Muuttujat kuitenkin tuottavat joka kerta uudenlaisen prosessin.
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Katoava installaatio

Katoava tai tuhoutuva installaatio on ainutkertainen. Esitelldkseen sen
uudelleen, tekijin olisi luotava se uudestaan. Tillgin kyseessé ei olisi endéd sama
teos, silld katoavassa installaatiossa ei ole muuttujia, vaan kaiken on tarkoitus olla
prosessia joka hividi tai tuhoutuu. Teoksen materiaali ei ehké varsinaisesti muutu
nidkymittémaksi, mutta se pilaantuu tai muuttuu. Katoamisprosessin kesto voi
vaihdella. Esimerkkini téllaisesta ovat biologisesti hajoava, kasveista ym.
maatuvasta materiaalista tehty installaatio tai taideteos, joka esimerkiksi poltetaan

tuhkaksi.

Installaation méérittelyé

Installaation historia alkaa modemismin ajoilta. Ensimméisend
installaationa pidetisn Kurt Schwittersin teosta Merzbau vuodelta 1927.'7°
Erityisesti 1960-luvulla arkieldmén objektit tai taiteen objektit sekoittuivat yhi
enemmdn, ja installaatio taideteoksen muotona toimi tdssa tarkednd vélittdjéna.
Erityiseen kukoistukseensa taidemuoto nousi 1990-luvulla, jolloin 1960-luvun
kokeelliset taiteen keinot nousivat arvoonsa. Installaation suosiota taiteen keinona

osoittaa se, ettd ryhdyttiin jdrjestiméan ndyttelyitd, joissa oli esilld pelkkid

installaatioita.

176 Sederholm 2000,97.
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