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1 JOHDANTO

Nykytaiteen kenttd niin taiteen tekemisen tapojen kuin taideteosten materiaalien ja vélineiden
osalta, on pirstaloituneempi ja moni-ilmeisempi kuin koskaan. Taide saa uudenlaisia
ilmenemismuotoja uusien toimintatapojen, esityskontekstien muuttumisen ja alati kehittyvien
tekniikoiden myotd. Perinteisen, stabiilin  taideobjektin  aseman ovat haastaneet
prosessuaaliset, esitystilanteessa muokkautuvat tai ldhtokohtaisesti kestdmattomista
materiaaleista koostuvat taideteokset. MyoOs taiteen esittdmisen ja tallentamisen parissa
tyoskentelevit instituutiot ovat joutuneet etsimédédn uusia ratkaisuja vastatakseen uudenlaisen

taiteellisen tydskentelyn ja taidekdsityksié laajentavien nykytaideteosten vaatimuksiin.

Nykytaidetta esittdvét ja tallentavat taidemuseot ovat olleet jo vuosia suurten haasteiden
ddrelld. Keskeiseksi osaksi nykytaiteen laajenevaa kenttdd viime vuosikymmenten aikana
juurtunut, rajattoman monimuotoinen installaatiotaide on vakiintunut osaksi taidemuseoiden
néyttelyohjelmistoja ja véhitellen myos kokoelmia. Installaatiotaiteella voi katsoa olevan jopa
jossain méirin dominoiva asema my0s kansainvilisissd suurndyttelyissd kuten biennaaleissa. '
Useat kansainvilisestikin menestyneet suomalaistaiteilijat Eija-Liisa Ahtilan johdolla ovat
saavuttaneet asemansa nimenomaan installaatiotaiteellaan, ja sen ovat omaksuneet
ilmaisumuodokseen muun muassa useat viime vuosien Ars Fennica- ja Vuoden nuori taiteilija
-palkintojen saajista.” Tilan ja ajan ominaisuuksia eri tavoin hyddyntivien sekd materiaalisesti
haastavien teosten vakiintuminen osaksi kuvataiteen kaanonia on pakottanut taidelaitokset

miettiméén uudelleen niin kokoelmapoliittisia kuin taiteen esittimiseen liittyvid kysymyksia.

1 Vuonna 2013 Suomea edustivat Venetsian Biennaalissa installaatiotaiteilijat Antti Laitinen ja Terike
Haapoja. Vuonna 2015 Suomea edustaa my0s installaation parissa tydskenteleva taiteilijaryhma 1C-98.

2 Esimerkiksi Janne Nabb & Maria Teeri (Vuoden nuori taiteilija 2014), Jarno Vesala (Vuoden nuori taiteilija
2013), Markus Kahre (Ars Fennica 2007), Jeppe Hein (Ars Fennica 2013).
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Karkeasti arvioiden kolmen viime vuosikymmenen aikana installaatiotaide on siirtynyt
marginaalista nykytaiteen valtavirtaan. Installaatioteosten usein kontekstisidonnaisen ja
prosessuaalisen luonteen vuoksi ne haastavat objektikeskeisen kokoelmapolitiikan ja
konventionaaliset niyttelykonseptit. Esimerkiksi perinteisistdi maalauksista ja veistoksista
poiketen installaatioteokset kyseenalaistavat koko taiteen sdilymisen ja sdilyttdmisen idean:
taiteilijat kayttavat tarkoituksella muuttuvia ja kestiméttomid materiaaleja, tai nopeasti
vanhentuvaa tekniikkaa. Teoksen muuttuminen elinkaarensa aikana voi jo 1dhtékohtaisesti olla

keskeinen osa sen sisaltoa.

Nykytaide nihddin usein ensisijaisesti esitettdvéksi tarkoitettuna, ja sitd tarkastellaan tiiviisti
esitys- ja ndyttelykontekstinsa kautta.’ Installaatioteos rakentuu usein nimenomaan vasta
esitystilan sekd yleison ldsndolon vaikutuksesta, eikd teosta vilttiméttd materiaalisesti ole
lainkaan olemassa esityskontekstin ulkopuolella. Tilallisuutensa ja kokemuksellisuutensa
vuoksi installaatiotaide on vaikuttanut my0s taiteen katsomisen ja kokemisen tapoihin.
Taidemuseoiden perustoiminnan pohjalla ovat ennen kaikkea niiden omat kokoelmat, joihin
tallennetaan taideteosten ja dokumentaation muodossa ilmentymid kunkin aikakauden
merkittidvistd taiteesta. Itse sdilyttimisen lisdksi kokoelmatydn motiivina on mahdollistaa
teosten esittdminen alkuperdismuodossaan myos tulevaisuudessa. Installaatioteosten haastava
toisinnettavuus sekd materiaalien ettd esityskontekstin osalta asettaa museoiden néyttely- ja

kokoelmapolitiikalle uusia mielenkiintoisia haasteita.

1.1 Tutkimuskohde ja kysymykset

Pro gradu -tutkielmassani tarkastelen taideteoksen autenttisuuden ja auran késitteitd
nykyinstallaatiotaiteen ndakokulmasta. Pohdin, miten teoksen autenttisuus nykyédén erityisesti
installaatiotaiteessa késitetddn, ja miten tdmé kisitys heijastuu taidemuseoiden niyttely- ja
kokoelmatoimintaan. Keskeisend tavoitteenani on selvittdd, milld keinoin taidemuseoissa on
huomioitu teoksen autenttisuuden sdilyminen installaatioteoksen jatkoesittimisen ja
tallentamisen prosesseissa. Pyrin samalla problematisoimaan perinteistd materiaaliseen
muuttumattomuuteen nojaavaa autenttisuuden késitettd ja kysyn, minkdlainen autenttisuus

kontekstisidonnaisen ja myods tekijyyden merkityksid kyseenalaistavan installaatiotaiteen

3 Aihetta on tarkastellut muun muassa filosofi ja teoreetikko Boris Groys artikkelissaan Politics of Installation
(2009).



kohdalla ylipddtadn koetaan relevantiksi. Tutkimuksessani vuoropuhelua kdyvét késitteisiin

nojaava taidefilosofinen pohdinta seké konkreettisen taidemuseotydn ilmididen havainnointi.

Analysoin tutkielmassa installaatiotaiteen autenttisuutta myds tekijyyden uusien identiteettien
kannalta. Tekijyyden maédrittiminen on perinteisesti ndhty taideteoksen autentisoinnin
lahtokohtana, mutta nykytaiteessa taiteilijan konkreettinen osallistuminen teoksen fyysiseen
rakentamiseen tai tuotantoon ei aina ole vélttimétonta. Tarkastelen erityisesti tulevaisuudessa
viistamittd yleistyvéd tilannetta, ettd installaatioteos esitetdén uudelleen taiteilijan kuoleman
jalkeen. Erittelen, milld keinoin esityskontekstissaan muotoutuva teos autentisoidaan, ja missd
médrin teos voi tallennus- ja esitysprosessinsa aikana muuttua, ennen kuin sen tekijyys
problematisoituu? Kysyn, onko installaatioteosta ylipaatdédn mahdollista tdydellisesti toisintaa,

ja mikd on uudelleen esitetyn teoksen suhde niin sanottuun alkuperdiseen teokseen?

Tutkimuksessani  vuorottelevat taideteoreettinen kisiteanalyysi sekd tutkimusaihetta
kdytdnnon taidemuseotyon nédkokulmasta kartoittava haastatteluaineisto. Tutkimuksen
alkupuolisko painottuu taidefilosofiseen ndkokulmaan. L&hden liikkeelle pohtimalla
installaatiotaiteen autenttisuuden kysymyksid teoreettisten tekstien ja terminologian kautta,
paneutuen erityisesti autenttisuuden, tekijyyden ja taiteilijan intention késitteisiin. Peilaan
installaatiotaiteelle ominaisia piirteitd padasiassa Denis Duttonin kaksijakoisen autenttisuuden
teoriaan, minkéd ohella l4hiluen Walter Benjaminin luomaa taideteoksen auran késitetta
testaten sen soveltuvuutta installaatiotaiteen analysointiin. Taideteoreettista pohdintaa
tdydentdd jo tdssd vaiheessa haastattelumateriaali, jonka avulla on mahdollista tarkastella
paitsi teorioiden ydinajatusten ilmenemistd kdytdnnon museotydssd, my0Os pohtia miten eri

kisitteet nykydan ymmarretddn, ja miten ne soveltuvat nykytaidediskurssiin.

Tutkimuksen pddosassa on installaatiotaiteen esittdmis- ja tallennusprosessien tarkastelu, seki
etenkin autenttisuuden, auran ja tekijyyden merkitysten jéljittdiminen ndissd prosesseissa.
Haastatteluaineiston avulla hahmottelen installaatioiden esittdmiseen liittyvid ominaispiirteita,
padteemana teoksen autentisointi kuratoriaalisesta ndkokulmasta. Tdssd vaiheessa erittelen
lahemmin myds tekijyyden merkityksid ja kuraattorin roolia kontekstisidonnaisen teoksen
esittimisen eri vaiheissa. Kysyn, milld keinoin taiteilijan tarkoittama esitystapa, ja siten
teoksen merkityssisdllot, pyritddn jéljittimédn ja vélittdimadn esitysprosessissa. Huomioni

kohteena ovat nimenomaan teosten jatkoesittdminen tilanteessa, jossa taiteilija ei itse osallistu



teoksen konkretisointiin tai installointiin, ja tdlld tavoin verifioi teoksen tekijyyttd sen uudessa
esityskontekstissa. Haastatteluaineiston kautta palaan taidefilosofisen keskustelun teemoihin
luoden samalla ajatusleikkid siitd, onko kerran esitettyd installaatioteosta edes teoriassa
mahdollista toisintaa uuteen kontekstiin, ja ovatko seké alkuperdinen ettd uudelleen esitettdvi

teos samanarvoisesti autenttisia?

Koska nykytaideteoksen tallennusvaiheessa tehtdvét valinnat ja péédtokset vaikuttavat
olennaisesti sen jatkoesittdimiseen, luon lisdksi katsauksen installaatiotaiteen tallentamista ja
sdilyttdmistd koskeviin, tutkimusaiheeni kannalta keskeisiin teemoihin. Fyysiseen teokseen
keskittyvien, perinteisten tallennus- ja konservointitoimenpiteiden sijaan tarkastelen uusia
ndkokulmia, jotka ovat nousseet esille materiaalisesti haastavien ja kontekstisidonnaisten
taideteosten kohdalla. Ndihin kuuluvat muun muassa teoksen autentisoinnin ja esittimisen
kannalta keskeinen aihe, taiteilijan intentio ja sen dokumentointi. Pohdin lisdksi, mitd
installaatioteoksesta konkreettisesti tallennetaan sen koostuessa esimerkiksi kestimattomisti
materiaaleista? Samalla sivuan installaatiotaiteen dokumentoinnin problematiikkaa yleisesti,
silld kontekstisidonnaisen, usein katsojan ja tilan vuorovaikutukseen perustuvan teoksen

dokumentointi kuvin tai tekstein ei ole ongelmatonta.

Koska installaatiotaidetta tuotetaan ja esitetddn nykyddn runsaasti, ja se muodostaa kasvavan
osan museoiden kokoelmista, on mielestini tdrkedd pohtia jo nyt, miten aikakautemme
keskeisten teosten esittiminen my0s tulevaisuudessa onnistuu. Odottamattomia ongelmia on
kohdattu ainakin ulkomaalaisissa museoissa, kun kuratoidessa installaatioteosta taiteilijan
kuoleman jidlkeen uuteen ndyttelyyn onkin havaittu, etti tarpeeksi kattavaa dokumentaarista
aineistoa ei 16ydy edes teoksen omistajataholta.* Uskon, ettd myos suomalaisella taidekentilld
on olennaista pohtia, miten teoksia tulevaisuudessa esitetdén, ja miten esimerkiksi sopimus- ja
dokumentointikdytdntdja kehitetddn. Samalla on relevanttia kyseenalaistaa, onko kaikki taide
poikkeuksetta tarkoitettu siilytettdviksi, tai onko kaikkia teoksia edes teoriassa mahdollista

esittdd alkuperdisessd muodossaan?

Tutkimuksessani ldhden liikkeelle varovaisesta oletuksesta, ettd tilallisen installaatioteoksen

rakentuessa vasta esityskontekstissaan, sitd ei pysty siirtdiméédn paikasta toiseen kokonaisena

4 Vivian van Saaze kayttda teoksessaan Installation Art and the Museum (2013) esimerkkind Nam June Paikin
teosta One Candle. Kisittelen tapausta tarkemmin luvussa 4.3.
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teoksena. Siksi on mielestéini erityisen tirkedd pohtia, mitd teoksen autenttisuudelle ja
identiteetille tapahtuu, kun se tallennetaan kokoelmiin ja esitetiin myohemmin uudessa
kontekstissa. Tiedostan, ettd installaatio on yleisnimitys erittdin laajalle joukolle toisistaan
poikkeavia taideteoksia, eikd tulkintoja ja johtopddtoksid pysty yleistimddn koskemaan
kaikkia installaatio-termin alla luotuja teoksia. Jotkin teokset ovat helpommin toisinnettavissa
tai materiaalisesti vaivattomampia tallentaa. Mielesténi installaatio kuitenkin on, enemmain
kuin vaikka perinteinen maalaus tai veistos, jollain tapaa aina vuorovaikutuksessa
esityskontekstinsa kanssa, eikd sen arvo ja merkityssisiltd ole vélttimattd sidoksissa uniikkiin
taideobjektiin tai materiaaliseen stabiiliuteen. Kdyn installaation késitettd ja taidemuodolle

ominaisimpia luonteenpiirteitd tarkemmin lipi luvussa 1.3.

Taideteoksen autenttisuuden nykymerkitysten jisentelemisen liséksi tavoitteenani on
havainnoida suomalaisten taidemuseoiden toimintaa ja kartoittaa toimintatapoja, joita museot
installaatiotaiteen kohdalla soveltavat. Yhdyn installaatiotaidetta instituutiokontekstissa
tutkineen Vivian van Saazen ajatukseen siitd, ettd nykytaiteen kohdalla on usein keskeistd
tutkia my0s sitd esittdvien instituutioiden toimintatapoja. Hdnen mukaansa installaatioita ei
voi késitelld erillisind niistd toimijoista, joiden alaisuudessa niitd esitetddn ja tallennetaan.’
Tutkimukseni nostaa esille ndkemyksen museon nykyaikaisesta roolista monimuotoisten
taideteosten esittdjand ja sdilyttdjand, ja kritisoi perinteistd késitystd taidemuseosta

muuttumattomien artefaktien tallettajana.

1.2 Aikaisempi tutkimus

Installaatiotaiteen nopea yleistyminen yhdeksi nykytaidekenttdd hallitsevista taidemuodoista
on synnyttinyt runsaasti ilmiotd avaavaa ja teoretisoivaa tutkimusta. Aihetta eri nikokulmista
kisittelevad kirjallisuutta jéljittineend totean, ettd installaatiotaidetta on tarkasteltu erityisen
paljon sen tilallisuuden, ja siten teosten vastaanottamisen ja katsomiskokemuksen kautta.®
Installaatiotaiteen “lajeista” varsinkin liikkuvan kuvan installaatiot ja mediataide ovat 2000-
luvulla kiinnostaneet tutkijoita niin Suomessa kuin ulkomailla. Arvelen, ettd keskustelua myos

installaatioteosten jatkoesittdmisestd ja tallentamisesta on kéyty sekd suomalaisissa ettd

5 Van Saaze 2013, 26.
6 Kts. esim. Kivinen 2013, Reiss 2001, Suderburg 2000.
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ulkomaalaisissa taideinstituutioissa, mutta aiheeseen pureutuvia tieteellisid tutkimuksia tai

artikkeleita on tullut vastaan ainoastaan muutama.

Kansainvilisen taiteentutkimuksen kentdlld nykytaiteen esittimisen kysymyksistd ja uusien
taidemuotojen konservoinnista on keskusteltu aktiivisesti jo pitkdén, ja aiheesta on jirjestetty
useita kansainvilisid konferensseja ja symposiumeja. Esimerkkejd niistd ovat Amsterdamissa
vuonna 1997 jdrjestetty Modern Art: Who Cares? -symposiumi sekd vuonna 2010 sitd
seurannut Contemporary Art: Who Cares? -symposiumi. Kokousten teemat ovat keskittyneet
nykytaideteosten uusien materiaalien arvottamiseen ja konservointiin, mutta sivunneet myds
kysymyksié installaatiotaiteen dokumentoinnista, taiteilijan roolista ja eettisistd aiheista kuten

taiteen sdilyttimisen ehdottomuudesta seké tallentamista koskevasta pditoksenteosta.’

Vuonna 2010 symposiumin aiheena oli kiinnostava, kansainvilinen tutkimusprojekti Inside
Installations: Preservation and Presentation of Installation Art. Esittelen projektin hieman
tarkemmin, silld se kisittelee useita teemoja, joita itse tutkielmassani tarkastelen. Vuosina
2004-2007 toteutetussa tutkimusprojektissa selvitettiin installaatiotaiteen tallentamiseen ja
konservointiin liittyvid haasteita, ja pohdittiin keinoja installaatioteosten esittdmisen
turvaamiseksi myo0s tulevaisuudessa. Tutkimuksen kohteena oli yli 30 installaatioteosta, jotka
asetettiin esille, tutkittiin ja lopulta dokumentoitiin muun muassa taiteilijahaastattelujen
avulla. Viisi pdatutkimusaihetta olivat sdilytysstrategiat, arkistointi- ja dokumentointikeinot,
taiteilijan osallisuus, tiedonvilitys ja tiedonhallinta sekd teoria ja semantiikka. Tutkimusta
johti Hollannin kulttuuriperinnén instituutti (Netherlands Institute for Cultural Heritage,
ICN), ja mukana olivat muun muassa Lontoon Tate Modern, Madridin Reina Sofia sekd

Diisseldorfin restaurointikeskus. Projektin tukijana toimi EU:n Culture 2000 -ohjelma.®

Inside Installations -projektin tutkimuskohteina olleet 34 installaatioteosta olivat keskendédn
hyvin erityyppisid, kattaen laajan skaalan niin materiaalien, esitystapojen kuin tekniikoiden
osalta. Vanhin teoksista oli Panamarenkon Aeromodeller (1969—1971) ja uusin Artur Barrion
Interminavel (2005). Suurin osa teoksista oli valmistunut vuosina 1995-2005. Nykytaidetta
tallentaville ja esittidville museoille projektin késittelemit aiheet ovat avainkysymyksid niiden

pohtiessa toimintaansa ja vastuutaan uusien taidemuotojen kohdalla. Jo installaatiotaiteen

7 Contemporary Art: Who Cares? -symposiumin internet-sivut.
8 Inside Installations -projektin internet-sivut.



materiaalinen moninaisuus vaatii monitieteistd ldhestymistapaa ja ammattitaitoa koskien
teosten konservointia, esittdmista ja sadilyttdmistd. Tama konservoinnin ja kokoelmanhallinnan

verrattain uusi aihealue vaatii yhteistyotd useiden eri toimijoiden kesken.’

Inside Installations ei ollut ensimmiinen kerta, kun museoammattilaiset ovat kerdéntyneet
yhteen pohtimaan nykytaiteen esittimiseen ja sdilyttimiseen liittyvid haasteita. Tunnettuja
instituutioryhmid ovat muun muassa Variable Media Network ja Media Matters. Aiemmin
mainitun Modern Art: Who Cares? -symposiumin tuloksena perustettiin kansainvélinen
nykytaiteen konservointiin erikoistunut verkosto INCCA (International Network for the
Conservation of Contemporary Art). Toimintansa aikana INCCA on esimerkiksi perustanut
taiteilijatietokannan ja kehittdnyt ohjeita taiteilijahaastattelujen tekemiseen. Vuonna 2007
INCCA:an kuului yli 130 jdsentd 24 maasta ja 84 organisaatiosta. Suomesta joukossa ovat

edustajat muun muassa Kiasmasta ja Espoon modernin taiteen museo EMMA:sta.

Havaintojeni mukaan kotimaisella taiteiden tutkimuksen kentélld installaatiotaidetta on usein
ldhestytty pohtimalla teosten merkityssisdltdjd teosanalyysien kautta sekd tarkastelemalla eri
tavoin yleison ja teoksen kohtaamista. Installaatioteoksen jatkoesittimistd kisittelevdd tai
nykytaiteen autenttisuutta problematisoivaa tutkimusta en sen sijaan ole 10ytinyt. Kenties
ajankohtaista keskustelua kidydaan internetissd, taidelehdistossé tai muilla epitieteellisemmillad
foorumeilla. En osaa sanoa, johtuuko tutkimuksen niukkuus siitd, ettd nykytaidekentélld ja
instituutiokontekstissa teosten autenttisuus néhtdisiin  itsestddnselvyytend, eikd sen
kyseenalaistamista koettaisi relevantiksi. Vai ovatko radikaaleimmat muutokset ja suurimmat
haasteet vield edessd, eikd niihin ole vield ehditty kattavasti paneutua? Taustoittavan tiedon
16ytimisen haastavuus on kuitenkin vahvistanut ajatusta, ettd tuoreelle ja ajankohtaiselle

tutkimukselle on tarvetta.

1.3 Installaatio taiteena ja Kisitteena

Installaatiotaiteen médrittely on pitkédn ja uutterasti keskusteltu aihe jo itsessddn, ja kaikkea

muuta kuin vaivaton tehtava. Yleisteosten Understanding Installation Art" ja Installations for

9 Inside Installations -projektin internet-sivut.
10 INCCA:n internet-sivut.
11 Rosenthal 2003.



the New Millennium'* perusteella on todettavissa, ettd selked ja aukoton méadritelma edelleen
puuttuu. Yhtendisen kisitteen muodostamista vaikeuttaa ennen kaikkea installaatio-termin alla

luotujen taideteosten kirjo niin materiaalien, tekniikoiden kuin tilasidonnaisuuden osalta.

Vaikka installaatiotaidetta on haastavaa, ja kenties tarpeetontakin, yrittdd mahduttaa tiukkojen
maédritelmien sisélle, pyrin tarkastelemaan sithen usein liitettdvid ominaispiirteitd kattavasti
kyetdkseni hahmottelemaan, miten itse késitdn installaatiotaiteen tdssd tutkielmassa.
Tarkoitukseni ei ole kdyda ldpi installaatiotaiteen koko historiaa, tai kaikkia nikokulmia,
joista tdtd moniulotteista taidemuotoa on mahdollista tarkastella. Kuitenkin, tutkimusaiheeni
kannalta on mielestini olennaista kisitelld jossain miirin kontekstia, jossa installaatiotaide on
syntynyt, sekd paitsi taidemuodon ja nykytaidekentin yleisesti, myos esimerkiksi kuraattorin
roolin kokemaa muutosta. Koska tutkimusaineisto koostuu osin haastatteluista, selvitin jo
tdssd luvussa haastateltavien késityksid installaatio-késitteen nykymerkityksistd. Ndin tuon
esille, miten haastateltavat itse installaatiotaiteen ymmartavat, mitd he termilld puheessaan

tarkoittavat, sekd miten sen kéyttd on suomalaisessa taidemuseodiskurssissa muuttunut.

Yleensd installaatiotaiteella tarkoitetaan 1960-luvulta ldhtien tehtyjd taideteoksia, joille on
ominaista aika- ja paikkasidonnaisuus, prosessinomaisuus sekd katsojan osallistuva rooli.
Installaatioteos voi koostua kiytdnnossd mistd tahansa materiaaleista ja esineistd, tai
vaihtoehtoisesti olla tdysin immateriaalinen kuten vaikka tietyt valo- ja dini-installaatiot.
Installaatioteosta miérittdd usein enemmaédn sen suhde tilaan ja katsojaan, jotka voivat olla
olennainen osa teoksen sisdltod. Installaatiotaiteeseen perehtyneet taiteentutkijat korostavat
usein eri ndkokulmia siind, mikd on luonteenomaista installaatioille. Usein keskeisimmiksi
ominaisuuksiksi nihdddn nimenomaan paikkasidonnaisuus' ja katsojan ldsndolon merkitys'.
Installaatiotaide sijoittuu taiteen prosessimaisuutta korostavaan traditioon dadan, fluxus-
taiteen, minimalismin, ymparistotaiteen, késitetaiteen ja performanssin kanssa, joiden tapaan

se vieroksuu taiteen autonomista ja objektikeskeistd luonnetta. '

Claire Bishop késittelee monipuolisessa teoksessaan [Installation Art: A Critical History

12 De Oliveira, Oxley & Petry 2003.

13 Esim. Kwon 2000, 2002; Onorato 1997.
14 Esim. Reiss 1999; Bishop 2005.

15 Van Saaze 2013, 17.



(2005) kattavasti seké installaatiotaiteen historiaa ettd teoriaa, tarkastellen myds itse termin
siséltod, kéayttotapoja ja esiintymistd. Bishopin mééritelmdn mukaan termi installaatiotaide
(installation art) viittaa taiteeseen, johon katsoja fyysisesti astuu sisddn. Han liittdad
installaatiotaiteeseen tiiviisti termit teatterillinen (theatrical), mukaansatempaava (immersive)
sekd kokemuksellinen (experiential).' Bishop kritisoi, ettd termin varomaton kiyttd on
johtanut sen inflaatioon, kun installaatioksi voidaan nykydin kutsua kidytdnnossd mitéd tahansa
esineasetelmaa missd tahansa tilassa.'” Myds 2000-luvun installaatiotaidetta kisittelevassd
teoksessa Installation Art in the New Millenium (2003) todetaan, ettd lukuisat yritykset
madritelld installaatiotaidetta pelkdn materiaalin tai ilmaisutavan perusteella ovat
epdonnistuneet, koska sen luonteeseen kuuluu nimenomaan haastaa ja koetella rajojaan. Siten
installaatioteos mdidrittyy usein vasta tekoprosessissa, mikd kyseenalaistaa visuaalisiin

taiteisiin perinteisesti liitetyt materiaalit ja metodologian. '®

Taideteoreetikko ja kriitikko Rosalind Kraussin mukaan installaatiotaiteessa taiteen medium
on laajentunut niin paljon, ettei sitd endd voi tarkastella samojen mediumspesifien
méidritelmien kautta, jotka soveltuvat esimerkiksi kuvanveiston tai maalaustaiteen
analysointiin. Krauss nimittd4 nykytaiteen perinteisié vélinerajoja kyseenalaistavia mediumeja
jilkivélineiksi” (post-medium)."” Taman méadritelmén avulla voidaan paremmin huomioida
muun muassa tilallisen taideteoksen konteksti laajasti ymmaérrettynd siten, ettd prosessissa
huomioidaan tdydemmin teoksen kokemuksellinen luonne ja vastaanottajan merkitys, samoin

kuin teoksen tilallista muotoa ja tilasuhdetta korostava ndkokulma.>

Alunperin installaatio-termi otettiin kdyttoon taidelehdissd 1960-luvulla kuvaamaan
taidendyttelyn ripustusta. Tamén ripustuksen dokumentointia valokuvin kutsuttiin termilld
installaatiokuvaus (installation shot), mistd seurasi installaatio-termin juurtuminen
kuvaamaan tilaa hyvikseen kdyttdvid teoksia. Installaatioteoksia tehtiin kuitenkin jo vuosia
aikaisemmin kuin itse termi vakiintui, ja alusta asti késitteellinen ero taideinstallaation ja

installaatiotaiteen vililld on ollut epdselvd.?' Taidehistorioitsija Julie Reiss huomauttaa, ettd

16 Bishop 2005, 6.

17 Bishop 2005, 6.

18 De Oliveira et al. 2003, 14.
19 Krauss 2000.

20 Kivinen 2013, 50-51.

21 Bishop 2005, 6.



verbi “installoida” kuvasi 1970-luvulla nimenomaan tydskentelyprosessia, joka vapautti
taiteilijan studiosta pyrkien suoraan kontaktiin yleison kanssa.”? Tdmd katsojan osallisuus
teoksessa taas oli yhteydessa poliittisuuteen, jota installaatiotaide alunperin korosti. Se kritisoi
institutionaalista kontekstia ainoana taiteen esittdmisen muotona, ja pyrki véliaikaisten ja

paikkasidonnaisten teosten avulla irrottautumaan kasvavista kaupallisista taidemarkkinoista.

Tutkimusaiheeni painotusten vuoksi en késittele tutkimuksessani juurikaan katsojan
osallisuutta installaatiotaiteessa, vaan keskityn sen sijaan autenttisuuden, tekijyyden seki
kontekstisidonnaisuuden teemoihin. Jonkinlaisena yleistoteamuksena voi kuitenkin sanoa, ettd
installaatiotaide eroaa kuvataiteen perinteisistd ilmaisuvilineistd kuten kuvanveistosta ja
maalaustaiteesta, puhuttelemalla katsojaa suoraan tilallisen ldsndolon kautta. Sen sijaan ettd
katsoja tarkastelisi teosta ulkopuolelta ja vdlimatkan pdissd, installaatiotaide edellyttdd usein
fyysisesti “’sisdlld” teoksessa olevan katsojan, joka tarkastelee teosta kehollisen kokemuksen
kautta. Katsojan osallisuuden aste kuitenkin vaihtelee suuresti eri teoksissa. Claire Bishopin
mukaan pyrkimyksend on tehostaa katsojan tietoisuutta objektien sijoittumisesta tilassa, ja

huomioida ruumiillinen reaktiomme tdhan:

--- in a work of installation art, the space, and the ensemble of elements within it, are
regarded in their entirety as a singular entity. Installation art creates a situation into
which the viewer physically enters, and insists that you regard this as a singular

totality.”

Taidehistorioitsija Julie Reiss toteaa kirjassaan From Margin to Center: Spaces of Installation
Art (2001), ettd installaatiotaiteessa katsoja usein késitetdén olennaiseksi teoksen toteutumisen
kannalta. Katsoja on niin kiinted osa installaatiotaidetta, ettd ilman osallistumisen kokemusta
teoksen analysointi on vaikeaa, ellei mahdotonta.?* Kiasman kuraattori Kati Kivinen korostaa
installaatioteoksessa samalla tavalla fyysisen objektin sijaan nimenomaan sen tilallisuutta ja

suhdetta katsojaan. Han mieltdé termin perinteisen maéritelmén jo selvisti vanhentuneeksi.

Meilld perinteisesti, jos ajatellaan [Kiasman] kokoelmia ja miten niissd maéritelldan

installaatio, niin se on joku méérittelemittomadn tilaan rakennettu, kdytetddn jopa

22 Reiss 1999, xi; van Saaze 2013.
23 Bishop 2005.
24 Reiss 2001, xiv.
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termié esine-asetelma, joka kalskahtaa nykypdivéana tosi vanhanaikaiselta. Ettd ehka se
paremminkin voisi olla joku erilaisia materiaaleja hyddyntédvd kokooma tai miké
tahansa. Koska esinekin kuulostaa jotenkin oudolta tuossa yhteydessd. Mutta nima
viralliset mééritelmaét joita meilld on, on jo ehkd vdhdn vanhentuneita. Ettd kylld ma
itse mielldn installaation, ettd tirkeintd on sen tilallisuus. Miki sen teoksen suhde on
tilaan, on se sitten joku tietty tila, niin sanotusti site-specific --- . Voihan se olla myos
teos joka on sovellettavissa erilaisiin tiloihin. Ettd silloin se vaan aina maaritelldan, on

se sitten taiteilija itse tai onko siité sitten sellainen médrittely --- 2

Toinen mitd korostan paljon, on tietynlainen vuorovaikutteisuus. Vuorovaikutteisuus
nyt on jokaisessa taideteoksessa, mutta tietylld tavalla installaatio vdhdn enemméin
kuin joku maalaus tai staattinen veistos aktivoi vastaanottajaa, vaikkakaan se ei ole
valttamattd interaktiivinen niinkuin joku mediataideteos jossa on todellinen
interaktiivinen elementti. Sen takia kutsun timmadisié teoksia ja esimerkiksi liikkuvan
kuvan installaatioita prosessuaalisiksi, ettd ne pistdd yleison enemmdn tyohon.
Kehollinen kokemus jota haluan korostaa, tietynlainen moniaistisuus ja kehollinen
kokemus installaatiotaiteessa, ettd se ei ole vain katsottavaa vaan siind mietitddn sitd

omaa kroppaa ja sen suhdetta tilaan ja siihen teokseen.”

Myd6s Helsingin taidemuseon kokoelma-amanuenssi Jari Bjorklovin mielestd installaatio-
termin kiyttd on parinkymmenen vuoden aikana muuttunut merkittavasti esimerkiksi museon

kokoelmissa olevien teosten kohdalla.

Mutta sekin, ettd miten installaatiota mééaritellddn. Installaatiohan on ollut heti alusta
asti mukana [kokoelmissa] kun se on tullut. No se on tietysti ollut pitkdén, mutta
installaatiotaiteessa on semmoset kiinnostavat tekijét, niin niitd on tullut hankittua.
Mutta ettd jos ottaa meiddn taidemuseon jérjestelméstd jonkun printtauksen sanalla
“installaatio” niin sinne voi tulla mité vaan. --- Koska nykydéin on installaatioita monet
ithan projisoinnit koska taiteilija on miettinyt siind tilassa miten tehdéan.
Semmoisethan meni ennen videotaiteeseen, vaikka niissd olisi saattanut ollakin jotain
tilaa. Ja nykyéddn taiteilijat osaa myods enemmén vaatia tilaa. Siind mielessd ne
maaritelmit on muuttuneet ja miten tadlld taidemuseossakin se on ymmaérretty niin se

on muuttunut aikojen saatossa.”’

25 Kati Kivisen haastattelu.
26 Kati Kivisen haastattelu.
27 Jari Bjorklovin haastattelu.
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Oman tutkimusaiheeni kannalta keskeistd on nimenomaan se, kuinka installaatioteos toteutuu
yleensd vasta esityskontekstinsa kautta. Teokset ovat usein vain véliaikaisesti esilld, ja jotkin
niistd ainoastaan yhden kerran. Teos voi myds fyysisesti muuttua esitysaikanaan. On erittdin
mielenkiintoista pohtia, onko installaatioteosta ylipdédtddn mahdollista tdydellisesti toisintaa,
jos esityskonteksti vaikuttaa aina teoksen siséltoon ja katsomiskokemukseen? Voidaan myds

kysyd, onko installaatioteosta lainkaan olemassa silloin, kun se ei ole esilla?

1.4 Marginaalista museoon: Installaatiotaiteen taidehistorialliset vaiheet

Installaation juuret taidemuotona ulottuvat pitkille 1900-luvun puolelle. Sen muotoutumiseen
ovat vaikuttaneet useat taidesuuntaukset El Lisitskin avantgardistisista maalauksista Kurt
Schwittersin ja Marcel Duchampin tilateoksiin ja ready-made -taiteeseen. Installaatiotaiteen
idea katsojan huomion johtamisesta yksittdisistd objekteista katsomistilaan kokonaisuutena,
jossa tila késitetdén fyysisend kontekstina eikd vain taustana teosten esittelylle, ndkyi jo dadan
ja surrealismin pyrkimyksissd, ja myohemmin muissa aikansa radikaaleissa suuntauksissa
kuten 1960-luvun minimalismissa.”® Kaupallisten gallerioiden ja perinteisten instituutioiden
vastustuksesta syntyneet happeningit, ymparistotaideteokset ja esimerkiksi Allan Kaprow'n
kokeelliset performanssit muistuttavat jo suuresti installaatioita, vaikka itse nimitystd ei viela
kaytettykddn. Jo 1950-luvun lopulla tilallisia multimediateoksia tehnyt Kaprow kutsui
teoksiaan termilld environment, jota alettiin kiyttdd myds muista samankaltaisista tilallisista
teoksista.”” Installaatiotaiteen kehitys nojaa vahvasti yleiseen yhteiskunnalliseen ilmapiiriin,
silld vaatimus katsojan omakohtaisesta kokemuksesta ja ldsndolosta nousi alun perin esiin

vastareaktiona ajan kulutuskulttuurille ja kisitykselle taiteesta kulutushyddykkeend.*

Installaatiotaiteen eriytyminen omaksi taidemuodokseen vauhdittui 1970- ja 1980-luvuilla.
Monet taiteilijat kyseenalaistivat edelleen taidemaailman, museoinstituutioiden ja kaupallisten
markkinoiden heille asettamaa roolia, ja tietoisesti vilttivat tekemastd yksittdisid, helposti
siirreltdvid teoksia, joista taidemarkkinat olivat riippuvaisia. Useat taiteilijat kddntyivét taiteen

esittdmisen kysymysten puoleen, pyrkimyksenddn tehdd poliittinen kannanotto alistamatta

28 Taylor 2005, 167-168.
29 Reiss 2001, xi.
30 Bishop 2005, 130.
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teosta sisdllon tasolla avoimelle propagandalle.’’ Samalla teoksen esityskontekstista tuli
ratkaiseva tekijd pohdittaessa taiteen suhdetta markkinoihin ja museoinfrastruktuuriin.
Esityskontekstiinsa sidottuina ja vain tietyn ajan kestoisina installaatioteokset olivat hankalia,
jopa mahdottomia myydd. Claire Bishopin mukaan kontekstisidonnaisuus ohjasi teoksen
siséltod sen tekijastd kohti vastaanottajaa ja niitd olosuhteita, joissa yleisd teoksen kokee.
Tédmd katsojan aktiivinen rooli ja ldsndolon vaatimus alettiin ndhdd voimaannuttavana

vaihtoehtona massamedian passivoivalle vaikutukselle.**

1970-luvun lopulla monia 1960-luvun vaihtoehtokulttuurin ilmentymid alettiin kierréttaa
valtavirran kulutushyddykkeiksi. Museot kiinnostuivat yhd enemméin uuden, aikaisemmin
radikaaliksi leimatun taiteen esittimisestd, ja vuosikymmenen aikana myds installaatiotaide
alkoi siirtyd marginaalista kohti valtavirtaa. 1980-luvun aikana installaation suurin suosio ehti
jo taittua, ja koko taidemuoto ehdittiin julistaa jo ldhes kuolleeksi. Kuitenkin, 1980-luvun
taidemarkkinabuumin ja maalaustaiteen vahvan uudelleentulon laannuttua, installaatiotaide
palasi entistd ndyttivampind, kdyttden uusia tekniikoita ja ennenndkemittomid materiaaleja
hyvikseen.” Vuonna 1992 taidekriitikko Holland Cotter nosti installaatiotaiteen 1980-luvun
voitokkaan paluun syyksi ylikaupallistuneen ja politisoituneen taidemaailman kiinnostuksen
kentdn ulkopuolista taidemuotoa kohtaan. Art in America -lehden artikkelissa Dislocating the

Modern hin pohtii:

What accounts for [installation art's] return to popularity now? Perhaps its aura of
being outside, even beyond, the milieu of the saleable objects makes it attractive to an
art world whose mercantile machinery is embarrassingly stalled. Perhaps its elastic
nature and its capacity to bridge formal categories suit an art world grown increasingly
political over the past few years, where artists seek ever more dynamic ways to
amplify their sociopolitical stances. Perhaps it reflects a need on the part of some
artists to reclaim a metaphoric density submerged by much of the theory-based work

of past ten years.**

1980-luvulla kansainviliset nykytaiteen suurndyttelyt kuten Venetsian biennaali, Documenta

31 Bishop 2005, 32.

32 Bishop 2005, 32.

33 Reiss 2001, 131-132.
34 Cotter 1992.

13



sekd Sao Paolon biennaali alkoivat yhd enemmén tukeutua installaatiotaiteen kykyyn luoda
ndyttivid, mieleenpainuvia ja visuaalisesti vaikuttavia kokonaisuuksia suuriin niyttelytiloihin.
Monet 1980-luvun installaatioteokset ovat merkittdvid suuren kokonsa vuoksi, ja usein niissé

painottuu nimenomaan tilalliset ja fyysiset ominaisuudet, katsojan osallisuuden sijaan.*

Institutionaalisesti hyvéksytyksi taidemuodoksi installaatiotaiteen voidaan katsoa nousseen
viimeistddn 1990-luvun alkupuolella, joskin installaatioteosten maard keskeisissd nykytaiteen
ndyttelyissd lisddntyi merkittdvésti jo 1980-luvun puolella. Taidekriitikko Roberta Smith
kirjoitti vuonna 1993 installaation olevan “kaikkien suosikkiviline”.’® Viimeistadn 2000-
luvulla installaatiotaide on lopullisesti vakiinnuttanut keskeisen asemansa nykytaiteen
kentélld. Paradoksaalisesti, teosten suosio on vaikuttanut myds taidemuodon keskeisimmain
prinsiipin eli paikkasidonnaisuuden osittaiseen murenemiseen. Kun teoksen ja sen sijainnin
suhde oli aikoinaan taiteilijoille ja yleisolle installaatiotaiteen olennaisin painopiste, nykyédén

teokset ovat usein siirrettdvi, ja mahdollisesti myos erittdin pitkdaikaisia.

Vaikka 1960- ja 1970-lukujen prosessinomaiset teokset kuuluvat samaan historialliseen
jatkumoon kuin nykytaiteen monimuotoiset installaatiot, niiden ldhtokohta oli ldhes
poikkeuksetta ainutkertaisuudessa, eivitké taiteilijat yleensd tarkoittaneet teoksia esitettiviksi
useaan kertaan. Sitd vastoin nykyddn installaatiotaidetta hankitaan aktiivisesti museoiden
kokoelmiin ja teoksia esitetdéin uudelleen eri ndyttelyissd. Suositut installaatioteokset kiertdvat
néyttelystd toiseen, ja niitd saatetaan tilanteen mukaan my0s muokata sopimaan paremmin
kulloiseenkin kontekstiinsa.”” Usein erityisesti teoksen myymiseen pyrkivédn taiteilijan on
pohdittava jo luomisvaiheessa, mitd teokselle merkitsee, jos se tallennetaan kokoelmiin ja

esitetddn joskus tulevaisuudessa uudestaan.

35 Bishop 2005, 37.
36 De Oliveira et al. 2003, 13.
37 Reiss 2001, 156.
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2 TUTKIMUSMETODIT JA AINEISTO

Tutkielmassani vuoropuhelua kiyvét taidefilosofinen kédsiteanalyysi sekd haastatteluaineisto.
Analyysissa tarkastelen installaatiotaidetta autenttisuuden ja auran kisitteiden ndakokulmista,
ja samanaikaisesti peilaan pohdintaa installaatiotaiteen parissa tydskentelevien ammattilaisten
ndkemyksiin. Néin pyrin tavoittamaan niitd kdsityksid ja mielipiteitd, joita teosten esittdmisen
ja tallentamisen prosesseihin osallistuvilla henkil6illd on. Vaikka haastatteluaineistoni on
niukka, sen avulla on mahdollista tarkastella, miten installaatiotaiteen autenttisuuteen liittyvét
nidkokulmat vaikuttavat kdytdnnon taidemuseotyohon, sekd kartoittaa ongelmia ja haasteita,

joita taidemuseot installaatiotaiteen mydtd mahdollisesti kohtaavat.

Kerdadamaini tiedon luonteen takia, ja koska tutkimuksen tavoitteena on kartoittaa kohteena
olevaa ilmiotd kokonaisvaltaisesti, oli tutkimusaineisto mielekkdintd koota haastattelujen
avulla. Tutkimusaiheeni ollessa toistaiseksi ainakin Suomessa varsin vdhidn tutkittu,
haastattelut ovat mielestdni ainoa keino, jolla asianomaisten henkildiden asenteisiin,
nakemyksiin ja kokemuksiin pédédstdan kisiksi. Haastattelujen analysoinnissa kdytin apunani
teemoittelua, jonka kautta jirjestin haastattelujen sisdllot tarkastelemieni aihepiirien ja
késitteiden mukaan. Koska useat teemat liittyvit tiiviisti toisiinsa, on niitd toisinaan vaikea
tiukasti erottaa toisistaan. Aineiston lapikdynnissd kdytin myos diskurssianalyysin keinoja.
Koska kyseessd on osittain haastatteluaineisto, on luonnollista ettd tulkintoja tehddin
nimenomaan haastateltavien puheesta, ja kiinnitetdin huomiota niithin merkityksiin, joita he

puheellaan ja kielenkdyt6lldédn tuottavat.
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2.1 Tutkimusaineisto

Haastattelemani henkil6t edustavat kahta nykytaiteeseen keskittyvdd museota, nykytaiteen
museo Kiasmaa sekd Helsingin taidemuseota. Haastatteluja tein lopulta ainoastaan kaksi,
mikd johtui pddasiassa siitd, ettd koin kahden haastattelun sisdllon jo erittdin runsaaksi, ja
tarjoavan paljon kiinnostavaa pohdittavaa. Haastattelujen suppea maard mahdollisti antoisalla
tavalla niiden syvillisen ja perinpohjaisen tarkastelun. Koska haastattelut muodostavat vain
osan tutkimuksestani, niiden mé&drdn kasvattaminen olisi kenties tehnyt aineistosta
tarpeettoman laajan ja sekavan. Haastattelujen perusteella ei ole tarkoitus tehdd yleistyksid
suomalaisten taidelaitosten tai kuraattoreiden toiminnasta ja mielipiteistd, vaan kaytén
aineistoa tuomaan teoreettisen pohdinnan rinnalle kédytdnnonldheisen ndkdékulman muun

muassa teosesimerkkien avulla.

Alun perin tarkoituksenani oli tehdd laajempi haastattelututkimus ja kartoittaa useiden
taidemuseoinstituutioiden ndkemyksid installaatiotaiteen esittdmisestd ja tallentamisesta.
Koska vihitellen mielenkiintoni kohdistui enemmén spesifien késitteiden nykymerkitysten
analysointiin, paddyin yhdistimain teoreettisen ldhiluvun rinnalle vain muutamia kiytannon
nikemyksid ja kokemuksia suomalaiselta taidekentéltd. Tutkimustani varten haastattelin
Kiasman néyttelyamanuenssi Kati Kivistd sekd Helsingin taidemuseon kokoelma-amanuenssi
Jari Bjorklovia. Valitsin haastateltavat suurista taidelaitoksista, jotka keskittyvit néyttely- ja
kokoelmatoiminnassaan nykytaiteeseen, ja néin ollen seki esittdvat etti tallentavat aktiivisesti
installaatiotaidetta. Kiasma Suomen ehkd keskeisimpidnd nykytaidemuseona sekd Helsingin
taidemuseo samoin suurena toimijana tuntuivat luonnollisilta valinnoilta. Ne vaikuttivat myds
tahoilta, jotka todennidkoéisesti ovat kohdanneet monia sekd installaatioteosten esittdmiseen
ettd tallentamiseen liittyvid haasteita. Suurten taidemuseoiden piirissd ollaan luultavasti hyvin
perilld my0s yleisesta tilanteesta suomalaisella taidekentélld, koskien nykytaiteen esittimista,

tallentamista ja konservointia koskevaa keskustelua.

Haastatteluihin valitsin henkil6itd, jotka ovat tyOskennelleet kuratoriaalisissa tehtdvissd, ja
runsaasti nimenomaan installaatiotaiteen parissa viime vuosina. Mielestini on tdrkedd ottaa
huomioon haastateltavan tausta ja kokemus erityisesti tyOhistorian osalta. On oletettavaa, etti
tyotehtdvien laatu ja esimerkiksi mahdolliset painotukset tiettyihin taidemuotoihin vaikuttavat

haastateltavien ndkemyksiin ja asenteisiin, ja toisaalta kokemuksen perusteella haastateltavat
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pystytddn asettamaan validin auktoriteetin ja asiantuntijan asemaan. Luonnollisesti
haastateltavan perehtyneisyys ja ammatillinen kokemus tutkittavasta asiasta tdytyy huomioida
analysoitaessa ja tulkittaessa haastatteluaineistoa. Haastattelujen kautta tarkastelen, miten
kuraattorit kokevat oman tydskentelynsd ja edustamansa museon toimintatavat suhteessa
installaatiotaiteen esittdmiseen ja tallentamiseen. Haastateltavat muodostavat mielipiteensa
subjektiivisesti yksiloind, mutta oletettavasti myos kisittden edustavansa tyopaikkaansa,

peilaten samalla nikemyksiddn ympardivadan todellisuuteen ja omiin kokemuksiinsa.

Kati Kivinen on toiminut Kiasman ndyttelyamanuenssina vuodesta 2003, tydskennellen alusta
asti aktiivisesti installaatiotaiteen ja erityisesti liikkuvan kuvan parissa. Alkuvuodesta 2014
tarkastetussa véitoskirjassaan Toisin kertoen: Kertomuksen tilallistaminen ja kohtaaminen
litkkuvan kuvan installaatiossa Kivinen tutkii kertomuksen ja liikkuvan kuvan tilallistamisen
problematiikkaa suomalaisessa nykytaiteessa.”® Tutkimus tarkastelee millaista totutuista
audiovisuaalisen kerronnan muodoista eroavaa tilallista kerrontaa monikuvaiset liikkuvan
kuvan installaatiot tuottavat, ja miten nditd kertomuksia vastaanotetaan ruumiillisesti
installaation tilassa. Samalla se pohtii liikkkuvan kuvan installaation intermediaalista luonnetta
spatiaalisen kuvataiteen ja elokuvan vélimaastossa toimivana kertovana mediumina.” Kivisen
vaitoskirja osoittautui hyddylliseksi taustamateriaaliksi my06s omalle tutkimukselleni.
Haastateltavana hénelld oli sekd omien tutkimusintressiensd ettd monipuolisen tyonkuvansa

kautta kiinnostavia ndkemyksii ja vankkaan kokemukseen pohjautuvaa tietoa jacttavanaan.

Helsingin taidemuseon kokoelma-amanuenssi Jari Bjorklov tydskentelee museon kokoelmien
ja hankintojen parissa sekd toimii erityisesti kokoelmandyttelyiden kuraattorina. Bjorklov on
tyOskennellyt laaja-alaisesti installaatiotaiteen parissa seuraten ldheltd sen kehitystd ja
yleistymistd. Monipuolisessa kokoelmaty9ssd hdn on osallistunut lukuisten installaatioteosten

hankinta- ja tallennusprosesseihin, seka kuratoinut niité teoksia mychemmin eri ndyttelyihin.

2.2 Teemahaastattelu tutkimusmenetelméini

Sekd tutkimushaastattelun eduista ettd haasteista kirjoittaneet Sirkka Hirsjarvi ja Helena

Hurme korostavat haastattelujen vuorovaikutteisuuden huomioimista aineistoa analysoitaessa.

38 Kivinen 2013.
39 Kivinen 2013.
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Erityisesti puolistrukturoidussa haastattelussa haastattelija ja haastateltava ovat tiiviissd
vuorovaikutuksessa, joka luo jatkuvasti uusia merkityksia.* Haastattelussa my0s tutkimuksen
tekijd luo tutkimuskohdettaan ohjailemalla tilannetta tiedostamattaan ja kysymalld tiettyja,
ennalta méadriteltyja kysymyksid." Teemahaastattelu ottaa huomioon, etti ihmisten tulkinnat
ja heidén asioille antamat merkitykset ovat keskeisid, samoin kuin ettd merkitykset syntyvit

* Tiedostan timdn myoOs omaa tutkimusanalyysiani muodostaessani,

vuorovaikutuksessa.
samoin kuin tutkimustiedon luotettavuutta arvioidessani. On viistimatonta, ettd haastatteluun
valitsemani teemat ja tekemini kysymyksenasettelut, samoin kuin keskustelun ohjaaminen

haastattelutilanteessa, vaikuttavat haastateltavien vastaustapaan ja keskustelun painotuksiin.

Haastattelutyyppind kdytdn puolistrukturoitua teemahaastattelua. Teemahaastattelussa
kysymysten teemat ovat haastateltaville samat, mutta vastauksia ei ole sidottu tiettyihin
vastausvaihtoehtoihin, vaan haastateltavat saavat vastata kysymyksiin vapaasti omin sanoin.
Tekeméni haastattelut ovat varsin keskustelunomaisia. Esitdn haastattelujen aikana etukéteen
laatimani haastattelurungon lisdksi myds tarkentavia lisdkysymyksid esiin nousseiden
keskustelunaiheiden mukaan. Téstd syystd kaikki kysymykset ja painotukset eivit toistuneet
molemmissa haastatteluissa. Tavoitteeni ollessa moniulotteisen tutkimusaiheen syvéllinen
ymmaértiminen ja eri ndkdkulmien huomioiminen, on mielestéini ensiarvoisen tirkedd, ettei
haastateltaville tarjota vastausvaihtoehtoja eikd vastausten pituutta rajata. Kenties esimerkiksi
lomakehaastattelun kautta olisin pystynyt kartoittamaan useampia tahoja ja mielipiteitd, mutta
lomakevastaukset eivit luultavasti pystyisi tarjoamaan tarvitsemaani syvéllistd tietoa aiheesta
tai haastateltavien ajatuksista. Polveilevan pohdinnan ja vapaamuotoisen keskustelun kautta

voidaan pééstd kisiksi tietoon, jota strukturoitu haastattelu tuskin saavuttaisi.

Kuten usein laadullisessa tutkimuksessa, keskityn tutkimuksessani pieneen méardén tapauksia
ja pyrin analysoimaan niitd mahdollisimman perusteellisesti. Tieteellisesti mitattavien tulosten
sijaan tavoitteenani on tutkimuskohteen ominaisuuksien ja merkitysten kokonaisvaltainen
ymmartiminen. Aineiston tieteellisyyden kriteeri ei ndin ollen ole sen miérd, vaan laatu.*

Yksittdisten henkildiden mielipiteitd ja kokemuksia, omia tulkintojani sekd subjektiivista

40 Hirsjérvi ja Hurme 2011, 16.
41 Hirsjérvi ja Hurme 2011, 23.
42 Hirsjérvi ja Hurme 2011, 48.
43 Eskola ja Suoranta 1998, 18.
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analyysiani tarkastelevat tutkimustulokset eivdt ole mitattavissa ja siten tieteellisesti
todennettavissa. Tuloksia on kuitenkin mahdollista arvioida intersubjektiivisesti, mikd onkin

mielestdni tutkimukseni kohdalla luonnollista ja tuloksellista.

Tutkimuksessani, kuten taiteentutkimuksen kohdalla usein muutenkin, on olennaista taiteen
ilmididen prosessiluonteen hahmottaminen. Tutkimusta tehdesséni olen pyrkinyt ottamaan
huomioon, ettd tutkimuskohde eldd muutoksessa, ja tutkimustuloksia harvoin voi pitdd
ajattomina ja absoluuttisina. Eskolan ja Suorannan mukaan kvalitatiivisilla menetelmilld
saavutetaan juuri tdmd ilmididen prosessiluonne, jolloin tunnustetaan, ettd tutkimustulokset
ovat historiallisesti muuttuvia ja paikallisia.** Koska tutkimuskohdettani on kartoitettu varsin
vahdn, minulla ei ole tarkkoja ennakko-oletuksia tutkimuksen tuloksista tai valttdmaétta edes
itse tutkimuskohteesta. Luonnollisesti tutkimusprosessi ja analyysini ovat latautuneet omilla
késityksillani ja odotuksillani, ja niihin vaikuttaa tutkimuksen my6ti kerdédmaini taustatieto.
Uskon, ettd tutkimus nostaa esille tarpeellisia ndkokohtia, ja hyddyttia taidekentén toimijoita
kuten taidemuseoammattilaisia ja myos taiteilijoita, jotka pohtivat teosten toisinnettavuuden

ja tallennettavuuden kysymyksia.

44 Eskola ja Suoranta 1998, 16.
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3 TAIDETEOKSEN AURA JAAUTENTTISUUS

Autenttisuuden késitettd on pohdittu ja maaritelty moneen kertaan eri aikakausien ndkemysten
mukaan Jean-Jacques Rousseausta (1712—1778) ja my6hemmin Martin Heideggeristd (1889—
1976) léhtien. Perinteisimmin taiteen autenttisuuden kédsite on liitetty taideobjektin
originaaliuteen eli ajatukseen, ettd teoksella on suora suhde menneisyyteen ja tekijdénsa.
Myo0s nykyaikaisen késityksemme taideteoksen autenttisuudesta katsotaan yleisesti olevan osa
titd romantiikan ajan Zeitgeist- eli “ajan henki” -kdsitykseen pohjautuvaa perinnettd.*
Kisitetaidetta tutkineen Marja Sakarin mukaan sittemmin postmoderni taide on esittimisen ja
puhunnan tapoja muokatessaan hyldnnyt monia taiteeseen aiemmin liitettyjd ideoita kuten
juuri ajatuksen auraattisesta, autenttisesta ja yksilollisestd taiteesta. Tdma on johtunut osittain
niiden modernismissa saamista negatiivisista konnotaatioista, ja osittain jilkistrukturalistisen

ajattelun vaikutuksesta.*t

Siind missd perinteisesti museoiden teoskokoelmat ja toimintaperiaatteet ovat perustuneet
nimenomaan aidoiksi todettuihin, ainutlaatuisiin taideobjekteihin ja teoksiin, originaaliuden ja
autenttisuuden merkityksid nykytaiteessa ei ehkéd ole pohdittu vield perusteellisesti. Yleensi
autenttisella taideteoksella tarkoitetaan uniikkia ja taiteilijan jollain tapaa signeeraamaa teosta,
jonka alkuperdiset materiaalit ja fyysiset ominaisuudet ilmentdvit taiteilijan intentiota ja
teoksen identiteettid. Tdma originaaliuden kisitys on vallinnut myds yksittidisen teoksen arvoa
korostavilla perinteisilld taidemarkkinoilla. Esineiden ja taideobjektien ainutlaatuisuus ja
autenttisuus toimivat perustana myods museoiden taidekokoelmille. Eri museoammattilaisilla
on kuitenkin erilaisia painotuksia sithen, miten autenttisuus koetaan ja mitkd ominaisuudet

siind ndhdiin keskeisimpinid. Taidekonservoinnissa autenttisuus viittaa perinteisesti teoksen

45 Van Saaze 2013, 49.
46 Sakari 2000, 15.
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materiaaliseen alkuperdisyyteen, kun taas teosta esittdvd kuraattori voi korostaa teoksen

historiallisten arvojen sijaan enemmén sen timénhetkisti taiteellista arvoa.*’

Pohdin tutkimuksessani, miti taiteen autenttisuus perinteisessd mielessd on merkinnyt, mité
silld nykyédn tarkoitetaan, ja onko perinteinen autenttisuuden késite nykytaiteen metodien ja
muotojen osalta endd ylipadtddn relevantti. Sivuan myds yleiselld tasolla pohdintaa, onko
autenttisuudella endd arvoa nykytaiteessa, vai onko sen merkitys teoksen arvon madrittdjana
jo ohitettu. Taideteoksen auran kisitteelld on vahva suhde taiteen autenttisuuden merkityksiin.
Koska ldhes poikkeuksetta taideteoksen originaalius on sidoksissa taiteilijuuden ja tekijyyden

kisitteisiin, tarkastelen lisdksi, joskin hieman suppeammin, tekijyyden nykymerkityksia.

Koska tutkimuksessani vuorottelevat teoreettiset tekstit ja haastattelumateriaali, koen
antoisimmaksi ja luontevimmaksi tavaksi rakentaa tutkielma yhdistamélld teoreettinen osuus
haastatteluaineistoon, ja kuljettamalla niitd rinnakkain lépi tutkimusanalyysin. Tarkastelen
autenttisuuden merkityksid poimimalla l&hilukuun sitd eri ndkokulmista késittelevid teksteja,
analysoiden etupédéssd Denis Duttonin Authenticity in Art -artikkelia sekd Walter Benjaminin
klassikkoartikkelia Taideteos teknisen uusinnettavuutensa aikakaudella®. Arvioin, 16ytyyko
teksteistd kiinnekohtia tai miiritelmid, jotka yhd pitevét tilasidonnaisten nykytaideteosten
kohdalla, ja toisaalta jotka eivdt endd lainkaan sovellu monimediaisten installaatioteosten
autenttisuuden madrittdmiseen. Tdssd luvussa pyrin aukikirjoittamaan Duttonin ja Benjaminin
teksteistd rakentuvat teoriat, kuljettaen samalla haastatteluaineistoa niiden rinnalla. Kysyn,
miten installaatioteoksen autenttisuus kisitetddn, ja miten sen sdilyminen on taidemuseoissa

turvattu teoksen siirtyessd museokokoelmiin ja myohemmin kenties uuteen esityskontekstiin.
3.1 Denis Dutton ja jakautunut autenttisuus
Taidefilosofi Denis Dutton jakaa artikkelissaan Authenticity in Art (2003) autenttisuuden

kasitteen kahteen osaan. Nimellinen autenttisuus (nominal authenticity) muodostetaan

taideteoksen tdsmallisen attribuoinnin kautta eli miérittamélld varmuudella teoksen tekijd,

47 Van Saaze 2013, 74-75.

48 Alkup. Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit, engl. The Work of Art in the Age
of Mechanical Reproduction. On syytid huomioida, ettd alkukielen Reproduktion viittaa kahteen varsin
erilaiseen ilmidon: monistamiseen (teolliseen sarjatuotantoon) ja jdljentdmiseen (taideteosten levittimiseen
reproduktioina).
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tekoaika ja provenienssi.* Nimellinen autenttisuus viittaa siis taideteoksen aitouden
médrittimiseen perinteisessd mielessd eli esimerkiksi sen varmistamiseen, ettei teos ole
vadrennds. Nykytaiteen kohdalla muodollinen autenttisuus on usein helppo madrittda, silla
teoksen tekijd ja omistussuhteet ovat yleensd hyvin tiedossa, tai vaivatonta selvittdd teoksen
lyhytikdisyyden vuoksi. Teoksista on usein myos kattavasti dokumentaatiota ja niitd koskevat
sopimukset ovat helposti saatavilla. Kuitenkin my6s nimellisen autenttisuuden maarittimiseen
liittyy installaatiotaiteen kohdalla mielenkiintoisia kysymyksii, silld teokset eivit vélttamatta
sdily fyysisesti muuttumattomina, eikd teoksen tekijyys ole aina sidoksissa konkreettiseen

kisilld tekemiseen kuten esimerkiksi perinteisessd maalauksessa.

Duttonin mukaan myos nimellisen autenttisuuden méaérittiminen juontuu loppujen lopuksi
halusta ymmaértdd taideteosta sen alkuperdn kautta: mitd se merkitsi tekijélleen, ja miké oli
teoksen suhde aikansa kulttuuriseen kontekstiin?*® Duttonin pohdinta limittyy siis tiiviisti
taiteilijan intention ja teoksen identiteetin kéisitteisiin. Nykytaiteessa autenttisuuden
méadrittdmistd voi vaikeuttaa teosten monistamisen mahdollisuus ja fyysinen muuttuvuus.
Yleensd taiteilija madrittdd editioiden®’ médrdn ennalta, mutta esimerkiksi digitaalisessa
muodossa olevien teosten kohdalla kysymys autenttisten kopioiden maidrdstd ei ole

yksiselitteinen.

Ekspressiiviseksi autenttisuudeksi (expressive authenticity) Dutton nimittdd taideteoksen
kykya ilmentdd aidosti yksilon tai yhteiskunnan arvoja ja uskomuksia. Se viittaa myds siihen,
kuinka paljon teos omaa auktoriteettia, ja miten vilpittomasti taideteoksen esittdjé tai taiteilija
kykenee vilittiméddn taideteoksen arvoja ja merkityksid. Dutton viittaa artikkelissaan
musiikkiesityksiin, mutta ekspressiivisen autenttisuuden maéritelmai on kiinnostavaa soveltaa
myos esimerkiksi performanssitaiteeseen, tai installaatioteoksen jatkoesittdmisen prosessiin.*
Mielesténi prosessuaalisuudesta ja kontekstisidonnaisuudesta johtuen, installaatioteoksen
esittimisessd korostuu esitystahon kyky vilittdd teoksen alkuperdinen idea ja merkityssisalto.

Erityisen paljon silld on merkitystd, jos teoksessa ei ole eri esityskerroilla aineellisesti mitdin

49 Proveniessi tarkoittaa tietoja taideteoksen alkuperastd, sijainnista sekd omistajuussuhteista sen
valmistumisajasta nykyhetkeen. Dutton 2003.

50 Dutton 2003.

51 Kirjapainoperinteestd omaksuttua editio-sanaa kaytetddn yleisesti taidemarkkinoilla ilmaisemaan kunkin
teoksen myyntiin autorisoitujen kappaleiden méaird, joka voi installaatiomuotoisten teosten
kohdalla olla usein 3-5 kappaletta. Kivinen 2013.

52 Dutton 2003.
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samaa. Jos teoksen fyysiset elementit uusitaan, ne eivdt ole perinteisessd mielessd endd
autenttisia tai alkuperdisid. Talloin teoksen autenttisuus on sidoksissa teoksen alkuperdisen

idean ja merkitysten sdilymiseen, jos ne saadaan vilitettyé eri esityskonteksteissa.

Installaatiotaiteen kohdalla voi pohtia, pitdisikG teos aina pyrkid esittdmddn tdysin
alkuperiisen kaltaisissa olosuhteissa, vaikka teosta tulkitaan aina kunkin ajan ja yhteiskunnan,
sekd esitystilan kontekstissa. Onko teoksen autenttisuuden kannalta merkitystd, jos teosta
“péivitetddn” esittdmisaikaansa ja -kontekstiinsa sopivaksi? Dutton kayttdd esimerkkini
vanhojen mestareiden maalausten esittimistd museoiden liian kovassa valaistuksessa, joka ei
tuo teoksia esille samalla tavalla, kuin ne on alun perin hdmérissi sisétiloissa luotu ja
esitetty.”® Téysin alkuperdistd vastaavia olosuhteita tuskin pystytddn museoissa jérjestimaén,

jos teosten halutaan sdilyvin ja yleison ylipddtddn nékevén niita.

Sekd tekemissdni haastatteluissa ettd useissa installaatiotaidetta kisittelevissd teksteissé
samantyyppinen pohdinta nousi esille erityisesti mediainstallaatioiden kohdalla. Nopeasti
vanhentuva tekniikka on jo monille museoille ongelma, silld esimerkiksi videomateriaalin
siirtdminen digitaaliseen muotoon muuttaa usein merkittavésti teoksen esitystapaa ja myds
siséltod. Analogisen ja digitaalisen laitteiston kuva ja déni eroavat huomattavasti toisistaan ja
tekevit teoksen katsomiskokemuksesta erilaisen. Toisaalta siirtdminen digitaaliseen muotoon
voi olla ainoa keino sdilyttdd kuva- ja filmimateriaalia ylipddtddn ndhtavilld. Molemmat
haastattelemani kuraattorit tiedostivat ristiriidan siitd, miten eri tallennusmuodon kéyttiminen

voi vaikuttaa merkittdvasti teoksen ulkonddn ja dénen lisdksi my0s sen siséltoihin.

Niissd [mediateokset ja digitaalisuus] on kaikkein suurimmat ongelmat. Ettd meilld on
jotain vanhoja vhs-nauhoja ja se teos on siind, niilld vhs-nauhoilla kopioina. --- Ja téa
tulee yhid vaikeammaksi. Esimerkiksi [Jouni] Kujansuulle on ollut tirkeda ihan se vhs-
estetiikka, minkd nékdistd se on, jopa ihan ne laitteet ja surina kun se pyorii sielld ja
kelaa takaspiin ja se nauha kuluu siind ndyttelyn aikana ja se on jotenkin otettu jo

siind huomioon. Hyvénen aika, mistd niitd nauhureita nyt saa?*

Meilld oli viime syksynd esimerkiksi Nam June Paikin TV Cello taas pitkdstd aikaa

esilld ja se on kanssa juuri semmoinen teos, ettd sithen on otettu kédyttoon digitaalista

53 Dutton 2003.
54 Jari Bjorklovin haastattelu.
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materiaalia. Sehdn on alunperin ihan analoginen, mutta se oli vaan pakko uusintaa,
koska se oli niin vanha ja epéluotettavassa kunnossa ja jopa ei turvallinen. Ettd sen
takia niitd sitten taytyy, jos niitd haluaa esittd4, niin uusintaa, mutta ettd onko se sitten
ihan alkuperdinen vai onko se joku paranneltu versio, niin ne on sitten jannittdvia
kysymyksid. --- Mutta ettd videossa kuitenkin jollain tavalla se, onko se analoginen
vhs-nauha vai digitaalivideo, niin on jotenkin vield pienempéi. Mutta sanotaan sitten,
jos se alkuperédmateriaali on filmi ja sitd esitetddn digitaalimuodossa, niin siind tulee
mun mielestd vidhdn isompi kysymys, ettd voiko filmi-installaatiota ihan noin vain

ldhted esittimédn digitaalikopiolla.”

Denis Dutton argumentoi, ettd taidehistorioitsijoiden, yksityiskerdilijoiden ja kuraattoreiden
kithked pyrkimys selvittdd taideteosten provenienssi ja nimittdd niille tekijd, ei johdu
pelkistddn taloudellisen hyddyn tavoittelemisesta ja teoksen markkina-arvon kohottamisesta.
Hénen mukaansa muodollisen autenttisuuden maérittiminen mahdollistaa teoksen
historiallisen kontekstin ymmértdmisen, ja selittdd teoksen tehtéivdd aikansa arvojen ja
uskomusten, sekd taiteilijan ja yleison ideoiden ilmentdjéni.> Tastd syystd Duttonin mielestd
teoriat, jotka painottavat ainoastaan teoksen esteettistd arvoa, eivédt ole riittdvid, vaan
taideteokset kaikissa kulttuureissa ilmentévit kulttuurisia arvoja ja uskomuksia. Leo Tolstoi
kirjoitti vuonna 1897 julkaistussa esseessdin Cto takoe iskusstvo? (kiinnettiin suomeksi
vuonna 1898 nimelld Mitd on taide?), ettd teos saavuttaa taiteellisen arvonsa ainoastaan, kun
se ilmentda tekijansd autenttisia arvoja, ja erityisesti kun teoksen yleiso ja taiteilijan yhteiso
jakavat nuo arvot. Tolstoin mielestd moderni taide viithdytti ja toi nautintoa, mutta hylkési

henkiset arvot, jotka tekevit taiteesta merkityksellisté.”’

Dutton véittdd tekstissddn, ettd epdautenttinenkin teos on aina jollain tapaa autenttinen. Hén
kayttdd esimerkkind kuuluisaa Hans van Meegerenin tapausta todeten, ettd van Meegerenin
védrentdmad Vermeerin teos ei ole autenttinen Vermeer, mutta sen sijaan kuitenkin autenttinen
van Meegeren. Voisiko samalla tavalla ajatella, ettd uudelleen esitettdva installaatioteos ei ole
alkuperdisteokseen nidhden autenttinen, mutta sen sijaan autenttinen jdljennds tai kokonaan
uusi teos, joka saavuttaa uuden kontekstin kautta myOs autenttisuuden? Tapaukset toki

poikkeavat toisistaan monella tapaa. On silti kiinnostavaa pohtia, mitd ongelmia teoksen

55 Kati Kivisen haastattelu.
56 Dutton 2003.
57 Tolstoi 1960; Dutton 2003.
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auktorisointiin ja autentisointiin voi liittyd, jos taiteilija ei osallistu teoksensa esittdmiseen, tai
esimerkiksi ripustusohjeet ovat puutteelliset? Eikd molemmissa tilanteissa teoksen esittdja
jollain tapaa hyody siitd, ettd teos kasitetddn alkuperdiseksi, vaikka sen autenttisuus olisi

mahdollisesti vaarantunut? Palaan tekijyyden kysymyksiin tarkemmin luvussa 4.4.

3.2 Walter Benjamin ja taideteoksen auran kisite

Saksalainen kirjallisuuskriitikko ja filosofi Walter Benjamin loi taideteoksen auran késitteen
maineikkaassa ja runsaasti tulkitussa artikkelissaan Taideteos teknisen uusinnettavuutensa
aikakaudella (1936).°® Sekd kielellisesti ettd teoreettiselta sisélloltdédn haastavassa tekstissd
Benjamin luonnehtii modernin teknologian mahdollistaman teknisen uusinnettavuuden
tuhonneen taideteoksen auran, joka hédnelle merkitsee alkuperidisen taideteoksen omaavaa
autenttisuutta. Benjaminin mukaan taiteen olemus on muuttunut teknologian kehityksen
myo0ti, eivitkd aitous ja autenttisuus endd pysty méérittelemdin taidetta, koska on mahdotonta

erottaa alkuperdistd ja kopiota toisistaan.”

Benjaminin tekstissd toistuvat auran lisdksi kultti- ja ndyttelyarvon sekd shokin késitteet.
Niiden kautta pystyy rakentamaan hdnen tekstinsd johtoajatuksen: Taideteoksen kulttiarvon
vaihtuessa niyttelyarvoon taideteoksen aura katoaa ja tilalle tulee shokkikokemus. Pyrin
tutkimuksessani testaamaan, onko kultti- ja néayttelyarvon késitteitd mahdollista liittad
nykyinstallaatioteoksen identiteettiin ja luonteeseen. Benjaminille taideteoksen aura on aina
sidoksissa teoksen perinneyhteyteen ja kulttiarvoon. Autenttisen taideteoksen ainutkertaisuus
pohjautuu kulttiarvoon ja rituaaleihin siind yhteisossd, jossa sen alkuperdinen kiyttdarvo on
todettu. Benjamin kéyttdd esimerkkind antiikin Venus-patsasta, joka antiikin aikana kuului
hyvin erilaiseen perinneyhteyteen kuin keskiajalla, jolloin se nihtiin epdjumalankuvana.
Molemmissa perinneyhteyksissd oli kuitenkin selvdd patsaan ainutkertaisuus eli aura.
Taideteoksen auraattinen olemus ei Benjaminin mielestd voi vapautua ritualistisuudestaan.®
Kun teos uusinnetaan, sen kulttiarvo muuttuu nayttely- tai kdyttdarvoksi ja aura katoaa.

Benjaminilaisen ajattelun mukaan median ja teknologian luoman uusintamismahdollisuuden

58 Tulkintani pohjalla olen lukenut Benjaminin tekstistd sekd suomenkielistd ettd englanninkielistd kadnnosta.
Néen kuitenkin “uusinnos” tai “uusinnettavuus” -termit hieman puutteellisiksi kddnnoksiksi “reproduction”
tai "Reproduzierbarkeit” -ilmauksille erityisesti nykytaiteen kohdalla, silla ne sisaltdvat selvia vivahde-eroja.
Tutkimuksessani “reproduction” kéantyy tilannekohtaisesti myds reproduktio-, jdljennos- ja kopio -termeiksi.

59 Benjamin 1989, Kakkori 1999.

60 Benjamin 2002, 105.
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seurauksena taideteos vapautuu taideteoksen aitouden ja autonomisuuden vaatimuksiin

perustuvasta metafyysisesti painolastista.®!

Vuonna 1940 kuollut Walter Benjamin ei ehtinyt ndhda taideobjektin ja perinteisen tekijyyden
kyseenalaistaneiden nykytaidemuotojen kuten installaation, kisitetaiteen ja performanssin
syntyd. Hinen teoriaansa taideteoksen aurasta ja arvoista on kuitenkin kiehtovaa tarkastella
nykytaideteosten kautta, ja nikisin, etti se tarjoaa erityisen mielenkiintoisia tulokulmia

katsojan ldasndolon ja esityskontekstinsa kautta toteutuvan installaatiotaiteen analysointiin.

Tekstissddn Benjamin viittaa erityisesti valokuvaan ja elokuvaan, joissa hénen mielestidén
kuvan reprodusoituessa lukemattomia kertoja, toteutuu radikaaleimmin teoksen auran eli
tietynlaisen uniikin tdssd ja nyt” olemisen katoaminen.®” Benjaminin ajattelusta kirjoittanut
Leena Kakkori tarkentaa, ettd Benjamin tarkoittaa uusintamisella saman taideteoksen
uudelleen tekemistd, ei olemassa olevan taideteoksen parantamista tai muuttamista.®
Installaatioteoksen kohdalla jako voi olla epdselvd. Toisaalta teosta “uusinnettaessa” sitd ei
yleensd pyritd muuttamaan tai parantamaan, mutta toisaalta teos ei myOskdin monistu, silld
normaalisti teoseditioiden miird on vakio. Useimmiten installaatioteos lienee kerrallaan esilla
vain yhdessd paikassa eli teoksia on vain yksi. Esittelen luvussa 4.3 tapauksen, jossa Nam
June Paikin installaatioteos oli yhtdaikaisesti esilld kahdessa eri paikassa, mikéd kyseenalaisti

teoksen autenttisuuden perustavalla tavalla.

Benjaminin teoriaan haen yhtenevyyttd installaatioteoksen kohdalla juuri teoksen
uusintamisesta, jonka voi mielestdni ndhdd tapahtuvan joka kerta, kun teos esitetdén uudessa
kontekstissa. Toki installaation uusintamisen luonteessa on eroa verrattuna tekniseen
uusintamiseen, johon Benjamin viittaa. Kakkori toteaa, ettd my0ds se, mitd Benjamin kutsuu
esimerkiksi kuvan uusintamiseksi, merkitsee jotain muuta, kuin mité perinteisesti esimerkiksi
grafitkan kohdalla. Néin ollen taideteoksesta puhuminen tissd yhteydessd on anakronistista,

koska nykyistd taiteen késitettd ei Benjaminin aikana ollut olemassa. **

enjaminin mukaan valokuvassa teoksen aura katoaa, silld ”valokuvauksessa on ihmiskési
B ki lok teok katoaa, silld ”valokuvauk hmisk

61 Kakkori 1999.
62 Benjamin 1969.
63 Kakkori 1999.
64 Kakkori 1999.
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ensimmadisen kerran vapautettu suorittamasta tirkeimpid taiteellisia tehtdvid kuvallisesta
uusintamisprosessissa.”® Valokuvauksen kehitys ja taiteen uusinnettavuus vaikutti hidnen
mielestidn myoOs suhteeseen olemassa olevien taideteosten ja yleison vélilld. Kakkorin
mielestd tdmd perustuu ajatukseen, ettd kokemus on historiallisesti muotoutunut. Kun
valokuva ja elokuva mahdollistivat uuden tavan havainnoida, taideteosten uusinnettavuus ja
monistaminen muuttivat kokemusta ja kisitysté taiteesta. Késitykseemme vaikuttavat myds
teoksessa tapahtuvat fyysiset muutokset kuten materiaalin kuluminen, tai sen historialliset
vaiheet kuten omistussuhteet. Kakkorin mielestd teknisesti uusinnetusta taideteoksesta niita

asioita ei voida tutkia, tai paremminkin niiden tutkimisessa ei ole endé mieltd.

Benjamin ei kuitenkaan kokenut, ettd auran tuhoutuminen tai kulttiarvon katoaminen
merkitsisivdt autonomisen taiteen loppua, vaan ainoastaan, ettd taide ja sen tehtdvét
madritetddn uudelleen. Kakkorin mielestd hdn pdinvastoin ndkee sen uutena mahdollisuutena,
jonka tekninen uusinnettavuus on taiteelle antanut vapauttaessaan teoksen ensimmaisté kertaa
“loismaisesta rituaalisidonnaisuudesta”.®” Myos Benjaminin teorioiden kanssa omassa
ajattelussaan keskustellut filosofi Gianni Vattimo toteaa taiteen uudelleenméérittelyn olevan
mahdollista vasta sen vapauduttua perinteisessd estetiikassa taiteeseen liitetyistd arvoista,

joista keskeisimmat ovat aitous, alkuperdisyys, ainutkertaisuus ja taiteilijaan liitetty nerous. *

3.3 Installaatiotaide ja auran nykyolemus

Taideteoksen benjaminilaisen auran nykyolemusta on teoretisoitu ja tarkasteltu 2000-luvulla
erityisesti taidehistorian ja mediatutkimuksen® piirissd. Nykytaiteen ja taiteentutkimuksen
kentdlld se liitetdin hanakasti Nicolas Bourriaudin relaatioestetiikan piiriin eli sosiaalisiin
tilanteisiin nojaaviin, osallistaviin ja prosessinomaisiin teoksiin.” Bourriaud Kirjoittaa aurasta
itsekin teoksessaan Relational Aesthetics todeten, ettd taideteoksen aura on itseasiassa

siirtynyt kohti teoksen yleisoa.

Contemporary art thus introduces a radical shift in relation to modern art,

65 Benjamin 1989, 141.

66 Kakkori 1999.

67 Benjamin 1989, 147; Kakkori 1999.

68 Vattimo 1991, 58; Kakkori 1999.

69 Kts. esim. Bolter, MaclIntyre, Gandy & Schweitzer, 2006.
70 Kts. esim. Bishop 2004.
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insomuch as it does not turn its back on the aura of the work of art, but rather

moves its origin and effect.”

Nykytaiteen kultti- ja ndyttelyarvon méérittdmiseen ja benjaminilaisen auran heikentymisen
teoretisointiin  liittyy ldheisesti taidemarkkinoiden kasvun myo6td taiteelle asetettu
taloudellinen arvo, joka liitetdén keskeiseksi osaksi auran nykyolemusta (contemporary aura).
Benjaminin mukaan teoksen ddrimmadinen vapauttaminen sen rituaalisidonnaisuudesta seka
néyttelyarvon painottaminen luovat taideteokselle tdysin uusia tarkoituksia.”” Selkeésti yksi

keskeiseksi muodostuneista funktioista on teoksen taloudellinen funktio.

Peilatessa installaatioteoksen auran suhdetta sen taloudelliseen funktioon wvastassa on
erddnlainen kaksijakoisuus. Toisaalta installaatioteoksilla on ensisijaisesti ndyttelyarvo, mutta
niiden koko, prosessuaalisuus ja kontekstisidonnaisuus ovat tehneet niistd perinteisesti
haastavia taidemarkkinoille. 1990- ja 2000-luvuilla installaatioita on kuitenkin aktiivisesti
alettu hankkia museo- ja yksityiskokoelmiin, ja teokset ovat yleensd myytdvid, vaikka niitd
olisi kaytdnndssd mahdotonta siirtdd sellaisenaan paikasta toiseen. Kun taideteosten
taloudellinen arvo on yleensd sidoksissa niiden ainutkertaisuuteen ja rajattuun saatavuuteen,
installaatioteoksella ei valttiméttd ole perinteistd fyysiseen taideobjektiin sidottua arvoa.
Toisaalta voi arvuutella, laskeeko installaatioteoksen uusinnettavuus sen taloudellista arvoa,

jos samasta teoksesta liikkuu esimerkiksi useita editioita?

Mielestdni on merkillepantavaa, etti molemmissa tekemisséni haastatteluissa nousi esille itse
installaatio-termin  mahdollistama teoksen arvon nostattaminen. Siindkin mielessa

installaatiotaide on selvésti menettinyt osan sille alun perin leimallisesta epidkaupallisuudesta.

Tietylld tavalla siitd [”installaatio”] on tullut taloudellinen termi, ja taidemaailman
taloudelliset rakenteet on ottanut sen kdyttoon. Voi ihan suoraan sanoa, ettd se voi olla
kalliimpi taideteos, kun jotain kutsutaan installaatioksi. Mutta se voi olla myds
taiteilijalle hyodyllisempi kayttdd siind mielessd, ettd jos teos on installaatio ja me
mietitddn jotain ndyttelyd, niin kylld sille varataan helpommin oma tila. Eli taiteilija
voi méidritelld enemman sitd tilavaadettaan ja sitd kokoa. Koska jos sulla on videoteos,

joka on ”single-screen” niin paljon helpommin sitd ruvetaan asettamaan johonkin

71 Bourriaud 2002, 60.
72 Benjamin 1969.
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monitoriin esille. Mutta kun si sanot ettd ”tdmé& on installaatio”, vaikka se olisi vaan
yksi screen, mutta jos se on installaatio niin se vaatii tilaa enemmén, ettd siihen
saadaan sitd kehollista kokemusta. --- Niin silld tavalla se on muotoutunut viime

vuosikymmenind semmoiseksi taloudelliseksi taiteen termiksi.”?

Taiteelle asetetut tehtdvit ja merkitykset ovat kiistatta muuttuneet sitten Walter Benjaminin
aikakauden, eividtkd védhiten hinen ennustamiensa teknologisten ja yhteiskunnallisten
muutosten vaikutuksesta. Usein péddasiassd ndyttelyarvoon ja esittimiseen perustuvan
nykytaiteen ja erityisesti installaatiotaiteen nidkokulmasta késitys taiteen ritualistisuudesta ja
kulttiarvosta tuntuu vanhentuneelta (jos ndmad ominaisuudet jaetaan tiukasti kahtia kuten
Benjamin tekee). Mutta tarkoittaako se poikkeuksetta, ettd taideteoksen aura on pysyvisti
kadonnut ja mahdoton toteutua? Jos tarkastellaan kontekstisidonnaista ja katsojan ldsndolon
kautta toteutuvaa installaatioteosta, voidaan pienin varauksin todeta sen arvon ja
olemassaolon perustuvan tiysin ndyttelyarvoon. Installaatiotaiteen kohdalla on mahdollista
kyseenalaistaa, onko vasta néyttelytilassa konkretisoituvaa ja toteutuvaa teosta ylipdétddn
olemassa, kun se ei ole esilld? Museokokoelmiin ei vilttiméttd tallenneta teoksesta mitddn

fyysisid elementtejd, vaan teoksen materiaalit hankitaan vasta kun se asetetaan esille.

Mutta tosiaan, ndissi installaatioissa mietitddn aina, kun ne voi olla valtavia, ettd mita
oikeesti niistd hankitaan. Onko kaikki ihan oleellista, voitaisiinko joku tavara sitten,
kun teos laitetaan esille, niin jotenkin korvata tai hankkia silloin? Jos se on vaikka iso
installaatio. Mun mielestd meilld on jopa joku semmonen valtava installaatio, joka on
tehty kokonaan jostain tiiliskivistd. Ja kun se rakennetaan niistd, niin meilld ei oo

varastossa toisin sanoen mitéén siitd taideteoksesta, vaan sitten me hankitaan’*

Benjaminilaisittain ajateltuna taideteoksen tekninen uusintaminen vdheksyy taideteoksen
“tdssd ja nyt” olemisen arvoa. Hén kuvailee auraa “teoksen ainutkertaiseksi olemassaoloksi
tietyssd paikassa”.”” Tdmi taideteoksen historialliseen olemukseen kuuluva, ja aitouden
kasitteen mahdollistava olemassaolo “tdssd ja nyt”, katoaa teoksen tdydellisimmastikin

76

uusinnoksesta.” Benjamin sanoo: "Mikd oikeastaan on aura? Tilan ja ajan erikoinen

73 Kati Kivisen haastattelu.
74 Jari Bjorklovin haastattelu.
75 Benjamin 2002, 103.

76 Kakkori 1999.
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kietoutuma; ainutkertainen kaukaisuuden tuntu niin ldhelld kuin kohde ehkd onkin."”’

Installaatioteoksen rakentuminen vasta niyttelytilanteessa ja katsojan ldsndoloa edellyttava
kokemuksellisuus muodostavat kuitenkin mitd ilmeisimmin “téssd ja nyt” ldsndolon. Niin
tulkitsisin, ettd joka esityskerta uusinnettava installaatioteos voi omata myos auran, joka

toteutuu ainutkertaisten ajan, paikan ja katsojan kautta.

Benjamin rinnastaa taideteoksen esineeseen, jonka aitous kasittdd sen historian syntyhetkesti
tdhdn hetkeen. Uusintamisessa aineellinen kesto menettdd merkityksensd, ja esineeseen
liittyvé historia, joka todistaa sen aitoutta, menettdd myos merkityksensd.” Installaatioteoksen
historialliset vaiheet rajoittuvat omassa tulkinnassani toisaalta kussakin esitystilanteessa
uusinnetun teoksen vaiheisiin (eli tietyn néyttelyn tai esitystilanteen sisdltdvadn ajanjaksoon),
ja toisaalta koko siihen ajanjaksoon, jonka aikana saman teoksen ideaa (eli eri versioita

samasta teoksesta) on eri konteksteissa esitetty.

77 Benjamin 1989, 130.
78 Kakkori 1999.
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4 INSTALLAATIOTEOKSEN AUTENTISOINTI JA JATKOESITTAMINEN

On selvaa, ettd kasitykset taideteoksen autenttisuudesta ja alkuperdisyydesté tdytyy maaritelld
nykytaiteen kohdalla uudelleen. Taideteokset eivit vélttdmaittd ole muuttumattomia, stabiileja
objekteja, eivitkd niiden merkitykset sidoksissa teoksen materiaalisiin ominaisuuksiin. Siind
missd esimerkiksi maalaustaiteessa teoksen autenttisuus perustuu yleensd fyysisen objektin
tekijyyden méaarittimiseen, installaation autenttisuuden todentaminen on monimutkaisempaa.
Taidemuseoissa, joissa installaatiotaide on kiinted osa néyttelyohjelmistoa ja kokoelmia, tima
on mielestéini erittidin tirkedd huomioida kaikessa toiminnassa siind vaiheessa, kun taiteilijaa

vield voidaan tarvittaessa konsultoida, tai hdn on itse paikalla autentisoimassa teoksen.

Installaatiotaiteen autenttisuutta tarkastellessa, keskeisid kysymyksid liittyy muun muassa
tekijyyden wuudenlaisiin merkityksiin. Perinteisesti taideteosta méérittineen uniikin
teosobjektin usein puuttuessa, tekijyyden ja taiteilijuuden auktorisointia tiytyy etsid muualta.
Néen, ettd vasta esityskontekstissaan rakentuvien teosten kohdalla taiteen esitystahojen ja
teoksen esittdmiseen osallistuvien henkildiden tiytyy arvioida asemaansa ja vaikutusvaltaansa
erityisen huolella. Sekéd tarkoituksella ettd hallitsemattomasti muuttuvat teokset, niiden
haastavat materiaalit sekd kokonaan aineettomat tai digitaaliset teokset ovat kddntdneet myds
konservaattoreiden tyonkuvan pysyvisti padlaelleen. Koska autenttisuuden kysymykset
koskettavat niin taiteilijoita kuin useissa eri toimenkuvissa tydskentevid museo- ja taidealan
ammattilaisia, tarkastelen tdssa luvussa tekstien ja haastattelumateriaalin vuoropuhelun kautta

nidkokulmia installaatioteosten autentisointiin, tekijyyteen ja esittdmiseen liittyen.
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4.1 Autenttisuuden muuttuneet merkitykset

Lontoon Tate Modern -museon kokoelmakonservaattori Pip Laurenson on tarkastellut
installaatioteosten autenttisuuden merkityksid monipuolisesti loistavassa artikkelissaan
Authenticity, Change and Loss in the Conservation of Time-Based Media Installations (2005).
Vaikka Laurenson keskittyy tekstissddn kisittelemddn ennen kaikkea mediainstallaatioita ja
nykykonservointia, pohdin hdnen ajatuksiaan laajemmin installaatiotaiteen nikokulmasta.
Laurensonin mukaan 1960-luvulta alkaneesta taideteosten dematerialisoitumisesta huolimatta,
nykykonservoinnissa taideteokset kasitetddn yleensd edelleen uniikeiksi, fyysisiksi
objekteiksi. Yleinen kisitys taideteoksen autenttisuudesta perustuu hinen mukaansa fyysiseen
koskemattomuuteen ja siten teoksen materiaalisten muutosten minimoimiseen.” Ajatus on
itsestdén selvd, suojellaanhan taide-esineitd ja teoksia yleensd juuri niiden alkuperdisten
fyysisten elementtien sdilymisen turvaamiseksi. Fyysinen muuttuminen on perinteisesti néhty

menetyksend, joka kyseenalaistaa taideteoksen originaaliuden ja vdhentéa sen arvoa.

Hollantilainen taidehistorioitsija Nicole Ex on omaksunut taidehistorioitsija Ernst van de
Weteringin idean, ettd teoksen aura (késitettynd autenttisuuden kokemuksena) on katsojan
subjektiivisesti madriteltdvissa. Ex erottelee neljd eri autenttisuuden tyyppid, jotka pétiessdén
itse taideteoksen kohdalla tekevit siitd autenttisen: teoksen tdsmaillisyys sen materiaaliseen
autenttisuuteen tai oletettuun alkuperdiseen fyysiseen objektiin nidhden; taiteilijan intention ja
teoksen késitteellisen autenttisuuden sdilyminen; teoksen kontekstuaalisen ja funktionaalisen
autenttisuuden sdilyminen sekd; historiallinen autenttisuus, joka merkitsee ettd objektin

historiallisuutta arvostetaan ja se on tehty tai jatetty nakyviksi.*

Pip Laurenson ehdottaa, ettd autenttisuutta pitdisi mitata eri kriteereilld, ja installaatiotaiteen
kohdalla taiteilijan intention késite korvata teosta maddrittelevilldi ominaisuuksilla (work-
defining properties). Niitd ovat muun muassa taiteilijan antamat ohjeet, taiteilijan hyvaksymét
mallina toimivat installaatiot, sen kontekstin ymméirtdminen, jossa teos on tehty, sekd teoksen
parissa tyoOskentelevien kyky ja halu toimia sensitiivisesti pyrkiessddn realisoimaan

installaation. Laurensonin mielesti taiteilijahaastattelu on taiteilijan keino ilmaista nima

79 Laurenson 2005.
80 Van Saaze 2013, 50.
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ominaisuudet.®’ Vivian van Saazen mukaan perinteisestd autenttisuuden kisitteestd on tullut
problemaattinen nimenomaan nykytaiteen myotd. Uusi viitekehys ja teoksia méadrittdva uusi
terminologia, josta hdn mainitsee esimerkkeind maireet muuttuva, sopeutuva, vaihteleva ja
medium-vapaa (flexible, fluid, variable, medium-independent), ovat korvanneet vihitellen
perinteiset midreet kuten kiinted, stabiili, materiaalinen autenttisuus ja vélinesidonnainen

(fixed, stable, scientific freeze-frame, material authenticity, medium-specific) **

Kuten edellisessd luvussa Denis Duttonin autenttisuuskéasitettd tarkastellessani totesin,
perinteisesti taideteoksen autenttisuus on todennettu sen tidsmaéllisen attribuoinnin kautta.
Teosten fyysisen muuttumattomuuden turvaaminen museokokoelmissa on edelleen keskeinen
padmaiidrd, jonka mukaan useimmissa taidemuseoissa toimitaan. Tiettyjen objektikeskeisten
taiteenlajien kohdalla tdmid luonnollisesti on ainoa oikea tapa toimia. Sekd tekemisténi
haastatteluista ettd useista tarkastelemistani teksteisté kdy ilmi, ettd taideobjektin materiaalista
arvoa korostavat toimintatavat eivit ole taidemuseoissa viistyneet, vaikka ne usein eivit

nykytaiteen kohdalla endd péde.

Perinteisesséd konservoinnissa taideteoksen autenttisuus ymmarretiin sen materiaalisen
identiteetin kautta. Konservoinnin kohteena on uniikki objekti, joka sisdltdd autenttisuuden
madrittdimisen mahdollistavat materiaaliset todisteet. Konservointi pyrkii objektiivisuuteen,
eikd méarittimaan taideteoksen sisdltdd tai arvoa.® Luonnollisesti esimerkiksi historiallisten
objektien kohdalla materiaalisen identiteetin tutkiminen ja suojelutoimenpiteet ovat
ensiarvoisen tirkeitd esineen historiallisen todistusvoiman sédilymiseksi. Laurensonin mukaan
kuvataiteessa autenttisuuskeskustelu liittyy usein védrentimiseen, ja tahallisiin yrityksiin
méadrittdd taideteos véirille taiteilijalle tai aikakaudelle. Autenttisuuden méérittdmisen kautta
taideteos halutaan ikddn kuin todistetusti jdljittdd alkuperdisen taiteilijan késiin, kun taas
nykytaiteessa taiteilijoiden on tiytynyt 10ytdd uusia keinoja kuten editiot ja sertifikaatit,
sdilyttddkseen auktoriteettinsa ja oikeutensa teoksiinsa.** Editio-systeemi on kuitenkin
verrattain uusi, ja esimerkiksi vanhojen mediainstallaatioiden kohdalla voi olla vaikeaa

madrittdd, mika teoksista on oikeasti alkuperdinen.

81 Laurenson 2006.
82 Van Saaze 2013, 56.
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84 Laurenson 2005.
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Sen takiahan kaikki viralliset editio-systeemit on nykyddn tosi hyvid ja tarkeit.
Samalla tavalla kuin esimerkiksi valokuvassa --- se tietylld tavalla on ostajalle turva,
ettd td4 on nyt virallinen kopio. Koska silloin videotaiteen varhaisessa vaiheessa,
sanotaan vield 80-luvullakin, kun sitd ruvettiin enemmén myyméén, niin niitdhén
myytiin aika laajalti maailmalla museoihin ja ajateltiin, ettd se on helposti liikuteltavaa
ja se ei ollut kauhean kallista. --- Vasta sitten 2000-luvulla, varsinkin kun galleriat on
tullut mukaan, niin sitd on alettu hinnoittelee ihan eri tavalla ja ruvettu rakentamaan
sitd editio-systeemid. Tuollaisessa vanhemmassa videotaiteessa on kylld vaikea menné
sanomaan, ettd miké on oikeasti alkuperdinen. Ettd mairitelladnko se sitten, ettd oletko
ostanut sen taiteilijalta, vai mika siind on se virallinen méaritelma. Tai ettd onko sulla

jotkut alkuperdiset putkitelevisiot, mitka oli silloin 80-luvulla --- ¥

Mutta muuten tdmé autenttisuus-kysymys, niin sehén liittyy hirveén paljon kaikkeen
installaatiotaiteeseen varsinkin nykydén, koska sielld kéytetddn paljon esimerkiksi
eloperdisid materiaaleja, ja timihdn aiheuttaa monenlaisia ongelmia. Enemman niissi
on se, miten ne sopimukset tehddin kun teosta hankitaan, ettd onko siinéd kohtaa osattu
esimerkiksi sopia tarkkaan téllaisten materiaalien uusimisesta, tai miké on se korvaava
materiaali. Koska vilttdiméttd aina ei endé saada ihan samanlaista. Nykyédén varmasti
kaikki hankintapaperit tehddén paljon tarkemmin, mutta jos on jotain 80-luvulla
hankittuja teoksia. Kylldhdn niissékin otetaan aina jos mahdollista, yhteytta taiteilijaan
tai hdnen perikuntaan tai gallerian edustajaan, esimerkiksi joidenkin minimalistien

kohdalla, jotka ei valttimattd ole endd hengissd, ja pyritddn selvittimadn*

Kati Kivisen kommentista on mielestdni tulkittavissa ajatus, ettd osittain installaatioteoksen
autenttisuus perustuu usein nimenomaan yhteisesti tehtyihin ja hyvaksyttyihin sopimuksiin.
Kuitenkin, jos esimerkiksi mainittua materiaalia ei saada hankittua eikd taiteilijaan pystytd
ottamaan yhteyttd, kuraattorilla tai muulla henkilokunnalla on valta ja auktoriteetti tehda
péétds teoksen esitystavasta. Jos sopimuksessa mainitut asiat toteutuvat, teos voidaan esittda
autenttisena, vaikka siind olisi poikkeavuuksia aikaisempiin esityskertoihin nihden. Kivinen
muistelee Kiasmassa vuonna 2013 ndhtyd Marja Kanervon Esiinkatoavaa -ndyttelyi, jonka
tekstiteokset tehtiin suoraan Kiasman seiniin ja myohemmin rapattiin paille. Teos on nykyédén

dokumentaationa Kiasman kokoelmissa.
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Tietysti tilallisissa teoksissa, ettd jos se on jotenkin site-specific, niin kylldhdn se on
tiettyyn tilaan tehty, ja periaatteessahan semmoinen on mahdotonta siirtdd muualle. Jos
se ei oo ihan eksaktisti johonkin tiettyyn tilaan tehty, niin kyllihdn ne pédasiassa on
aika hyvin sovellettavissa, mutta se on sitten eri asia ettd kuinka hyvin se toimii. Viime
vuonna kun meilld oli se Marja Kanervon tilallinen interventio, niin hénhén on tehnyt
niitd hirveen erilaisiin tiloihin. Mutta toki niissé teoksissa se tila on aina hirvedn isossa
roolissa, koska hdnhéin suunnittelee ne nimenomaan sithen. Samat sanat hén voi tehda

johonkin muualle, mutta kylld mé néén ettd se on aina aika eri teos?’

Taideteoksen aitouden, alkuperdisyyden ja ainutlaatuisuuden todentaminen, sekd yleensdkin
autenttisuuden madrittiminen aineellisiin todisteihin perustuen, ei ole endd asianmukaista
suuressa osassa nykytaidetta. Pip Laurensonin mielestd tdméd korostaa tarvetta uudelle
teorialle tai viitekehykselle, joka huomioisi tekijyyden, identiteetin ja autenttisuuden
merkitysten muuttumisen ja ulottuisi koskemaan teoksia, joissa perinteinen aitouden

8 Mielestdni haastattelumateriaalini

méidritelmd ei ole endd millddn tavalla relevantti.
vahvistaa monin paikoin kasitystd installaatioteoksen autenttisuudesta jonain rakennettuna ja
kollektiivisesti hyviksyttynd, materiaalisen aitouden tai tdsméllisen esitystavan kautta
ansaitun autenttisuuden sijaan. Koen problemaattisena vditteen, ettd kontekstisidonnainen teos
olisi tdysin autenttinen alkuperdiseen teoksen nédhden, samalla tavalla kuin esimerkiksi
uniikkiin taideobjektiin nojaavissa taidemuodoissa. Vaikka taiteilija osallistuisi teoksen
esitysprosessiin, mielestdni jatkoesitettdvd teos omaa ainoastaan tétd esityskertaa koskevan
autenttisuuden, joka rakennetaan joka kerta joko taiteilijan ldsndolon tai muiden teosta
médrittdvien ominaisuuksien kautta. On kuitenkin eri kysymys, onko perinteiselld tekijaén ja

objektiin perustuvalla autenttisuudella vaikutusta teoksen katsomiskokemukseen, ja onko

siten itse katsomiskokemus arvokkaampi kuin teokselle méiritetty autenttisuus?

4.2 Installaation autentisointi kuratoriaalisessa prosessissa

Kun muuttumattoman taideobjektin ja konkreettisen tekijyyden merkitykset on nykytaiteessa

usein jo ohitettu, nden teoksen alkuperdisen idean ja merkitysten sdilymisen ja sdilyttdmisen

ensisijaisena vdyldnd sen autentisointiin. Laurensonin mukaan fyysisen muuttumattomuuden
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sijaan autenttisuus installaatiotaiteen tapauksessa merkitsee museon tai teoksen omistajan
vastuuta sdilyttdd ja toteuttaa teoksen merkityksen muodostumisen kannalta keskeisid
ominaisuuksia. Laajimmassa merkityksessd tdhdn kuuluu historiallinen tdsmallisyys, mutta
Laurensonin mielestd kuvataidekontekstissa esteettiset seikat ovat etusijalla historiallisuuteen
nahden.” Talloin kuraattorin ja muun museohenkilokunnan rooli teoksen autentisoinnissa

nousee keskeiseksi, erityisesti jos taiteilija ei osallistu teoksen esillepanoon.

Koska installaatioteoksen materiaalit voivat olla vaivatta uusittavissa, tai teoksesta voi litkkua
useita editioita, tdrkedksi autentisointiprosessissa nousevat tekijinoikeudet ja esitystaholle
myonnetty oikeus esittdd teos. Jo eettisesti ajatellen, installaatioteosta ei kuitenkaan voi vain
laittaa esille ja véittdd sitd autenttiseksi, vaikka teos ulkoisesti vastaisikin “oikeaa” teosta, ja
esitysoikeudet olisivat kunnossa. Installaatioteoksen esittdmisessd keskeisintd kenties ei
olekaan tdsmaéllinen fyysinen toteutus, vaan taito tulkita ja vélittdd taiteilijan intentio. Pyrin
tutkimuksessani jéljittiméadn timan esitysprosessin eri vaiheita, joten tarkastelen seuraavaksi
kuratoriaalisia ndkokulmia ja haasteita, joita tilasidonnaisten ja prosessinomaisten teosten
esittiminen nostaa esiin. Tekemieni haastatteluiden kautta pyrin hahmottelemaan, miten

kuraattorit teosta esittdessddn pyrkivit sdilyttdmaan sen merkityssisdllon ja esitystavan.

Haastatteluissa ensisijaisen tdrkeédksi installaatioteoksen kuratointiprosessissa nousi teoksen
aiempien esitystapojen tutkiminen, taiteilijan intention jdljittiminen seka taiteilijan tai hdnen
edustajansa laatimien ripustusohjeiden huomioonottaminen, ja niiden soveltaminen omiin
esitystiloihin sopiviksi. Keskeisiksi koetuista asioista useat olivat siis yhtenevid esimerkiksi

Pip Laurensonin hahmottelemien installaatioteosta méérittelevien ominaisuuksien kanssa.

Kylld me aika paljon [kdydédédn ldpi teoksen aikaisempia esitystapoja]. --- Niin sitten
kun kéy kuvia lépi ja nékee niitd teoksia, niin usein sitd alkaa ndkemé&én ettd milté tuo
ndyttdd meidén tiloissa. Ja sitten kun me ldhdetdin rakentaa néyttelyd, niin mietitdan
isoimmat tilaa vaativat teokset, mitkd vois hyotyd jostain meiddn spesifisté tilasta. ---
Vanhoissa teoksissa on haastavaa, ettd ollaan heikkojen mustavalkoisten valokuvien
varassa ja niistd ei valttdmattd mitddn kovin hddveja ohjeita ole. Tosin joskus 10ytyy

jotain taiteilijan omia piirroksia, mité saattaa olla kun teos on hankittu kokoelmiin. Se
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voi olla tosi pientd, miltd pohjalta sitd ldhdetdan miettimaddn

Erityisesti Kati Kivisen haastattelussa nousi kiinnostavasti esille, ettd Kiasmassa talon omalla
arkkitehtuurilla on suuri rooli teosten esittimisessd. Talloin teoksen esitystapaa koskevissa
padtoksissd voidaan joutua tekeméddn kompromisseja kdytidntdjen tai teknisten vaatimusten
vuoksi. Ideaalitilanteessa teoksen ihanteellinen esitystila varmasti valittaisiin pelkdstddn
teoksen ominaisuuksien ja niiden optimaalisen toteutumisen ehdoilla, mutta aina tdma ei ole
mahdollista. Voikin pohtia, pitdisiko teos jopa jattdd esittdmattd, jos esitystilan ominaisuudet
eivit riitd vastaamaan teoksen vaatimuksiin, vaan vaarana on, etti teosta ei pystytd esittimaén
mahdollisimman autenttisessa muodossaan? Luultavasti monikaan museo ei luovu tai muuta

néyttelyohjelmistoaan, vaikka ilmenisi, ettd teoksen autenttisuus on vaarantunut.

Itselle aina ndyttelysuunnittelussa ja teosten sijoittelussa tirkedd on se, ettd ldhdetddn
siitd arkkitehtuurista minké kanssa tehddan t6itd. Eli ettd se sopii sinne, ja mietitdén
sitten siind samalla, mikd se kokonaisuus tulee olemaan ja miten yleisd sen kokee. ---
Toki tiloja wvililld valitaan sen mukaan, ettd se olisi paras mahdollinen juuri sille
kyseiselle teokselle, mutta sitten katsotaan, miten se on aikaisemmin ollut esilld. Jos
meilld on jotenkin hirveén erilainen tila ja jos taiteilija on vield kaytettivissé, niin toki
sitten keskustellaan. Joskushan taiteilijat tulevat joko valitsemaan tilan, tai jos se on
sovittu jo etukéteen, niin sitten keskustellaan, ettd milld tavoin he mieluiten sen sinne.
Meilla usein tilallisissa teoksissa meidén tekniikka tulee mukaan siihen keskusteluun
varhaisessa vaiheessa ja heilld on tosi hyvié ideoita. Joskushan tiytyy ottaa huomioon
ihan tdammoisid rakenteellisia asioita, ettd minkédlaisen painon lattia tai ripustaminen
katosta kestédd, ettd siind voi tulla timmaisii tylsid realiteettiasioita vastaan, mitd pitdd

ottaa huomioon.”

Mutta me on viime vuosina enemmén pyritty kdyméin keskustelua tdmin Hollin
arkkitehtuurin kanssa ja suunnittelemaan nayttelyitd suhteessa sithen. Ettd tdalld nyt
on oma arkkitehtuurinsa ja kaikille teoksille se ei ole paras mahdollinen. T44 on nyt se
tila, jonka kanssa me tydskennelldén. Jos mahdollista, niin ei aina rakennettais jotain,
vaan luotais tdhédn tilaan se teos, ettd siitd tulis dialogia sen tilan ja teoksen vilille

jotenkin kiinnostavalla tavalla.”
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Haastatteluvastauksista on tulkittavissa, ettd esitysprosessissa installaatioteoksen autentisuus
rakentuu useista erilaisista osista, joiden arvo vaihtelee teoskohtaisesti. Toisista teoksista on
runsaasti taustatietoa ja tarkat ripustusohjeet, kun taas joistain teoksista on erittdin niukasti
mitddn dokumentaatiota. Toisinaan museon omien tilojen arkkitehtuuri ja tekniset vaatimukset
ovat etusijalla itse teokselle parhaiten sopivan esitysympariston sijaan. Voidaan my0s suoraan
sanoa, ettd toisinaan teos on “paremmin” esill, ja teoksen kuratoinnissa voidaan myos pyrkid

parantamaan teosta sen aikaisempaan esitystapaan verrattuna.

Sitdhén voi ottaa opiksi siitd ensimmaisestd kerrasta [teoksen esitystavasta], ettd jos on
vaikka kéynyt katsomassa teoksen jossain ja kokenut, ettd se oli vdhédn rauhaton se
tila, ajatellen mita se teos olisi vaatinut, tai valo ei ehka ollut ihan ideaali. Voi olla, ettéd
voi tehdd vield paremman siitd seuraavasta installoinnista ja siitd teoksesta. Varmasti
menee joskus toisinkin péin. Ettd se on ollut jossain briljantisti esilld, ja sitten joskus
on vain joku pienempi tila, mutta se kuitenkin halutaan laittaa esille, eikd se
valttdmattd ole niin hieno kuin ensimmadiselld kerralla. Niin toki, ei se aina parane, en

sitd tarkoita.”

On ehka idealistista ajatella, ettd teos pystyttidisiin aina esittdmadn parhaalla mahdollisella ja
“oikeimmalla” tavalla. On tietylld tavalla ymmarrettdvad, ettd teoksia muokataan sopimaan
paremmin kulloiseenkin kontekstiinsa, tai ndyttelytilan vaatimusten ja ominaisuuksien
mukaan. Kiireessd teokselle ideaaleinta esitystapaa ei vélttdméttd ehditd pohtia kaikista
nakokulmista, tai sen toteuttaminen voi olla taloudellisesti haastavaa. Tyydytddn toiseksi
parhaimpaan vaihtoehtoon, tai tehdddn esitystavan suhteen kompromisseja, koska teos
halutaan kuitenkin esittdd. Se, mitkd ominaisuudet ovat merkittdvid sdilyttdd, ja taas voivat

teoksessa muuttua sisallon karsiméattd, on aina teoskohtaista.

On mielestidni merkillepantavaa, ettd yleensd museokontekstissa kaikki taideteokset kuitenkin
esitetddin samanarvoisesti autenttisina. On ehkd ymmarrettivadd, ettd taidemuseo ei halua
korostaa, jos installoinnissa on ollut jotain epdselvyyksid tai teoksen kohdalla on tdytynyt
tehdd kompromisseja esimerkiksi esitystilallisten ja siséllollisten ominaisuuksien vélilla.
Institutionaalisessa ympdéristossd katsojan voi olla vaikeaa kyseenalaistaa, onko hinen

nidkemdnsd taideteos esilld kuten taiteilija on tarkoittanut. Onko katsojan vastuulla ottaa
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huomioon, ettd teos saattaa muuttua sekid materiaalisesti ettd sisdllollisesti esittdmiskontekstin
mukaan, eikd esilld vélttiméttd aina ole se ainoa tai “paras” versio? Samaan keskusteluun
kuuluu myo6s katsojan kokemuksen ndkokulma eli vaikuttaako teoksen todettu autenttisuus
katsojan katsomiskokemukseen. My06s perinteisempien taidemuotojen kohdalla on pohdittu,
onko katsomiskokemuksissa eroa, jos katsoja tietdd teoksen olevan esimerkiksi vadrennos, tai
vastaavasti aito. En kuitenkaan kisittele tutkimuksessani autenttisuutta kokemuksellisuuden

ndkokulmasta, joten en syvenny aiheeseen sen tarkemmin.

Vivian van Saazen mielestd installaatiotaidetta ja mediataidetta tarkastellessa kdy selviksi,
miten perinteiset taiteen autenttisuuden ja originaaliuden kisitteet ovat vanhentuneet. Hin
ehdottaa, ettd sen sijaan ettd autenttisuus madriteltiisiin taideteoksen tai taiteilijan kautta, tai
pelkistettdisiin eri mielipiteiden tuotokseksi, se késitettdisiin jonain tuotettuna, toteutettuna ja
kiytdnnossd rakentuvana. Van Saaze vaatii huomioimaan, miten teoksen aitous on eri keinoin
rakennettu kokonaisuus, joka autorisoidaan muuttamalla ja korostamalla teoksen tiettyja
ominaisuuksia, samalla kun tietyt unohdetaan. Hinen mukaansa taideteoksen edes osittaisen
koskemattomuuden ja pysyvyyden sdilymiseksi tdytyy sitd koskevien muutosten tapahtua

hitaasti ja asteittain.”*

Nien myos haastatteluaineistoni jossain madrin vahvistavan samantyyppistd ndkemysta.
Installaatioteoksen autenttisuus rakennetaan eri ihmisten toimesta ja eri osista, joilla on eri
vahvuinen arvo ja uskottavuus. Toisista teoksista on olemassa tarkat ohjeet, dokumentaatiota
ja alkuperdismateriaalit, kun taas joidenkin teosten kohdalla tehdién tietoisesti kompromisseja
autenttisen esitystavan suhteen. Installaatiossa autenttisuus perinteisesti ymmérrettynd ei
mielestédni voi olla tdysin absoluuttista, jos teos on ollut aikaisemmin esilld. Toki tdssi on aste-
eroja esimerkiksi tila- ja kontekstisidonnaisuuden suhteen eli miten helposti teos on

siirrettavissa, tai kayttaako se esitystilansa ominaisuuksia keskeisesti hyvékseen.

Jos taiteilija on itse rakentamassa teoksen uudelleen, hén autentisoi sen uudessa kontekstissa,
mutta myos taiteilijalla voi olla intressejd muokata teosta, tai se voi tapahtua tiedostamatta.
Néhdédkseni teos omaa uuden kontekstinsa myotd ekspressiivisen autenttisuuden, muttei

valttdmatta historiallista autenttisuutta alkuperdisteokseen néhden. Erityisesti jos taiteilija ei
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osallistu esitysprosessiin, teoksen autenttisuus tuotetaan joka kerta uudelleen. Tdmai tapahtuu
sekd virallisten dokumenttien, esitysoikeuksien ja muodollisen autenttisuuden nimedmisen
myo6td, ettd puuttumalla eri tavoin teoksen esittimiseen. Installaatioteoksen autenttisuuden
taso voi vaihdella merkittivisti eri esityskertojen vililld, mutta samalla instituutiokontekstin

uskottavuus vahvistaa késitysti autenttisen teoksen esillédolosta.

4.3 Tapaus Nam June Paik: One Candle

Vivian van Saaze analysoi teoksessaan [Installation Art and the Museum installaatiotaiteen
autenttisuutta teosesimerkkien kautta. Erityisen kiinnostava tapaus on Nam June Paikin
(1932-2006) teos One Candle (1988), joka on pysyvasti esilld Frankfurtin Modernin taiteen
museossa MMK :ssa”. Taiteilijan kuoleman jilkeen useat hinen monimuotoisista teoksistaan
ovat ilmenténeet niitd haasteita, joita installaatioteokset museoille ja gallerioille tuottavat.
Palavasta kynttilastd, sitd kuvaavasta videokamerasta ja simultaanisesti tdtd videokuvaa
projisoivista seitsemdstd projektorista koostuva One Candle oli ensimmadiisen kerran esilld
vuonna 1989 Portikus -ndyttelytilassa Frankfurtissa. Vuonna 1991 Paik henkildkohtaisesti
installoi teoksen sen hankkineen MMK:n néyttelytilaan. Siitd ldhtien teos on ollut esilld
katkeamatta, ja sitd pidetddn yhtend viimeisistd “koskemattomista” Paikin installaatioista.”®
Vuonna 1996 teoksen tekninen laitteisto kuitenkin uusittiin, ja kynttild luonnollisesti on
vaihdettu lukuisia kertoja. Van Saazen kiinnostus teosta kohtaan herdsi, kun hin ndki sen
vuonna 2004 esilld Berliinin Deutsche Guggenheim -museossa, Paikin Global Groove 2004
-néyttelyssd®’. Teos oli ulkoisesti hieman erilainen kuin Frankfurtissa, mutta taiteilija, teoksen
nimi ja valmistumisvuosi olivat samat. Ja koska MMK:n alkuperdinen teos on ollut koko ajan

paikoillaan, miki oikeastaan oli Berliinissi esilld ollut One Candle?

Taideteoksen autenttisuuden nédkokulmasta One Candlen tapaus on todella mielenkiintoinen ja
tarjoaa erinomaisen esimerkin installaation autenttisuuden maéérittimisen haasteeseen. Mika
teoksista on autenttinen vai ovatko ne kaikki: Portikuksessa 1989 esitetty One Candle,

MKK:ssa vuodesta 1991 esilld ollut One Candle, MKK:n One Candle sen jdlkeen, kun sen

95 Museum Fiir Moderne Kunst Frankfurt Am Main.
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laitteisto uusittiin vuonna 1996, vai Berliinin One Candle vuodelta 2004?® Jo teoksen
teknisen laitteiston uusiminen heritti aikanaan runsaasti kysymyksid. Mika tekee One Candle
-teoksesta One Candlen, ja mitd fyysinen muuttuminen teokselle merkitsee? Van Saazen
mukaan MKK:n esitettyd teosta useita vuosia samassa tilassa pysyvénd eikd siirrettivini
teoksena, sen kontekstista on tullut osa teoksen identiteettid, teoksen saavuttaessa samalla
kontekstuaalista autenttisuutta. Vaikka teos on materiaalisesti muuttunut, se ndhdadin
alkuperiistilassa olevana, “ehednd” Paikin teoksena.” Kysyttiessi MKK:n museonjohtajalta

miksi Paikin teosta ei ole koskaan purettu, hdn vastasi:

Yksinkertaisesti koska se on niin hyvi teos. Ja erityisesti, koska taiteilija teki sen itse.
Erityisesti One Candle -teoksen kohdalla en ole varma, voisiko sitd koskaan tehdd
samalla tavalla uudestaan. Claes Oldenburgin Bedroom'®? Et voi koskaan onnistua
toteuttamaan sitd samalla tavalla. Silld sen teki Claes Oldenburg. Sama asia Gregor
Schneiderin kanssa. Téytyy sanoa, ettd olen erittdin huolestunut noiden teosten pois
ottamisesta. Koska en voi taata, ettd ne koskaan néyttdisivit samalta kuin silloin, kun

taiteilija teki ne.'""

Smithsonian American Art Museumin mediataiteen kuraattori, Paikin teoksia paljon esittényt
ja tutkinut John Hanhardt ehdottaa, etti vaikka usein pienet muutokset ovat osa teoksia, olisi
tirkedd sdilyttdd myos historiallisia esimerkkejd installaatioteosten eri installoinneista ja
esitysversioista. Hanen mukaansa olisi mahdollista, ettd installaatioteoksesta olisi olemassa
sekd historiallisesti autenttinen versio ettd erillinen néyttelyversio. Teoksen aikaisempia
versioita voisi ndyttelyssd esitelld dokumentaation ja valokuvien kautta.'” Itse pidén tdstd
ehdotuksesta, silld se antaa yleisolle mahdollisuuden arvioida, mika teoksessa on muuttunut ja
miten se on alunperin esitetty. Portikuksessa, Berliinissd ja MMK:ssd esitetyissd teoksissa ei
materiaalisesti ole keskenddn mitddn samaa, mutta ovatko ne silti sama teos? Teostiedoiltaan
yhtenevit teoskyltit viittaisivat siithen. Joissain taidemuseoissa on otettu kayttoon kahden eri
vuoden ajoitus, jolloin teostiedoissa ilmoitetaan sekd vuosi, jolloin teos on tehty ensimmaéisen

kerran, ettd uuden “version” esitysvuosi.'®
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Paikin kuoleman jélkeen teosten installoinnista ja ndyttelykopioiden hyviksymisestd vastaa
hinen assistenttinsa, jonka esimerkiksi MMK on hyviksynyt taiteilijan edustajaksi. One
Candlen kohdalla museon lainatessa teosta muualle, laaditaan ainoastaan lainasopimus, joka
mahdollistaa viliaikaisen néyttelyversion esittimisen toisessa ndyttelytilassa. Mitddn fyysisti
teosmateriaalia museosta ei kuitenkaan poistu. '** Taiteilija itse kommentoi ennen kuolemaansa

teostensa autenttisuutta ja originaaliutta:

Jokainen voi tehdé ja rakentaa teokseni, mutta mind signeeraan. Kun kuolen, on teiddn
ongelmanne selvittdd, mikd niistd on alkuperdinen. Itse asiassa teilli on kaksi

originaalia: yksi teos ja parempilaatuinen kopio.'”®

Usean One Candle -teoksen samanaikaisuus kyseenalaistaa késityksen teoksesta uniikkina
taiteilijan luomana taideteoksena. Vaikka teoksen muut versiot ovat véliaikaisia, niiden
esilldolo ja viite autenttisuudestaan horjuttavat MMK:n teoksen oikeutta julistautua ainoaksi
alkuperdiseksi teokseksi, varsinkin kun materiaalisesti sekddn ei ole endd originaali.'” Néen
tdmén korostavan MMK:ssa pysyvisti esilld olevan teoksen késitteellistd luonnetta, ja
todentavan teoksen autenttisuuden muodostuvan eri tavoin tuottamalla, ja kollektiivisesti se
hyviaksymilld. Museoinstituutio kykenee lisdksi voimistamaan autenttisuuden kokemusta
kiyttdmilladn terminologialla, ja luomalla késitystd ainutkertaisesta taideteoksesta. Tami
tapahtuu myds hdivyttdmalld teoksen aiempien tai samanaikaisten versioiden diversiteetti pois
esityskontekstista. Olisi rohkea keskustelunavaus tuoda installaatioteoksen esittimisen
yhteydessid ilmi eri esitystapojen mahdollisuus, ja ndin avata yleisolle museoiden kohtaamia

haasteita teosten esittdimisessd, jopa kyseenalaistaen esitettdvien taideteosten autenttisuus.

4.4 Tekijyys autenttisuuden mairittijina

Taiteentutkimuksen kentdlld tekijyyden ja taiteilijuuden merkityksid on teoretisoitu runsaasti,
kirjallisuustieteesséd erityisesti Roland Barthesin (1915-1980) ja Michel Foucault'n (1926—
1984) jélkistrukturalististen teorioiden jiljissd. Myds kuvataiteessa késitys taiteilijuudesta on

tietylld tapaa laajentunut perinteisestd taideobjektista ja késilld tekemisestd irrottautuneiden

104 Van Saaze 2013, 95.
105 Nam June Paikin haastattelu 25.11.1995. Herzogenrath et al. 1997, 107.
106 Van Saaze 2013, 99.
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nykytaidemuotojen myotd. Marja Sakarin mukaan postmodernissa taiteessa ja sen
tutkimuksessa on ollut keskeistd pyrkimys purkaa perinteisesti taiteeseen liitetyn yksilollisen
tekijyyden tarpeellisuutta, sekd myyttia ehedstd, rationaalisesta ja riippumattomasta tekija-
subjektista. Koska taiteilija tai kuka tahansa muu voi olla teoksen tekijé, taiteilijakeskeisen
tuotannon késitys on murtunut.'”” Tekijyyden ja taiteilijuuden teoreettinen kenttd on laaja,
enkd koe piaidtutkimusaiheeni kannalta sen perinpohjaiseen ldpikdymiseen olevan tarvetta, tai
mahdollisuuttakaan. Kuitenkin, koska tutkimiini késityksiin taideteoksen autenttisuudesta
kuuluu olennaisesti tekijdn roolin, osallisuuden ja merkityksen pohdinta, koen tirkeédksi
nostaa esille muutamia tutkimukseni kannalta keskeisid ndkokulmia. Niitd ovat ensisijaisesti
taiteilijan ldsndolon ja intention merkitykset teoksen autenttisuudelle, sekd kuraattorin ja

muiden teoksen esittdmiseen osallistuvien henkildiden suhde tekijyyteen.

Modernistisen taiteen perusldhtokohtia olivat autenttisuus ja originaalisuus, joiden takaajana
toimi individuaalinen taiteilija. Tekijain mieltdminen foucault'laisen tekijasubjekti-ajatuksen
mukaan erdédnlaiseksi funktionaaliseksi konstruktioksi ohittaa modernistisen taideteoksen
vaatimuksen materiaalisesta autenttisuudesta ja taiteilijan ké&denjéljestd. Késitetaidetta
tutkineen Marja Sakarin mielestd taiteilijasubjektin ymmartdminen tekijdfunktiona (author-
function) on kisitetaiteen kohdalla mielekéstd, koska siind tekijédn intentio on korostetusti
esilla.'® Niin on mielesténi myos installaatiotaiteessa, joskin kisitetaide yleisesti ottaen nojaa
installaatiotaidetta vahvemmin erilaisiin merkkijérjestelmiin. Sakarin mukaan subjektiuden
identiteetin ymmartdminen rakentuneeksi, monimuotoiseksi ja muuttuvaksi kokonaisuudeksi

ei kuitenkaan merkitse subjekti-toimijan hdvidmisti tai identiteetin tarpeettomuutta. '*”

Tekijyyttd ja taiteilijan intentiota tutkinut Paisley Livingston painottaa, miten monimuotoista
ja vaihtelevaa tekijd (author) -termin kayttd ylipddtdin on, ja ettei sen kidytostd ole selvadd
konsensusta.''* Livingstonin mukaan taideteoksen tekijyyden selvittimisen taustalla on ennen
kaikkea kiinnostus ja tarve tietdd, kuka on vastuussa” kyseisen teoksen siséltimaéstd viestistd
ja merkitysten luomisesta. Intention arvoa korostaen hin mieltdd taiteilijuuden edellyttdvén,

ettd teoksen ilmaisu on ldhtoisin aikomuksellisesta toiminnasta.''' Vaikka Livingstonin

107 Sakari 2000, 94.
108 Sakari 2000, 96.
109 Sakari 2000, 94.
110 Livingston 2005, 63.
111 Livingston 2005, 69.
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kayttamat esimerkit kuvaavat tekijyyttd ldhinné tekstin ja kirjallisuuden nékokulmista, hinen
ajatuksiaan on mahdollista pohtia myds kuvataiteen osalta. Hén nostaa esille kollektiivisen tai
jaetun tekijyyden késitteen, jota itse sivuan esityskontekstissa rakentuvan installaatioteoksen
tapauksessa. On tirkedd tiedostaa, ettd vaikka teoksen installointiin ja esittimiseen osallistuu
useita henkil6ité, tekijyys (authorship) teoksen idean ja sisédllon tasolla kuuluu ainoastaan
taiteilijalle. Livingston korostaa, ettd tekijyys on kollektiivista tai jaettua vain, jos teoksen

idea ja sen luomisen motiivi syntyvit alusta asti yhdessd useamman henkil6n toimesta. '

Denis Duttonin méérittelemin nimellisen autenttisuuden mukaan autenttisella taideteoksella
tdytyy olla nimetty tekija. Kuitenkin monien nykytaideteosten kohdalla Duttonin tarkoittama
perinteinen tekijyys voidaan katsoa jo ohitetuksi, eikd se endd pdde nimellisen autenttisuuden
méadrittdjand. Tarvitaan muita autentisointikeinoja, jotta taiteilija sdilyttda tekijanoikeutensa, ja
jotta teos ylipddtddn voidaan esittdd taiteilijan teoksena. Taidemuseoille on itsestddn selvii,
ettei taiteilija valttiméttd ole paikalla teoksen installoinnissa, vaan sen tekee hianen ohjeidensa
perusteella joku muu. Tekijyys miiritetdén sen sijaan teoksen idean ja taiteilijan intention
ylldpitimisen kautta. Tekemissini haastatteluissa taiteilijaa teoksen oikeutettuna tekijéna, tai

tdhan liittyvad autenttisuuskysymysté ei suoranaisesti kyseenalaistettu milldén tavalla.

Kylla miné nékisin, ettd se on kuitenkin aina taiteilijan teos. Joskushan voi olla, etti
taiteilijalla on vain idea, ja saattaa olla sataprosenttisesti ettd se toteutetaan tialla tai
jossain muualla. Monet taiteilijathan kayttavét nykydin ihan vaikka jotain firmaa, joka
tekee sen fyysisen tyon. Tai mind saatan ldhettdd jonnekin pdfin ja joku firma tekee
sen ja ne tuo sen ja me vain laitetaan sen paikoilleen. Ja se teos on siind ja silti se on
taiteilijan teos. Ettd sindnsid se tekijyys sellaisessa perinteisessd mielessd, ettd se on
kidentaitoa, niin kylldhén se tietyisséd taidemuodoissa on vield 14snd, mutta monissa se

on tdysin jo ohitettu ja mennyt. --- Kylld se on se idea, joka on se kantava juttu.*?

Pip Laurenson nostaa esille ongelman juuri installaatiotaiteen prosessinomaisuuden suhteessa
autenttisuuteen ja tekijyyteen. Teoksen installoinnin ja lopullisen muotoutumisen tapahtuessa
vasta esityskontekstissaan, teoksen muotoutumiseen vaikuttaa usein taiteilijan liséksi joukko
muita ripustukseen osallistuvia henkil6itd. Kuitenkaan Laurensonin mukaan ei ole olemassa

konventioita, miten installointi tapahtuu sen jilkeen, kun taiteilija ei endé pysty osallistumaan

112 Livingston 2005, 75.
113 Kati Kivisen haastattelu.
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teoksen esittimiseen.'"* Tutkimuksessani asetan kysymyksen, mistd teoksen autenttisuus
muodostuu, jos taiteilija ei osallistu milldén tavalla teoksen esille asettamiseen, erityisesti jos

teoksen sisdlto ja identiteetti muuttuvat esityskontekstin myota?

Tekemissdni haastatteluissa kuraattorit painottivat taiteilijan antamien ripustusohjeiden
tarkeyttd installaatioteoksen esitysprosessissa. Useimmiten teoksen esittdmistd koskevissa
epéselvyyksissd he ovat yhteydessi taiteilijaan tai timéin edustajaan. Sain vaikutelman, ettd
teoksen autentisointia taiteilijan kuoleman jélkeen ei koeta kovin problemaattiseksi, vaan
luotetaan, ettd dokumentaatio nykytaideteoksista on tarpeeksi kattavaa. Museoinstituutioiden
ammattitaito takaa, ettd teos esitetddn taiteilijan ohjeiden mukaan, jolloin myds sen tekijyys
sdilyy taiteilijalla. Toisaalta molemmat haastateltavat mydnsivat, ettd kaikkiin skenaarioihin ja
tuleviin haasteisiin ei luultavasti ole vield osattu varautua. Teoksen tekijdn maérittdmisté tai
autentisointia tekijyyden kautta ei kuitenkaan koettu ongelmaksi, tai olevan sidoksissa
taiteilijan fyysiseen ldsndoloon. Yhteys tekijyyteen sdilytetddn ylldpitdimalla niitd teoksen

ominaisuuksia, joita taiteilija pitdd keskeisind, sekd pyrkimaélld teoksen idean vélittymiseen.

Tédmin tyyppisia asioita tietysti tulee vastaan, ja niissd on tiettyjd autenttisuus-
kysymyksid, mutta jos se [teos] vaan siind hankintavaiheessa pystytddn hyvin
dokumentoimaan sanallisesti ja kuvin, ja mikid se on se materiaali tai korvaava, ja
vaatiiko se aina taiteilijan ldsnéoloa. Etté jotkut teokset on semmoisia, ettd niin kauan
kuin taiteilija eldd, niin saattaa olla ettd hdn mieluiten itse, tai joku assistentti tai
gallerian edustaja kdy sen installoimassa ---. Tai sitten vaan, etti on annettu niin
spesifit [ohjeet], etti me pystytdén tekeméddn se itse. Ja meihin luotetaan, ettd me

voidaan se tehdd, ja tehddén se oikealla tavalla.'?

Vakuuttelusta huolimatta kyseenalaistan, saadaanko teos aina esille tismilleen kuten taiteilija
on tarkoittanut? Kuten jo aiemmin toin esille, museokontekstissa teoksia esitettdessd ei
luultavasti haluta tuoda ilmi, jos teoksen autenttisuus tai tekijyyden madrittdminen on jollain
tapaa prosessissa vaarantunut. Jos museolla on oikeus esittdd teos, tai teos on sen omissa

kokoelmissa ja esitetddn noudattamalla taiteilijan ohjeita mahdollisimman tarkasti, teoksen

tekijyys tuntuu kuuluvan automaattisesti taiteilijalle. Olisi d4rimméisen mielenkiintoista

114 Laurenson 2005.
115 Kati Kivisen haastattelu.

45



ndhdd taidemuseoiden keskustelevan niyttelyissdin nimenomaan taiteilijuuden muuttuvista
merkityksistd, esimerkiksi juuri kyseenalaistamalla jonkun muun kuin taiteilijan installoiman
teoksen tekijyys ja autenttisuus. Vivian van Saazen mukaan tdmén voisi tehdé jo kertomalla
museoyleisolle installaatiotaiteen esittdmiseen liittyvistd haasteista ja huomioimalla teoksen

rakentajat ndyttelyteksteissa.''®

Haastatteluista kdy ilmi, miten suuria eroja toki on sen vililld, miten paljon taiteilijat haluavat
jélkikdteen vaikuttaa teostensa jatkoesittdmiseen, tai kokevat tarvetta ldsnédolon tai tarkan
ohjeistuksen kautta vahvistaa auktoriteettiaan ja tekijyyttdén. Osa taiteilijoista siséllyttda
sopimukseen kohdan, ettd hinen tai taiteilijan edustajan on aina oltava ldsnd, kun teos
installoidaan.''” My®és ripustusohjeiden tarkkuudessa on suuria eroja. Erityisesti vanhempien
teosten kohdalla, vield 1980-1990-luvuilla, tarkkoja ripustusohjeita ei usein ole koettu

viélttdméttomiksi. Jari Bjorklov kertoo esimerkin:

Tédmén Yksin -ndyttelyn vanhimmat teokset ovat Gun Holmstromin teokset 90-luvun
alusta tai puolivdlistd. Ettd vaikka siitd ei ole sen kauemmin, niin ei niistd
ripustusohjeista oltu niin tarkkoja tai ajateltu, tai ei ymmadrretty, ettd ne pitdis tehda.
Ettd katsotaan sitten jos se tulee joskus esille. Eika niistd ollut mitdén erityisen tarkkaa
ohjetta. Ja me rakennettiin sille todella erikoinen ympéristd, niin kylld silloin heti
ymmértid, ettd nyt on kuitenkin taiteilijan kanssa katsottava tété. Ettd vaikka se ei ole
antanutkaan mitdén ohjeita, vaan tavallaan vapaat kidet --- . Ja sitten, jos huomataan
ettd niitd ei pysty noudattamaan, niin tosi hyva etti taiteilija eldd, mutta sehin ei ole

enéd tulevaisuudessa joskus sitten ndin.''*

Toisilla, niinkuin Eija-Liisa Ahtilalla, niin sieltd tulee sellanen [ohjeistus], ettd siitd
selvidisi suurin piirtein sokeakin siitd hommasta niiden ohjeiden perusteella, ettd miten
se laitetaan. Mutta sitten toisilla voi olla ettd ne véhin fiilistelee joka kerta, ettd miten
se laitetaan esille. Ettd se ei ole niin eksaktia se, mikd on kuvakoko ja onko tilassa

jotain tiettyjd virejd, vai voiko se vaihdella vdhdn mielialan ja ndyttelyn mukaan.'”

Jalkimmadisend olevaan Kati Kivisen kommenttiin sisdltyy kiinnostava ajatus, ettd vaikka
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taiteilija olisi paikalla teoksen installoinnissa, esitystapa ja teos itsessdén voivat olla hyvinkin
erilaiset kuin aikaisemmilla esityskerroilla. Téhdn oman teoksen muokkaamiseen liittyy
tuttuja teoksen autentisointiin liittyvid ongelmia. Kuinka paljon teos voi muuttua, ennen kuin
sen autenttisuus vaarantuu, tai siitd tulee kokonaan uusi teos? Onko taiteilijalla oikeus
muuttaa teostaan, joka on esimerkiksi museokokoelmissa? Tekijyys toki sdilyy taiteilijalla
vaikka hidn muokkaisi teosta, mutta sen historiallinen autenttisuus suhteessa originaaliin
teokseen ei sédily koskemattomana. Taiteilijalle voi olla myos vaikeaa luovuttaa madrdysvalta
koskien taideteoksen esittdmistd kenellekddan muulle. Laurensonin tekstissd taiteilija Bruce

Nauman puhuu irti padstdmisen vaikeudesta:

After a time, you train yourself that once the work is out of the studio, it’s up to
somebody else how it gets shown and where it gets shown. You can’t spend all your

time being responsible for how the work goes out in the world, so you do have to let

go.'*
Perinteisten, tiukasti tilasidonnaisten installaatioiden sijaan muunneltavat, useaan kertaan
esitettdvit ja prosessinomaiset nykyinstallaatioteokset ovat pidentidneet taiteilijan ja teoksen
suhdetta pakottaen ndmai jatkuvaan yhteyteen. Barthesin “tekijdn kuolemaan” viitaten Miwon
Kwon puhuu “tekijin vilttimattomastd paluusta”, tarkoittaessaan teoksen riippuvuutta
taiteilijasta. Kwonin mielesta taiteilijan puuttuminen tai osallistumattomuus tilallisen teoksen
fyysiseen ilmenemiseen on tehnyt taiteilijan ldsnéolosta vélttiméatonta tilasidonnaisen teoksen
toteutumiseksi ja esittimiseksi."”! Myds Martha Buskirk kirjoittaa, miten erityisesti pysyvéin
teosobjektin puuttuessa teoksen olemassaolo ja jatkuvuus ovat riippuvaisia tekijdn
lasndolosta. Vaikka taiteilija ei konkreettisesti osallistuisi teoksen fyysiseen tai materiaaliseen
valmistusprosessiin, teosta koskevan péddtdksenteon sdilyminen taiteilijalla on ratkaisevan

tarkedd joka esityskerta uudelleen rakentuvien installaatioiden autentisointiprosessissa. '**

4.5 Kuraattorin rooli ja suhde tekijyyteen

On ilmeistd, ettd tulevaisuudessa taidemuseoissa ja my0s yksityisissd taidekokoelmissa tulee
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olemaan yhd enemmén tarvetta asiantuntijoille, jotka tiedostavat installaatioiden esittdmiseen
ja tallentamiseen liittyvdat ongelmat. Jos paddytddn maiidritelmddn, ettd installaatioteoksen
autentisoinnissa sen idean ja sisdllon vélittyminen on tdsméllistd fyysistd toteutusta ja
alkuperdisten materiaalien kdyttod keskeisempdd, on teoksen esittdmisessd my0s tekijyyden
sdilymiseksi pyrittdva taiteilijan intention toteutumiseen. Sen tavoittaminen tuskin aina on
vaivatonta, tai valttdméattd edes prioriteetti taidemuseoissa, joissa huomioitavana on lukuisia
muitakin asioita kuten niyttelykonteksti ja tilan fyysiset ominaisuudet, tekniset ratkaisut,

taloudelliset realiteetit sekéd henkilokunnan henkildkohtaiset mieltymykset ja ndkemykset.

Jos teos on esimerkiksi komissioitu tai toteutetaan suoraan tiettyyn esitystilaan, yhteistyo
kuraattorin, teknisen henkilokunnan tai konservaattorin ja taiteilijan vélilld alkaa usein hyvin
varhaisessa vaiheessa taiteellista prosessia. Myds ndmad tilanteet herdttivét paljon eettisid
kysymyksid, kuten miten laajasti museohenkilokunta voi puuttua teoksen sisdltoon ja
esittdmistapaan, ilman ettd se vaikuttaa taiteilijan vapauteen?'* Kysymys on laaja, ja koskee
muitakin taidemuotoja kuin installaatiotaidetta. Kuraattorit ja galleristit vaikuttavat toisinaan
hyvinkin voimakkaasti taiteilijan tydskentelytapoihin, eikd ole yksiselitteistd vastausta, kuinka

paljon taiteelliseen prosessiin voi osallistua ilman tekijyyden médrittdmisen vaarantumista.

Keskustelin haastattelemieni kuraattoreiden kanssa siitd, miten he kokevat roolinsa
installaatioteoksen esittimisessé ja vaihteleeko se sen mukaan, milld tavoin taiteilija osallistuu
prosessiin. Eri tekijyyksii ja teoksen esittdmiseen osallistuvien henkildiden roolia pohtimalla
pyrin valottamaan sitd vaihetta, kun taiteilija ei endd itse pysty osallistumaan teoksensa
esittimiseen. Nyt kun nykytaiteilijoiden konsultointiin ja teosten kattavaan dokumentointiin
on usein vield mahdollisuus, on pohdittava millaiset kdytdnndt ja sopimukset prosessuaalisten
ja kontekstisidonnaisten taideteosten esittdmiseen tulevaisuudessa omaksutaan. Kati Kiviselld
oli selked ndkemys omasta roolistaan teosten esillepanossa ja ndyttelyiden suunnittelussa.

124 kohdalla, etti vaikka vaikutinkin sithen

Vaikka tuon Mikan [Taanila] néyttelyn
esillepanoon, niin en miné silti mielld, ettd mulla on minkédénlaista sellaista tekijyytta.
--- Tietyll4 tavalla mé ndén, ettd mun rooli on se, ettd mi oon tiélld talossa semmoinen

valittdjahenkild, joka wvalittdd tekniikkaan ja eri osastoille ettd mitd tdssd ollaan

123 Van Saaze 2013, 54-55.
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48



tekemdssd ja mistd on kyse. Ja sitten toki me ollaan koko instituutio vélittdjand sinne
yleison suuntaan, taiteilijan ja yleison vélissd. Mutta paljolti mulle kuraattorin tyd on
olla mahdollistaja. Eli kun taiteilijoilla on jotain ideoita, mutta vélilld niilld ei ole

hajuakaan miten ne toteutetaan, niin sitten siind on semmosena keskustelukumppanina

ja myos mahdollistajana --- .'%

Ettd se taiteilijuus ja tekijyys on taiteilijalla, ja meidin rooli on enemmaén luoda sitd
tilan kayttdjan, on se sitten me tai yleiso, ndkdkulmaa siihen. Ja sehén on hyva usein,
jos me tehddin varta vasten komissiona joku teos johonkin ndyttelyyn ja me ollaan
mukana siind kehitysvaiheessa, niin sehidn on tosi hyva ettd sitd voi parantaa jo siiné

suunnitellessa, ettd pystyy ottamaan huomioon myds sitd yleisonikokulmaa.'*

Kuraattorin rooli taidemuodosta riippumatta on usein toimia vélittdjdnd, ja kuratoriaaliset
paitokset koskien teoksen esitystapaa ja niyttelykontekstia, mukaan lukien mahdollisia muita
teoksia, vaikuttavat ldhes poikkeuksetta jollain tavalla teoksen kokemiseen, olipa kyse sitten
maalauksesta tai installaatioteoksesta. Taidemuseo ei myoskddn ole neuraali esitysympéristo.
Mielesténi kuitenkin installaatiotaiteessa teoksen esittdmistd ja myds tallentamista koskevat
valinnat ovat vield suuremmassa roolissa. Myds tilallisen teoksen rinnalla esitettdvat muut
teokset vaikuttavat mielestini voimakkasti katsomiskokemukseen, niiden taistellessa
kirjaimellisesti samasta tilasta. Jilleen, eri teosten vililld on tietenkin eroja siind, miten paljon
teos muokkautuu siirrettdessd, tai miten se suhteutuu ympérillddn oleviin teoksiin. Kuitenkin,
tallennettaessa installaatio kokoelmiin, tehddén jo ensimméinen valinta ja tulkinta siitd, mika
teoksessa on sdilyttimisen arvoista. Kun teos asetetaan uudelleen esille, tehddén jilleen uusi

valinta. Ndin teoksen ldpikdyma alteraatio on moneen kertaan toistuvaa.

Edellisessd kommentissa Kati Kivinen toteaa, ettd vaikka vaikuttikin teoksen esillepanoon,
hén ei koe omaavansa sithen minkddnlaista tekijyyttd. Kuten dsken totesin, timé kuvaa usein
kuraattorien suhtautumista minké tahansa taidemuodon kanssa tydskentelyyn. Jos kuitenkin
ajatellaan tilannetta, jossa taiteilija ei endd mitenkddn osallistu teoksen esillepanoon tai ole
auktorisoimassa tekijyyttddn, miten paljon teosta voi muokata, ennen kuin se lakkaa olemasta

taiteilijan autenttinen teos? Jari Bjorklov pohtii kuraattorin roolia suhteessa teokseen:

125 Kati Kivisen haastattelu.
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Tama on kylld janndd, kun kuraattorina tekee ndyttelyd, jossa on ryhma taiteilijoita ja
sitten vield jokin teema, niinkuin tdssd oli timéd yksinéisyys. Ja esimerkiksi timi Gun
Holmstromin teos, niin siindhdn on muitakin sisélt6jd. Ja nyt kun me otetaan se tdhén,
ja my0s télld installoinnilla joka me ollaan tehty, niin me halutaan korostaa juuri siti
ndkokulmaa tdhén teokseen. Ja silloin aattelee, ettd se on tdmén ndyttelyn ja tdméin
aiheen parhaaksi, mutta kylld sitd joutuu todella miettiméén. Té4 ois kiinnostavaa just

silloin, kun ei vois neuvotella [taiteilijan kanssa]. Ettd miti sité silloin rohkenis tehda,

kun ei voisi tarkistaa niitd ideoita.'”’

Siind on ihan hirvedn iso ero [onko taiteilija ldsnd vai ei]. Vitsi kun ei ole semmosta
esimerkkié oikein, ettd olisi oikeasti jouduttu ratkaisemaan se. Ja miten oikeasti
silloin, kun syntyy joku rohkea idea siitd miten teoksen voisi laittaa esille, ettd se
sopisi tdhdn konseptiin, eiké kuitenkaan tekisi vadryytté tekijanoikeuksille. Ja sitten ei
voisi ottaa yhteyttd. --- Tuli mieleen, ettd tuommoisia kysymyksid voi olla jouduttu
enemmén miettimdin julkisen taiteen osalta. Ettd joko se pitdd siirtdd ihan uuteen

paikkaan, tai ettd se ympéristd muuttuu niin paljon.'®

Bjorklovin pohdinta kertoo, etté tilanteeseen, jossa taiteilijan kanssa ei olisikaan mahdollista
keskustella teoksen esittimiseen liittyvistd asioista, ei olla vield osattu tdysin varautua. Enté
kuinka toimitaan teosten kohdalla, joita ei ole edes hankittu kokoelmiin ennen taiteilijan
kuolemaa? Téllaisten teosten dokumentaatio ja ripustusohjeet voivat olla hyvin puutteellisia.
Ratkaistaanko ndmaé tilanteet vasta niiden tullessa eteen, vai onko niille mahdollista pohtia
ratkaisua jo nyt? Miten esimerkiksi teosten taustoista ja esittdmisprosessista olisi mahdollista
informoida my0s yleis0d? Voitaisiinko sen sijaan, ettd tekijyyttd ja instituutioiden vaalimaa
aitoutta yritettdisiin kaikin keinoin olla kyseenalaistamatta, tuoda esille, ettei teos

mahdollisesti olekaan alkuperdinen tai esilld taiteilijan intention mukaisesti.

4.6 Kuratoriaalisen toiminnan muutos nykytaiteen rinnalla

Kuratoriaalinen toiminta ja installaatiotaide, sekd laajemmin nykytaide ja sen esittdmistavat,

ovat kehittyneet viime vuosikymmenind tiiviisti rinnakkain. Alun perin kuraattori oli nimike

henkildlle, joka huolehtii kuninkaan, valtion tai kirkon taidekokoelmasta. Vakiintuneessa

127 Jari Bjorklovin haastattelu.
128 Jari Bjorklovin haastattelu.
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merkityksessddn kuraattorin rooli on mielletty, ja mielletddn usein edelleen, nimenomaan
taiteen tuntijaksi, joka tyOskentelee taideteosten parissa niitd tutkien, tulkiten ja valiten
esitettdviksi padtyvit teokset. Kuraattori-sanan etymologiasta onkin johdettavissa merkitykset
kuraattorista huolehtijana, hoitajana ja vaalijana.'” Nykyéin taiteen tutkimisen ja kokoelmien
hoitamisen ohella kuraattorit tydskentelevdt monipuolisesti taiteen esittdmisen siséltdjen

parissa seki tuottajana ettd vilittdjani teosten ja yleison vilissa.

Kuraattorin toimenkuva on vihitellen laajentunut nykytaiteen suuntausten kehittyessa.
Muutokset taiteen tekemisen ja esittimisen tavoissa, sekd teosten materiaalisten
ilmenemismuotojen moninaistuminen muun muassa installaatiotaiteen, ympéristotaiteen,
performanssin ja mediataiteen myo0td, ovat pakottaneet kuraattorit omaksumaan uusia

130 Kuratoriaalisen toiminnan vaikutus taiteen sisiltéihin nousi keskusteluun 1960-

rooleja.
luvulla, kun taidendyttelydiskurssi alkoi siirtyd teosta autonomisena objektina arvioivista
krititkeistd kohti kuratoriaalista kritiikkid, jossa huomion kohteeksi asetettiin néyttelytila
itsessdén. Kuratoriaalinen kritiikki laajentui ldnsimaisen taidekritiikin traditiosta poiketen
kasittimaén taiteilijan ja taideteoksen lisdksi myds kuraattorin roolin ndyttelyssé. "' Mydskédan
néyttelytila ei endd rajoittunut galleriaan tai museoon, vaan levittdytyi niiden ulkopuolelle.
Feministiset ja postkolonialistiset teoriat sekd postmodernismi haastoivat vakiintuneet
taideteoriat ja taidehistoriallisen kaanonin. Samaan aikaan taidelaitosten ja gallerioiden

kaupallistumista ja rahoitusmenetelmid alettiin laajasti kritisoida, minkd seurauksena taiteilijat

alkoivat perustaa itse gallerioita.'**

Erityisesti suurten biennaalindyttelyiden roolia on tarkasteltu keskeisenid osana kuraattorin
roolin muutosta. Viimeisten 30 vuoden aikana, samalla kun kuratoriaalinen toiminta on alettu
késittdd taiteellisten prosessien omaisena luovana toimintana, kansainvéliset ryhméanayttelyt
ovat vakiintuneet keskeisiksi nykytaiteen esitysareenoiksi. Paul O'Neill tarkastelee kirjassaan
Culture of Curating and the Curating of Culture(s), miten kuraattori on suurndyttelyiden
suosiman kontekstisidonnaisen taiteen myd6td siirtynyt taustalla vaikuttavasta toimijasta

nékyvisti taideteosten esittdmistapoihin vaikuttavaksi kulttuurintuottajaksi. Suuri vaikutus on

129 Virtanen 2013, 16.
130 Wade 2000, 30.
131 O'Neill 2007, 13.
132 Wade 2000, 31.
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ollut my®0s sillé, ettd suurin osa nykytaiteesta nykyédn esitetdén kuratoiduissa néyttelyissé. '

Kuten edelld on huomattu, kontekstisidonnaisen taiteen tallennus- ja esitysprosesseissa
kuraattorin rooli on usein hyvin keskeinen. Vaikka oma tutkimukseni késittelee kuraattorin
roolia installaatioteoksen nidkokulmasta, mielestdni on tirkedd tuoda esille se laaja konteksti,
jossa kuraattorin taiteilijuutta on aikaisemmin pohdittu. Art Monthly -lehdessd vuonna 1987
julkaistussa artikkelissa Jonathan Watkins kirjoittaa kuratoinnista taiteen harjoittamisen
muotona. Hén rinnastaa kuratoidut niyttelyt Marcel Duchampin ready-made -teoksiin
kuvaillen, miten “kuraattori vaikuttaa niyttelyiden esillepanoon manipuloimalla ymparistod,
valaistusta, kyltteja ja muiden taideteosten sijoittelua”."** Michael Berenson toteaa Curator’s
Moment -artikkelissa, ettd kansainvélisistdi nykytaiteen suurndyttelyistd vastaavien
kuraattoreiden paddmadarit, metodologiat ja tyylit vaikuttavat yhtd keskeisesti néyttelyiden
sisédllon muotoutumiseen, kuin yksittdisten taiteilijoiden teokset.'”” Tamid siirtymid
tekijakeskeisyydestd kohti jalkituotannollista diskurssia, jossa kuratointi on tunnustettu osaksi
laajentunutta taiteen tuottamisen kenttdd, on vihitellen hdmirtdnyt kuraattorin ja taiteilijan

vilisté rajaa.

133 O'Neill 2012.
134 Watkins 1987, 27.
135 Smith 2012, 56.
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S INSTALLAATIOTAITEEN TALLENTAMINEN JA DOKUMENTOINTI

Installaatioteosten materiaalinen monimuotoisuus sekd kontekstisidonnainen luonne ovat
vaikuttaneet oleellisesti taidemuseoiden perinteisesti objektikeskeiseen kokoelmapolitiikkaan.
Mitd teoksista konkreettisesti sdilytetddn ja milld keinoin, ovat vain pddllimmaéisid niistid
monista kysymyksistd, joita kokoelmanhallinnan ammattilaisten tiytyy ratkaista pohdittaessa
kestimattomistd materiaaleista koostuvien, teknisid laitteita hyodyntdvien, tai jopa tdysin
immateriaalisten teosten sdilyttdmistd.'*® On ilmeistd, ettd teosten fyysinen tallentaminen sekd
niiden esittdmisen kannalta korvaamattomien teostietojen, ripustusohjeiden ja dokumentaation

keradaminen monimutkaistuu merkittévisti, kun taiteilija ei ole tdssd prosessissa endd mukana.

Kuten nykytaiteen tallentaminen ja dokumentointi yleensédkin, myds installaatiotaiteen asema
museokokoelmissa on laaja aihe, jos otetaan huomioon nidkdkulmat teoksen konservoinnista
fyysiseen sdilytykseen, digitoinnin haasteisiin sekd dokumentoinnin kysymyksiin. Késittelen
tdssd luvussa muutamia teoksen autenttisuuden kannalta olennaisia teemoja liittyen
installaatiotaiteen tallentamiseen ja dokumentointiin. Niitd ndkokulmia tarkastelen erityisesti
haastattelemieni kuraattoreiden kokemusten ja ndkemysten kautta, pyrkien tunnistamaan ja
ehkd myos ratkaisemaan niitd haasteita, joita museoammattilaiset kohtaavat tavoitellessaan
taideteoksen autenttisuuden sédilymistd. Pohdin luvussa lisdksi, mikd on installaatioteoksen
materiaalisen autenttisuuden arvo, ja kuinka teoksen esitystapa ja taiteilijan intentio pyritddan

tallentamaan ja dokumentoimaan.

136 Van Saaze 2013, 15.
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5.1 Materiaalista muistiinpanoihin: Miten autenttisuus tallennetaan?

Tutkimusaiheeni kannalta tirkeimmét kysymykset koskien installaatioteosten tallentamista
liittyvét jdlleen autenttisuuden teemaan. Teosten fyysisestd monimuotoisuudesta johtuen
jokaisen teoshankinnan yhteydessd on mietittivd erikseen, mitd teoksesta materiaalisesti
tallennetaan, jotta se voidaan my0s jatkossa esittdd mahdollisimman autenttisesti. Totuttujen
kiytidntdjen noudattamista hankaloittaa esimerkiksi teosten mahdollinen fyysinen muuttuvuus;
teoksen muuttuminen esitysaikanaan saattaa jo itsessdén olla osa sen kisitteellista sisaltod. '’

Tédmid taas poikkeaa perustavanlaatuisesti museoiden alkuperdisestd toimintaperiaatteesta,

joka pyrkii nimenomaan teoksen “pysdyttimiseen” ja sdilyttimiseen alkuperdisessd kunnossa.

Koska installaatioteoksen esittimisti edeltdd aina sen jonkinasteinen uudelleen rakentaminen,
ovat teosdokumentaatio ja teostiedot kuten ripustusohjeet, valokuvat ja taiteilijahaastattelut,
korvaamattoman tirkeitd tallentaa teoksen mukana."*® Suuri merkitys on myos taiteilijan
intention ymmértamiselld, etenkin jos materiaalinen teos ei tarjoa riittdvésti tietoa sen
konservoinnista ja esittimisestd."”* Ei ole kuitenkaan itsestddn selvdd, milld kriteereilld
tallennuspiétokset tehdddn, tai kuka ne tekee. Tekemissdni haastatteluissa nousi esille
esityssopimusten, teosdokumentaation ja ripustusohjeiden tirkeys installaatioteosten
tallentamisessa. Haastateltavat my0s totesivat, ettd teosten diversiteetin vuoksi moniin
tilanteisiin on usein mahdotonta ennalta varautua. Niinpd jokaisen teoksen haasteet ja

vaatimukset ratkaistaan tilannekohtaisesti.

Sitten kun nayttely loppuu, jos me hankitaan vaikka joku teos kokoelmiin, niin ma
katson miké sielld voisi olla sellaista erityisen olennaista jatkossa sen esillepanon
kannalta. Ja sitten mé yleensd annan ne meiddn kokoelma-amanuensseille, ettd tima
kannattaa nyt liittdd sinne teoksen tietoihin. Joskus se saattaa olla ihan joku
taiteilijahaastattelu, ettéd jos siind késitellaén jonkun teoksen esillepanoa ja muutenkin
sen syntytaustaa, niin se voi olla hyvdd materiaalia jatkoesittdmisessd. Mutta vililld
sitten, jos meilld on jotkut tosi hyvit ja yhdessd hyvéksi koetut piirustukset etti
minkélainen sen tulee olla sen installaation, niin sellaisia on tallennettu. Joskus on

taiteilijalta saatu jotain listoja, ettd joko ndin tai ndin tdmmoselld tai timmdselld

137 Van Saaze 2013, 15.
138 Kts. esim. van Saaze 2013 ja Buskirk 2003.
139 Van Saaze 2013, 114-115.
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laitteella, jotain semmosia laitelistoja --- '

Aina kaivetaan mahdolliset ripustusohjeet. Silloin kun hankitaan teos, niin mietitiian
onko siind jotain joka vaatii ripustusohjeen, ettd pystytddnko sitd tulevaisuudessa
[esittdiméddn]. Se tdytyy ihan tapauskohtaisesti miettié hankintojen yhteydessa, ja sitten
pyytéd sitd ripustusohjetta. Tdssd me ollaan paljon viisastuttu ja osataan se jo tehda.
Sitten vaan pitdéd katsoa, ettd osaako taiteilija sen tehdd ja my0s pitdd huolta omista
tekijanoikeuksistaan. Jos vaikka keskustelussa on tullut esille jotain, mikd tuntuu

olevan sille tirkeéd ja se ei ole sitten kuitenkaan ohjeisiin muistanut sita laittaa.'*!

Pip Laurensonin hahmottelemassa viitekehyksessé installaatioteoksen identiteetti ja sité
kautta autenttisuus todennetaan teosta méadrittdvien ominaisuuksien perusteella. Kuten luvussa
4.1 totesin, nditd ovat esimerkiksi taiteilijan hyvidksymaét ohjeet ja malli-installaatiot, teoksen
kontekstin ymmartdminen sekd teoksen parissa tydskentelevien kyky toimia herkkatunteisesti
teosta esittdessddn. Tasséd viitekehyksessd midritelma taideteoksen tilasta (state of an object)
on korvattu identiteetin kasitteelld (identity of the work), joka kuvaa, mitd teoksessa tiytyy
sdilyttdd, jotta sen arvo siilyy.'* On mielenkiintoista, ettd teosta méadrittdvien ominaisuuksien
joukossa ei ole lainkaan mainintaa teoksen fyysisistd materiaaleista, tai niiden sdilyttimisesté
edellytyksend teoksen toteutumiselle. Sain my0s haastattelujen perusteella kisityksen, ettd
installaatioteoksen fyysiset materiaalit on usein toisarvoista tallentaa, kun taas ohjeiden ja

teosdokumentaation sdilyminen, seké teoksen siséllon ymmartdminen, on valttimatonta.

143 siind oli esimerkiksi Pekka Sassin

Vaikka semmoinen néyttely kuin Olkaa kiltisti
valtava installaatio'*, jossa oli ikddnkuin elokuvalavastus olohuoneesta. Oli sohvaa ja
huonekaluja ja mattoa ja muuta. No silloin aikoinaan ajateltiin, ettd ei hankita mitéén
téstd. Se on ddniteos, niin hankitaan vaan se danitiedosto. Niin sitten jos se tulee esille,
niin taiteilijalta vaan hyvét ripustusohjeet. Tddkin on aika vanha teos, mutta siitd oli
paljon valokuvia ja taiteilija oli kertonut, ettd timmoset asiat sielld pitdd olla. No nyt
taas sitten, kun se laitettiin esille tdhdn Olkaa kiltisti -néyttelyyn vuosia sitten, niin

voitiin olla taiteilijaan yhteydessa. Ja silloin me tehtiin ihan vaan niin, ettd maksetaan

sulle palkkaa ja hanki just semmoset ja teet semmosen installoinnin kun haluat”. Ja

140 Kati Kivisen haastattelu.

141 Jari Bjorklovin haastattelu.

142 Laurenson 2005.

143 Olkaa kiltisti — Teoksia kokoelmista. Helsingin taidemuseo 10.9.—10.11.2002.
144 Pekka Sassi: Tarinoita valosta (2000). Installaatio.
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sitten taas dokumentoitiin sitd. Kun ei sen sohvan nyt tarvitse olla just se sama, niin ei
mielellddn hankita. Mutta téssd on sitten aina, ettd pitdd olla tosi hyvéd dokumentaatio,

ettd sen voi esittdd sitten joskus my6hemmin.'*

Toki Pekka Sassin teoksen tapauksessa on huomioitava, ettid teoksen uudelleen rakentaminen
esittimistd varten tapahtui taiteilijan itsensd toimesta. Taiteilijan valitessa uudet materiaalit ja
asettaessaan teoksen esilld, hdn autentisoi teoksen alkuperdiseksi. Mutta siitd huolimatta voi
mielestdni kyseenalaistaa, onko kyseessd endd sama teos, vai jokin uusi, samanniminen
nayttelyversio? Jilleen palataan taideteoksen merkityssiséltojen olennaiseen asemaan. Pip
Laurensonin nimedmat installaatioteosta madrittivdat ominaisuudet kulminoituvat loppujen
lopuksi yhteen kysymykseen, johon vastaaminen luo perustan myos installaatiotaiteen
esittdmiselle ja autentisoinnille: Mitd taiteilija teoksella tarkoittaa? Seuraavassa kappaleessa

kasittelen taiteilijan intentiota ja sen tallentamisen keinoja.

5.2 Taiteilijan intentio

Estetiikassa ja taiteiden tutkimuksessa taiteilijan intentio on useimmiten liitetty pohdintaan
sen merkityksestd taideteoksen tulkinnassa. Intentio on ndhty toisaalta taideteosta
madrittimattomand ja vaikutuksettomana subjektiivisena illuusiona, toisaalta taiteilijan
tietoisina valintoina, joiden kautta teoksen merkityksid pitdisi ainoastaan tulkita. Taiteilijan
intention on myos tulkittu olevan teoksen tulkitsijan rakentama, ja siten riippuvainen teoksen
vastaanottajan toiminnasta ja kuvitelmista.'*® Intention merkitys ilmenee kuitenkin teosten

tulkinnan ohella niiden luomisen, vastaanottamisen ja arvon méérittdmisen prosesseissa.

Tekijén intentiota tutkinut Paisley Livingston maédrittelee intention tarkoituksenmukaiseksi
toiminnaksi ja “aikomukseksi tehdd”.'*” Intentiota on tutkittu runsaasti toimintateorian eli
teonfilosofian piirissd, Livingstonin mukaan keskittyen kilpaileviin késityksiin intentiosta
yksilollisend ja vastaavasti jaettuna tai kollektiivisena toimintana.'** Taiteen tekeminen jonain
“alottuna”, tarkoituksenmukaisena toimintana on erittdin kiinnostava ja kiistelty aihe. Taiteen

tekemisen prosessi tuskin aina on harkittua ja midritietoista toimintaa, vaan siséltdd myds

145 Jari Bjorklovin haastattelu.
146 Livingston 2005, viii.

147 Livingston 2005, 2-3.

148 Livingston 2005, ix.
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spontaaneja ja tahattomia tekoja, toisinaan jopa suoranaisia vahinkoja. Livingston pohtii, onko
intentio ylipddtiddn valttimatonta taiteen tekemiselle eli onko taideteos poikkeuksetta tulosta
jostain tarkoituksellisesta toiminnasta? Hanen mielestdédn taideteos ei voi koskaan olla tiysin

tahattomasti tehty, vaan sen luomiseen liittyy aina jonkinasteinen aikomus.'*

Itsedni kiinnostaa erityisesti taiteilijan intention merkitys teoksen merkityksen muodostajana,
ja esimerkiksi installaatioteoksen esitystavan maéérittdjand. Keskeistd on pohtia, onko teoksen
sisdllon ja merkitysten vilittyminen riippuvaista intentiosta? Mielestdni késitys taideteoksen
merkitysten pohjautumisesta yksinomaan taiteilijan intentioon sulkee liian tiukasti pois
esityskontekstin ja vastaanottajan luomat mahdolliset lisimerkitykset. Livingstonin mukaan
teoksen merkityssisdltd ei rajoitu pelkdstddn tekijdn tarkoittamiin ominaisuuksiin, ja
vastaavasti taiteilijan intentio ei aina ole rationaalista tai huolellisen harkinnan tulosta.'>® Han
pohtii, voiko niin sanottu luova "flow” ylipditién olla suunniteltua ja laskelmoitua? Teoksen
luomiseen liittyvdt intentiot tuskin ovat aina selkeitd, tai vélttdméttd edes tiedostettuja. On
myOs mahdollista, ettd teoksen lopputulos ei tyydytd taiteilijaa selkedstd intentiosta

huolimatta, siis intention tavoittaminen jollain tapaa epdonnistuu.

Marja Sakarin mukaan taiteen dematerialisoituminen on johtanut teoksen merkitysten ja
tekijdn intention ymmaértdmisen korostumiseen katsomiskokemuksessa. Kisitetaidetta tutkinut
Sakari toteaa, ettd intention huomioiminen tarkoittaa taiteilijan ideoiden ja ajattelun
jaljittamistd, ja ne voi artikulaatiosta riippuen lukea teoksen visuaalisista ja tekstuaalisista
kerroksista.'”! Kisitetaide korostaa teosten merkitysten, tekstin ja dlyllisen sisillon rikkautta,
mikd johtaa usein teoksen visuaaliseen niukkuuteen. Sakarin mielestd tima ristiriita johtaa
pohtimaan, miten taide toimii havaitsemisen ja ymmartdmisen jinnitteessd. Talloin teoksen
merkitysten ja taiteilijan intention ymmaértdminen korostuu katsomiskokemuksessa.'** Kuten
kisitetaiteessa, myOs installaatiotaiteessa taiteilijan intentio on korostetusti esilld, koska

teoksen merkitysté ei voi tidysin lukea sen esteettisestd ilmaisusta tai fyysisestd olemuksesta.

Taiteilijan intention jéljittiminen ei ole ongelmatonta installaatioteoksen esittdmisen ja

149 Livingston 2005, 34-35.
150 Livingston 2005, x.

151 Sakari 2000, 96.

152 Sakari 2000, 9.
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vastaanottamisen prosesseissa, mutta kontekstisidonnaisessa teoksessa se voi olla ainoa keino,
jolla teoksen esitystapa pystytddn madrittdiméaan. Mielestdni teoksen esittiminen taiteilijan
eksplikoiman intention mukaisesti on ainoa keino séilyttdd teoksen autenttisuus, ja vélittdd
tekijdn sithen sisdllyttdméat merkitykset. Tama ei kuitenkaan sulje pois esityskontekstin ja
katsojan vaikutuksesta syntyvien lisdimerkitysten mahdollisuutta. Oletettavasti taiteilija ei aina
onnistu toteuttamaan teosta aikomuksensa mukaan, tai intentiota ei jostain syystd pystyti
esimerkiksi teknisistd syistd esitystilanteessa realisoimaan. Tdmén vaikutus teokseen
sisdllytettyjen merkitysten vilittymiseen on teoskohtaista, ja installaatiotaiteessa hyvin
kontekstisidonnaista. Teoksen vastaanottamista ja katsomiskokemusta ajatellen on ilmeisti,
ettd teoksen esitystaho luo sille uusia, katsojan omasta positiostaan tulkitsemia merkityksia.
Livingstonin mukaan tulkinnallisiin kysymyksiin teoksen merkityksesta ei voi olla mitidén

lopullista tai rajattua oikeaa vastausta, vaan tulkitsija aina konstruoi teoksen merkitykset. '**

Taiteilijan intention asemasta teoksen merkitysten muodostumisessa on erilaisia kisityksia,
joiden vililld on merkittivid eroja. Adrimmdisessd, absoluuttisessa intentionalismissa teoksen
muodostamat merkitykset ja tekijdn intentio vastaavat tdsméllisesti toisiaan, tarkoittaen ettd
teoksen ainoat oikeat merkitykset ovat ne, mitki taiteilija on tarkoittanut. Konditionaalinen
intentionalismi taas korostaa taiteilijan mahdollisen intention ja otaksuttujen merkitysten
asemaa katsojan omien tulkintojen vahvistajina.'* Arvelen, etti installaation esitysprosessissa
esimerkiksi ripustusohjeiden tai dokumentaation ollessa puutteelliset, saatetaan turvautua
konditionaaliseen intentionalismiin. Teoksen esittdjd otaksuu, miki taiteilijan intentio on, ja
teos esitetdén tdhdn oletukseen perustuen. On ymmarrettivéa, ettd intentiota ei pystytd aina
varmuudella tietiméén. Voidaan toki kyseenalaistaa, onko intention toteutuminen mahdollista
varmistaa aina edes silloin, kun taiteilija on l4sné esitysprosessissa? Nykytaiteen esittimisessi
ndma ovat relevantteja kysymyksié, jotka kuitenkin tuntuvat teoksen esitystilanteessa helposti

unohtuvan. Jadi yleison arvioitavaksi, onko teos todella esilld taiteilijan tarkoittamalla tavalla.

Taiteilijan intentioilla, aikomuksilla ja muulla harkitulla toiminnalla on siis suuri vaikutus
sekd taideteoksen luomisen ettd vastaanottamisen prosesseissa. Paisley Livingston vaikuttaa
kallistuvan lopulta kannattamaan niin kutsuttua osittaista intentionalismia, joka mielestini

soveltuu varsin hyvin intention kisittimiseen useissa nykytaiteen muodoissa. Osittaisessa

153 Livingston 2005, 137.
154 Livingston 2005, 139-141.
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intentionalismissa teoksen merkitykset syntyvit tekijdn intention lisdksi myos tahattomasti
sekd esityskontekstin ja teoksen vastaanottajan yhteisvaikutuksesta.'>> Livingstonin mielestd
teoksen sisdltdmat epdsuorat ja kdtketyt merkitykset nousevat ideaalitapauksessa esiin vasta
tekijdn intention ja esityskontekstin vilisessd suhteessa.'’® Taideteosta kuten tekstid tai
maalausta, ei voi hdnen mukaansa luotettavasti identifioida, jos tekijin intentiota ei pystytd
tunnistamaan. Tami intention tunnistaminen on olennaista ja sivuuttamatonta myo0s taiteen

vastaanottamisessa ja teoksen merkitysten muodostamisessa. '’

Vivian van Saazen mukaan taiteilijan intentio vastaa kysymyksiin “mité taiteilija teoksella
tarkoittaa?” ja “miten taiteilija on tarkoittanut teoksensa nahtéviksi?”. Ndihin kysymyksiin
vastaaminen pitdisi olla hdnen mielestddn teoksen tulkinnan, konservoinnin ja esittimisen
l1dhtokohta, ja taiteilijalta saatu tieto aina teosta koskevan paitoksenteon taustalla. Nykytaiteen
kohdalla tdma tieto voidaan hankkia taideteosta ja taiteellista prosessia tarkastelemalla seké
konsultoimalla taiteilijaa.'”® Yksi yleisimmin kéytetyistd ja tehokkaimmista Kkeinoista on
haastatella taiteilijaa.'” Teoksen hankintavaiheessa tehtdvien haastattelujen liséksi taiteilijaa
usein haastatellaan, jos esimerkiksi materiaaleihin, sdilyttdmiseen tai esittimiseen liittyvid
odottamattomia ongelmia nousee esiin. Niin pditoksille koskien esittdmistd tai konservointia

saadaan taiteilijan hyviksyntd, mik4 taas vahvistaa teoksen autenttisuutta.

Nykytaiteessa kéytettdvien vilineiden ja materiaalien monimuotoisuus on vaatinut museoita
kehittdméddn uusia keinoja fyysisten kokoelmiensa siilyttdmiseksi, mutta samalla myds
laajentamaan kasitystddn kokoelmasta fyysisen taide-esineen ulkopuolelle. Aiemmin luvussa
1.2 tarkastelemassani Inside Installations -projektissa sivuttiin myo0s taiteilijan osallistumista
installaatioteoksen dokumentointiin ja tallennusprosessiin. Projektin tuloksissa todettiin, ettd
taiteilijahaastattelun tavoitteena on selvittdd ennen kaikkea taiteilijan nidkemyksid liittyen
teoksen sdilyttimiseen, jatkoesittimiseen sekd mahdollisiin muutoksiin, joita teoksessa
tulevaisuudessa tapahtuu. Samalla havaittiin, ettd taiteilijan lisdksi kollegat, muut teosta

esittdneet tahot ja myos yleisd voivat tarjota arvokasta tietoa teoksesta ja sen esittdmisesta.

155 Livingston 2005, 142.

156 Livingston 2005, 150.

157 Livingston 2005, 208-210.

158 Van Saaze 2013, 52-54.

159 Taiteilijahaastattelua metodina késitelldin muun muassa teoksessa The Artist Interview. For Conservation
and Presentation of Contemporary Art. Guidelines and Practice. (Lydia Beerkens et al., 2013) Kts. my0s
Cornelia Weyer ja Gunnar Heydenrich (1996), Stoner (1984) and Mancusi-Ungaro (1999).
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Merkillepantavaa oli myds, miten vuorovaikutus teoksen kanssa sen ollessa osana kokoelmia
voi poiketa merkittavasti tilanteesta, jossa teos liitetddn osaksi vaihtuvaa nayttelyd. Kuitenkin

aina on huomioitava, miten kuvaamme kokemusta, ja kenen kokemusta.'*

Pip Laurensonin mukaan installaatioteosta miirittelevdit ominaisuudet, teoksen identiteetin
kisite ja taiteilijan intentio liittyvit erottamattomasti toisiinsa. Siten teosdokumentaatio, olipa
se valokuvia, haastatteluja tai teoksen teknisten tietojen listaamista, tdhtdd teosta madrittdvien
ominaisuuksien ja sitd kautta taiteilijan intention tallentamiseen.'®" Vivian van Saaze nostaa
Paisley Livingstonin tapaan esille vditteen taiteilijan intentiosta tuotettuna, eikd taideteoksesta
tai taiteilijasta ldhtoisin olevana tietona. Hinen mukaansa omaksutut dokumentointikdytannot
eivit pelkdstddn tarjoa tietoa taideteoksesta, vaan myds madrittdvit itse sen ominaisuuksia.
Niin taiteilijan intentiota tuotetaan itse asiassa my0s sen kautta, miten teos tallennetaan ja
esitetddn olemassa olevan dokumentaation valossa.'®> Tama vahvistaa késitystd kuraattorista,
konservaattorista ja muista museoammattilaisista taiteilijan intention tulkitsijoina, valittdjini

ja jopa aktiivisina tuottajina.

Esityskontekstissaan rakentuvan installaatioteoksen ja taiteilijan intention véliseen suhteeseen
voi liittyd ongelmia, joita jo sivusin luvussa 4.4. Perinteisimmin ajateltuna taideteos on
valmis, kun se ldhtee taiteilijan studiolta tai asetetaan esille ndyttelyyn. Prosessuaalisessa
installaatiotaiteessa timd madritelmé ei kuitenkaan aina pade, vaan teoksen muuttuminen voi
olla jo lahtokohtaisesti osa taiteilijan intentiota. Taiteilijan osallistuessa teoksen esillepanoon
hin saanee yleensd varsin vapaasti madritd teoksen esittimistd. Entd jos taiteilija haluaa
jollain tavalla muokata tai parannella teosta uudessa esityskontekstissa? Han saattaa myds
ehdottaa konservaattorin etiikan vastaisia toimenpiteitd kuten alkuperdisten materiaalien
muokkaamista tai korvaamista uusilla. Usein on epdselvdd, milld tavoin ja kuinka pitkddn
taiteilija voi muokata teostaan eri esitystilanteissa sen autenttisuuden vaarantumatta. Myos
teoksen omistaja, ollessa muu kuin taiteilija, voi vastustaa muutoksia esimerkiksi kokiessaan
teoksen olevan arvokkaampi alkuperdismuodossa. Onko niissd tilanteissa etusijalla taiteilijan

intentio vai teoksen autenttisuus sen alkuperdan nahden, ja kuka tdmén padttaa? '

160 Inside Installations -projektin internet-sivut.

161 Laurenson 2005.

162 Van Saaze 2013, 115.

163 Kts. esim. Wharton 2006, 165; van Saaze 2013, 55.
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Tédmai on tosiaan kiinnostava aihe ihan téssd konkreettisessa tyossd. Ja ehkd vield on
paljon opittavaa. Ja just se, kun se on niin tapauskohtaista ja ne tulee ratkaisevaksi
sitten kun oikeesti se tilanne tulee eteen. Ja huomataan, ettd vaikka nai ripustusohjeet
vaikutti tosi hyviltd ja kattavilta, niin nyt kun me ruvetaan sité ripustaa, niin mites tia
ja téd, eihdn tétd ole osattu huomioida silloin. Ja monesti ryhméndyttelyissé voi tulla
semmoisia ylldttdvid ongelmia, ettd ne olosuhteet ja tilanteet ja muut tydt aiheuttaa

jotain yllatyksid.'®*

Ja kokoajan taide muuttuu ja tulee ihan uusia tilanteita, joita ei osaa ajatellakaan. Ja
monta kertaa sitten kun tehdéén, niin tajutaan mitd kaikkea olisi pitdnyt huomioida,
vaikka tehtiin ripustusohjeet. Sitten kun teos tulee ndyttelyyn, niin huomataan ettd
mites tdssd. Ja kylld se ripustusohjeiden tekeminen on haastavaa my0s taiteilijoille.

Joillakin se kestdd tosi kauan, ja joillekin se on jotenkin vaikeeta. Ettd mitd kaikkea

tdssd nyt ja miten mi nyt teen tén ja missd muodossa ja en mi timmoisid osaa tehdd.®

5.3 Mediainstallaatiot ja tekniikan suhde autenttisuuteen

Sivusin luvussa 3.1 mediainstallaatioita sekd muita tekniikkaa ja erilaisia tallennusmuotoja
kayttdvid installaatioteoksia niiden tallentamisen ja autenttisuuden nédkdkulmista. Vaikka tdima
ei olekaan tutkimukseni péddaihe, koen tirkeédksi tarkastella mediainstallaatioihin liittyvid
kysymyksié jo siksi, ettd aihe on erittdin ajankohtainen museoiden digitoidessa kokoelmiaan
ja pohtiessa, miten hallita kasvavia méérid digitaalisia tiedostoja. Tekemissini haastatteluissa
mediataide nousi moneen kertaan esille nimenomaan aiheena, josta kaivataan enemmédn
keskustelua. Téarked pohdinnan aihe mediataiteen kohdalla on, miten teosten tallennusmuoto

ja siirtdiminen eri formaatteihin vaikuttaa teoksen autenttisuuteen?

Installaatioteosta, ja Pip Laurenson puhuu artikkelissaan erityisesti mediainstallaatioista
(time-based media installations), mééritteleviin ominaisuuksiin luetaan tekniset tiedot, joihin
kuuluu teokseen kuuluvien teknisten laitteiden ominaisuudet, akustiset elementit sekd valon
madrd ja laatu.'® Ndmé ominaisuudet ovat herkkid muutokselle ja niiden toimivuutta on
vaikea ennustaa. Tallennusmuodot ja tekniikka vanhentuvat usein jo muutamassa vuodessa,

vuosikymmenistd puhumattakaan. Samalla tekniset ominaisuudet ja esimerkiksi videoteoksen

164 Jari Bjorklovin haastattelu.
165 Jari Bjorklovin haastattelu.
166 Laurenson 2005.
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kiyttdmd tallennusmuoto voivat vaikuttaa merkittdvisti teoksen katsomiskokemukseen.
Laitteiden, tallentimien tai soittimien tietynlainen estetiikka ja dénet voivat olla keskeinen osa

teoksen sisdltod, kuten aiemmin mainituissa Jouni Kujansuun teoksissa.

Kiasmassa on Suomen laajin mediataiteen kokoelma, yhteensd noin 390 teosta. Tekemisséni
haastatteluissa mediataide ja liikkuvan kuvan installaatiot nousivat vahvasti esille, silld
videotiedostojen digitointi on parhaillaan my6s Suomessa hyvin ajankohtaista. Vaikutti, ettd
mediataiteen kohdalla originaaliuden teemoista tai teosten autenttisuuden vaarantumisesta ei
ole juurikaan keskusteltu, kenties koska teosten siirtiminen uusiin tallennusmuotoihin on
museoissa koettu varmaksi, helpoksi ja turvalliseksi ratkaisuksi. Molemmat haastateltavat
toivat esille myds mediakonservaattoreiden koulutuksen puutteen. He tuntuivat olevan hieman
huolissaan digitaalisten teostiedostojen sdilymisestd ja kokevan mediateosten autenttisuuden

pohtimisen mielenkiintoiseksi aiheeksi.

Mediataiteessa just se alkuperdmateriaali ja kaikki tdmé originaalikeskustelu, niin se
on valitettavasti vield semmoinen mité pitdisi kdydd. Meidén pitdisi saada semmoista
mediakonservointiajattelua tdnne Suomeen enemmin. AV-arkin'®’ yhteydessi se
jonkin verran tulee esille, koska AV-arkkihan tallentaa taiteilijoiden teoksia, mutta ei
pitkdaikaisesti. --- Ja se on kanssa missé sitd puhutaan, kun eihén taiteilijat voi itse
valttamattd sdilyttds, eikd ne kaikki osaa tai tule ajatelleeksi, ettd mitd ne tekee niille

90-luvun alussa vhs:lle kuvatuille tai betalle kuvatuille videoille. Ja miten ne sdilyy.'**

Télld hetkelld varmaan mediataide on eniten rempallaan, koska meilldhén ei ole
Suomessa mediakonservaattoreita ollenkaan vieldkddn, mikd on tosi huolestuttavaa.
Meilld on muutamia henkil6ité, joita varmaan kaikki museot kayttda, ketkd osaa vihin
korjailla erilaisia koneita. Mutta ei siitd ole oikeastaan edes keskustelua kiyty. On
vaan siirrytty digitaalisiin muotoihin, ettd ei me kauheasti olla mietitty, ettd kun tima
on kuvattu vhs:lle ja esitetty vhs-nauhalta, ettd pitdisikd se olla ndin hamaan tappiin
asti vai voiko sen siirtdd. Ettd ne on vaan siirretty, koska se on simppelimpéé, tuntuu
ettd ne sdilyy paremmin ja téll4 tietoa se digitointi on se, milld me voidaan tuommoiset

analogiset nauhateokset sédistdd. Mutta ettd kuinka pitkddn ne digitaalisetkaan

167 AV-arkki eli suomalaisen mediataiteen levityskeskus on taiteilijoiden vuonna 1989 perustama voittoa
tavoittelematon yhdistys, jonka toiminnan tarkoituksena on levittda ja promotoida suomalaista mediataidetta.
AV-arkin internet-sivut.

168 Kati Kivisen haastattelu.
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tallennusmuodot sdilyy ja on turvallisia ja kaytettdvissd, ettd siind on paljon isoja
kysymyksid. Eikd niitd ole edes kansainvilisesti kauhean laajasti késitelty.

Mediataiteessa se autenttisuus ja se originaalikysymys on aika kiinnostava.'’

Teoksiin kuuluva tekniikka on ndhddkseni yksi niistd ominaisuuksista, joka helposti muuttuu
eri esityskonteksteissa joko tarkoituksella tai olosuhteiden pakosta. Vaikka voisi ajatella, ettd
adni, valo tai tallennetut tiedostot on helppo toisintaa tdsmallisesti, tekniitkan kdyttoon liittyy
paljon epdavarmuutta ja muuttuvia tekijoitd. Erilaiset tekniset ratkaisut ovat usein myos kalliita
museoille toteuttaa, minkd takia niissd ymmaérrettivisti halutaan esimerkiksi kdyttdd jo
valmiiksi talosta 16ytyvdd tekniikkaa. Viime vuosina lisddntynyt ongelma on my0s monien
harvinaisempien teknisten laitteiden huono saatavuus ja toimimattomuus. Jari Bjorklovilla oli
useita esimerkkejd museon kohtaamista haasteista liittyen nimenomaan vanhentuneisiin

laitteisiin, joista yhtikkid onkin tullut pula.

Ja sekin voi olla jopa ongelmana, ettd 16ytadko sitd tekniikkaa. Meillé oli tuossa Yiksin
-niyttelyssi Helena Ostin teos Koirat odottavat. Siiti ei ollut kovin tarkkoja
ripustusohjeita, mutta se oli ollut aikaisemmin esilld ja oli taiteilijan kanssa yhteisen
keskustelun tulos, ettd se olisi isossa monitorissa. Mutta mehén oltiin heitetty ne
kaikki pois. Jotenkin ajateltiin, ettd ndma littedt ndytot on nyt hyvét. Meilld oli jotain
monitoreja, mutta ne oli lilan pienid ja isot oli heitetty pois, samoin vanhat putkitelkat.
--- Niin me jouduttiin sellainenkin vuokraamaan. Joita on siis ollut joka kodissa, eika
se ole minkdén arvoinen nykyéan. Niin niistdhén tuleekin valtavan arvokkaita vieléd

tulevaisuudessa, jos taiteilija haluaa saada sen juuri silli tavalla esille.”

Toinen taiteilijoita viehdttdva tekniikka, mitd on ollut monessakin niyttelyssid, on
kino-dia karusellit. Ja ne on vaikeita, kun ne kuukausia pyorii monta tuntia paivéssi,
niin ne alkaa jumittumaan tai niille sattuu jotain. Mutta ettd 16ytyyko sitd tekniikkaa?
Tai on toivottu, ettd voisiko taiteilija tehdd jonkun power pointin, joka helpottais sitéd
tekniikkaa, ettd voisi skannata ne kuvat? Joskus ne voi toimia ja joskus ei. Ja jotkut
taiteilijat ovat joustaneetkin. Mutta téssid ei pidd joustaa, kylld ison museon pitdd
pystyéd ratkaisemaan ndmé. Meilld on jotain teoksia missé tarvitaan piirtoheittimié,

mutta mistd niitdkdan nyt 16ytd4? Silloin se on tuntunut etté nditdhdn nyt on.'”!

169 Kati Kivisen haastattelu.
170 Jari Bjorklovin haastattelu.
171 Jari Bjorklovin haastattelu.
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Helsingin taidemuseon kokoelmapoliittisessa ohjelmassa on huomioitu mediataiteen
kayttdmin tekniikan ja tallennusformaattien nopea vanhentuminen, sekid timin mahdollinen

vaikutus teoksen ominaisuuksiin. Ohjelmassa todetaan:

Mediataiteen osalta on mahdollista, ettd taideteoksen tallennusmuoto vanhentuu.
Talloin on teoksen teknistd formaattia muutettava siten, ettd sen sdilyminen voidaan
varmistaa. Riskind télloin on, ettd teos menettdd joitakin ominaisuuksia. Mediataiteen
teosten hankintasopimuksissa tulisi huomioida nédmé seikat. Medium-spesifisten
taideteosten ongelmia on taidekentilld alettu tunnistaa ja niiden ratkaisukeinoja

etsitddn.'”

Kati Kivinen puhuu teosten teknisten vaatimusten yhteydessd teoksen “sovelluksesta”.
Sovellus-sanan kaytto viittaa sithen, ettd installaatioteoksesta rakennetaan usein tietoisesti eri
ndyttelyihin hieman eri “sovellus”. Teos siis muokkaantuu joka kerta esityskontekstin
ominaisuuksien lisdksi esimerkiksi kdytettdvissd olevan tekniikan mukaan. My0s Kiasmassa

teosten eri esitysformaatteihin liittyvit ongelmat vaikuttavat olevan hyvin tiedossa.

Olisi kyll4 tosi hyvé, ettd kun installaatioita hankkii, teoksesta saisi aina semmoisen
teknisen raiderin. --- Se helpottaisi huomattavasti sitd jatkoesittdmistd. Ja sellaistahan
me kysytddn ihan normaalistikin néyttelyitd kun tehddén. Jos on joku semmoinen teos
joka on installaatio, niin usein kirjoitetaan taiteilijalle ja kysytdédn, ettd mikd tdma
tekninen raideri on, ettd mikd on se vaadittu tekniikka. Ja ldhdetddn siitd sitten
neuvottelemaan ettd pystytddnko me vastaamaan siihen, vai onko mahdollista kayttaa
sitd tavaraa mikd meilld on talossa. Siind haetaan sitd tavallaan, ettd mikd on se

sovellus mikd meille tulee.'”

Kaikki tollainen teknologia kuitenkin kuluu ja sitten tdytyy aina 10ytdd joku uusi
ratkaisu. Sitdhdn mekin aina vélilld mietitdén, ettd pitdiskd meidin ostella ihan hulluna
jotain vanhoja putkitelkkareita, etti me voidaan esittdd 80-luvun videotaidetta
sellaisesta formaatista. Kun ei niitd saa endd oikein mistddn. --- Musta tuntuu, ettd
meilld [Kiasmalla] on varmaan paras varasto tuolla alhaalla miké tdssd maassa on,

mutta sekin on rajallinen se kdyttdikd. Ettd nyt me on ruvettu jo vdhén sidstelemdidn

172 Helsingin taidemuseon kokoelmapoliittinen ohjelma, 2012.
173 Kati Kivisen haastattelu.
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niitd, ettd mieluummin kéytetdén sitten jotain plasmaa kuin vanhaa putkitelkkaria.”

On ymmarrettdvid, ettd museoiden ei ole mahdollista séilyttad kaikkia laitteita tulevan varalle,
ja on kiistdiméttd varmempaa siirtdd tiedostot uusimpaan formaattiin, jotta niiden sdilyminen
voidaan varmistaa ainakin hieman pidemmaille. On aina teoskohtaista, millainen vaikutus
esimerkiksi laitteiston uusimisella tai tiedoston siirtdmiselld on installaation esittimistapaan,
katsomiskokemukseen ja autenttisuuteen. Aikaisemmin késittelemédéni Nam June Paikin One
Candle -teosta esitettiin museossa Paikin itsensd installoimana, vaikka teokseen kuuluvat
projektorit oli vélilld jo uusittu. Mielestdni my0s teknisten ratkaisujen kohdalla olisi tiarkedd
avata yleisolle, mitd muutoksia teokseen on tehty ja mistd syistd. Ndin katsoja tietdisi, miten
teos on alunperin esitetty ja pystyisi arvioimaan, vaikuttavatko muutokset sen katsomiseen.
Tamain ei tarvitse viahentdd esilld olevan teoksen arvoa vaan enemmankin selventdd, ettd myds

uusi teos voi olla itsessdén autenttinen, vaikkei olisikaan alkuperdisversion tarkka kopio.

5.4 Installaatiotaiteen tutkimisen ja dokumentoinnin kysymyksii

Installaatioteokset voivat olla haastavia tutkimuskohteita, silli niiden kokonaisvaltainen
tallentaminen ja dokumentointi esityskontekstissaan ei usein onnistu perinteisin menetelmin.
Dokumentaation puuttuessa installaatioteosten temporaalinen luonne voi jopa tehdé joidenkin
ndkokulmien tutkimisen jdlkikdteen mahdottomaksi. Dokumentoinnin haastavuus on jilleen
tapauskohtaista. Kaikki installaatiot eivdt menetd yhtd paljon sisdllollisistd tai tilallisista
ominaisuuksistaan tarkasteltaessa niitd kuva- tai videodokumentaation kautta, ja luonnollisesti
kaikki installaatiothin liittyvdt tutkimusndkokulmat eivdt edellytd teoksen kokemista
alkuperdisessd esityskontekstissaan. Julie Reiss on mééritellyt neljd eri tutkimustapaa, tai
-aineistoa, joiden avulla installaatioteosta ja sen esityskontekstia voidaan tuottavimmin
jalkikiteen tarkastella. Téssd luvussa kiyn ndma lyhyesti ldpi ja erittelen yleisesti installaation

dokumentointiin liittyvid kysymyksié.

Ensimmaéinen Reissin miérittdmistd tutkimuskeinoista on teoksesta julkaistut aikalaiskritiikit
ja -tekstit, niin sanotut silminnékijaraportit, joita teoksen ndhneet kriitikot, tutkijat tai muut

katsojat ovat laatineet. Samankaltainen keino on taiteilijoiden, kuraattoreiden, katsojien tai

174 Kati Kivisen haastattelu.
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muuten teoksen kanssa tekemisissd olleiden henkiloiden haastattelut eli tutkimuksen teon
aikana kerétty muistitieto. Siind missa aikalaistekstit kenties ovat autenttisempia ja vélittavat
esimerkiksi teoksen katsomiskokemuksen todenmukaisemmin, haastattelut mahdollistavat
kohdennettujen kysymysten muodostamisen ja spesifien seikkojen tarkastelun. Kolmas keino
on tutkia esitystilan ominaisuuksia ja kontekstia, jossa teos on alunperin esitetty. Koska tila ei
koskaan ole neutraali, sen fyysiset ominaisuudet vaikuttavat aina lopulliseen teokseen. Vaikka
teoksen siirtdisi kokonaisuudessaan uuteen tilaan, keskenédédn erilaisissa paikoissa se ei ole

koskaan tdysin samanlainen.'”

Neljas ja ehki problemaattisin tutkimuskohde ovat valokuvadokumentit, joiden kautta teos on
esitysaikanaan tallennettu. Installaatioteoksen tallentaminen ja tarkasteleminen niin sanotusti
toisen kdden kautta esimerkiksi kuvan vilitykselld, on syystd ongelmallista. Katsojan fyysisti
laisndoloa edellyttavén tilallisen teoksen visualisoiminen kaksiulotteisesti on olennaisesti
esimerkiksi maalausta tai veistosta hankalampaa. Installaatioteoksen kuvadokumentaatiosta
puhuttaessa on liséksi tehtdvd ero dokumentin (document) ja jiljenndksen (reproduction)
vililld. Reiss painottaa, ettd installaatiosta on mahdollista tuottaa vain valokuvadokumentti,
sill4 tilallisen teoksen toisintaminen kaksiulotteisen kuvan kautta on mahdotonta. Tutkittaessa
teosta valokuvan vilitykselld on tiedostettava kuvan kykenemittomyys toimia alkuperéisen
teoksen toisintajana, ja sen vuoksi valokuva ei saisi olla ainoa ldhde, jonka kautta teosta

tarkastellaan.'”®

New Yorkin Modernin taiteen museon kuraattorin Christophe Cherix'n mielestd 1960-luvulla
noussut ajatus kuraattorista tekijanid, curator as creator, el muuttanut ainoastaan késitysta
taidendyttelyistd, vaan loi lisdksi tarpeen dokumentoida niitd kokonaisvaltaisesti. Vaikka
taiteen esityskontekstilla on aina ollut vaikutusta, on 1900-luvun loppupuoli Cherix'n mukaan
osoittanut, ettd teokset assosioituvat niin vahvasti ensimmadiseen nayttelykontekstiinsa, etti
dokumentoinnin puute asettaa taiteilijan intention vaaraan tulla vadrinymmérretyksi.'”’
Pohdittaessa installaation ja kuvadokumentin suhdetta on muistettava, ettd monet taiteilijat
alkoivat luoda installaatioteoksia nimenomaan halusta laajentaa visuaalista kokemusta ja

tarjota vaihtoehto kaksiulotteiselle taiteelle. Taiteilija Robert Irwin kritisoi voimakkaasti

175 Reiss 2001, xv—xix.
176 Reiss 2001, xvi.
177 Cherix 2010, 8.
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installaation dokumentointia tai analysointia valokuvan vélitykselld vedoten nimenomaan

teoksen fyysisen katsomiskokemuksen katoamiseen.

”The idea of midwifing experience is absurd for this reason: the relationship between
art and viewer is all first hand experience, and there is no way that it can be carried to

you through any kind of secondary system.”

Vaikka on ilmeistd, ettei valokuva voi tdysin vangita installaatioteokselle ominaista
tilallisuutta ja kokemuksellisuutta, on se kenties paras keino, jolla installaatiota on mahdollista
yrittdd kuvallisesti dokumentoida. Luonnollisesti esimerkiksi &intd, valoa tai tuntoaistia
hyodyntivit installaatiot eivit siirry tdydellisind valokuvaan. Valokuvalla on ollut kuitenkin
erittdin tirked rooli yleensd lyhytaikaisten, jopa hetkellisten installaatioiden tallentamisessa.
Taidehistorioitsija Brandon Taylorin mukaan installaatiotaide on saavuttanut runsaslukuisen
yleisonsd nimenomaan teoksen alkuperdisversiosta ajallisesti ja tilallisesti kaukana olevien
julkaisujen ja toisintojen kautta.'”® Claire Bishopin mielestd voidaan jopa viittdd, ettd niin
kirjoissa, lehdissd kuin internetissd valokuvasta on tullut jo niin yleinen tapa tarkastella

installaatioteoksia, etti se on lihes korvannut varsinaisen teoksen in situ.'”

Kaksiulotteisen valokuvan ilmaisun rajallisuutta pohtiessani aloin miettiméén, voisiko uusista
teknologiamuodoista olla tulevaisuudessa hyOtyd my0Os taideteosten dokumentoinnissa?
Vauhdilla yleistyvit 3D -kamerat ja VR-teknologia eli virtuaalista todellisuutta hyddyntévit
ohjelmat ja laitteet, olisivat mahdollisesti omiaan tilallisten teosten dokumentointiin. Jo tdhan
mennessd on kehitetty kameroita, jotka pystyvit kuvaamaan tiloja kolmiulotteisesti ja vr-
laitteiden avulla tiloissa pystyy mydhemmin liikkkumaan melkein kuin olisi paikan paalla.
Ainakin teoriassa tdtd uutta tekniikkaa hyddyntéen olisi mahdollista esimerkiksi virtuaalisesti
tarkastella kontekstisidonnaista taideteosta sen alkuperdisessa esitysympéristossd. Luultavasti

tulevaisuudessa tima ei ole mikdan mahdoton ajatus.

178 Taylor 2005, 222.
179 Bishop 2005, 79.

67



5.5 Hankintapolitiikka

Kuten edelld on todettu, tilasidonnaisten teosten ajoittain jopa dominoiva asema nykytaiteen
kentélld on véistdimattd vaikuttanut my0s taidemuseoiden kokoelmapolitiikkaan ja sen myoti
teoshankintakéytantoihin. Sen liséksi, ettd materiaalien sdilyttdminen ja teosten dokumentointi
vaativat usein erityishuomiota, tiytyy tilallisten teosten jatkoesittimistd pohtia tarkasti jo
hankintavaiheessa. Kontekstisidonnainen teos on harvoin tallennettuna kokoelmiin valmiissa
esitysmuodossaan. Installaatioteoksen omatessa ennen kaikkea ndyttelyarvon, sen hankinta ja
tallentaminen tdhtdavét yleensd teoksen jatkoesittdmisen mahdollistamiseen, ei niinkdin
sdilyttdimiseen itseisarvona. Nykytaidemuseoiden kokoelmapolitiikan tavoitteena on keréti
merkittdvid, ajankohtaista nykytaiteen kenttdd mahdollisimman kattavasti ilmentévid teoksia.
Tatd pyrkimystd toteuttaen, installaatiotaiteen vakiinnuttua keskeiseksi osaksi nykytaiteen

laajenevaa kenttdd, museot ovat véhitellen alkaneet hankkia teoksia myos kokoelmiinsa.

Installaatioteosten muututtua enenevissd mairin tilapdisistd ja kertaluontoisista teoksista
useaan kertaan ja eri konteksteissa esitettdviksi teoksiksi, myos niiden taloudellinen arvo on
noussut. Kokoelmien kartuttaminen, tdhddtessddn teosten jatkoesittimiseen, edellyttda
museoilta teosten sdilyttimisen, konservoinnin sekd esitys- ja sopimuskdytintdjen jatkuvaa
kehittdmistd.'® Keskustelimme haastatteluiden aikana useista installaatiotaiteen hankintaan ja
tallentamiseen liittyvistd aiheista. Kuraattoreita mietitytti erityisesti ajan myo6td fyysisesti

muuttuvien teosten tallentaminen.

Jos jotain hankitaan kokoelmiin ja siin on riski ettd se jotenkin muuttuu, niin jos siini
hankintatilanteessa molemmat siihen suostuu, niin silloin se ei ole mikdén ongelma.
Ettd silld [teoksella] on tietty kesto ja sitten sitd ei oo. Kylldhdn nykydidn kun
performanssejakin hankitaan kokoelmiin, niin jos se on tdysin sidoksissa siihen
taiteilijaan niin sen jédlkeenhén sitd ei esitetd sitten kun hén kuolee. --- Kylldhén sité
joutuu, kun se teos ei ole endi objekti, niin sitd joutuu miettiméédn paljon vapaammin.

'8! niin sehdn maalattiin péille.

--- Viime vuonna meilld oli se Dan Perjovschin tila
Ettd siitd on olemassa dokumentaatio ja se on nyt meilli kokoelmissa semmoisena

slide showna. Ja se on ihan autorisoitu eli taiteilijalta ja hidnen gallerialtaan hankittu

180 Valtion taidemuseon kokoelmastrategia ja kokoelmapoliittinen ohjelma 2012, 26.
181 Romanialaisen taiteilijan Dan Perjovschin néyttely Irti kehyksistd oli Kiasmassa 8.2.—18.8.2013.
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dokumentaatio, johon kuuluu myds semmoinen muistikirja, missd on hénen
tyOpiirustuksiaan tuota kyseisté tilaa varten. Ja tietysti se Marja Kanervon teos, se on
semmonen. Se oli sielld sen ajan ja sen jalkeen me rapattiin uudestaan ne seindt. Ja nyt
se on vaan siind dokumentaatioissa. Ettd toki sen voi tehdd uudestaan, mutta se

maksaa meille tietyn verran ja se vie tietyn verran hénen aikaansa.

RK: Eli se ei sitten taiteilijan kuoleman jilkeen onnistuisi.

KK: Ellei hén sitten sallisi, tekisi elaménsa aikana sitd padtosta, ettd timén voi joku x-

henkild néilld ohjeilla tehd4.'"™

Kestamattomid ja esimerkiksi orgaanisia materiaaleja sisdltdvét, tai ainoastaan tietyn
kestoisiksi jo ennalta tiedetyt teokset on huomioitu sekd Helsingin taidemuseon ettd Kiasman
kokoelmapoliittisissa ohjelmissa. Kattavat dokumentit, sopimukset seké taiteilijan ohjeet ovat

erityisen tirkeitd ajan myotd muuttuvien tai jopa tuhoutuvien taideteosten hankinnassa.

Nykytaiteen kentdlld tehdddn myds teoksia, jotka eivdt sdily kymmeniéd tai satoja
vuosia. Mikili nditd teoksia hankitaan kokoelmiin, sovitaan ndille teoksille elinkaari.
Tarvittaessa voidaan myos sopia, mitd teokselle tapahtuu elinkaaren pééttymisen
jéilkeen. On myds mahdollista, ettd tdsséd yhteydessé sovitaan teoksen palautumisesta

taiteilijalle.'

Kokoelmaan on mahdollista hankkia myds teoksia, jotka voidaan taltioida vain
kasitteellisind konsepteina tai suunnitelmina, ja jotka ovat toteutettavissa tilan ja
paikan ehdoin mahdollisesti vain lyhyen aikaa kestidvini kokonaisuuksina. --- Moneen
nykytaiteen teoksen hankintaan liittyy kysymys teoksen elinkaaresta. Saattaa olla
todenndkoistd, ettd teoksessa kéytetyt materiaalit muuttuvat voimakkaasti. Téssd
mielessd teosten suhteen ratkaisuna kehitetddn hankinnan sijaan pitkdaikaisen
teoslainan kayttdd, jossa taiteilijan kanssa tehtdvin sopimuksin todetaan teoksen
elinkaareen liittyvédt kysymykset sekd vahvistetaan osapuolten vastuut ja oikeudet
teosten suhteen. Teoksen laaja dokumentointioikeus ja dokumenttien esitysoikeus on

olennainen osa sopimusta.'

182 Kati Kivisen haastattelu. RK: Rosa Kuosmanen.
183 Helsingin taidemuseon kokoelmapoliittinen ohjelma 2012, 22.
184 Valtion taidemuseon kokoelmastrategia ja kokoelmapoliittinen ohjelma 2012, 26.
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Kuten luvussa 4.2 totesin, haastattelun perusteella Kiasman hankintapolitiikassa korostetaan
varsin paljon teosten soveltuvuutta Kiasman arkkitehtuuriin, ja mietitddn miten teos sopii
tulevaisuudessa esitettdviksi nimenomaan museon omissa tiloissa. Helsingin taidemuseossa
tila-asiaa taas ei juurikaan mietitd teoshankinnoissa. Keskeinen syy tdhén on, ettei museolla
toiveista huolimatta ole vieldkddn omaa rakennusta. T&lld hetkelld remontissa olevat
Tennispalatsin tilat ovat luultavasti nekin viliaikaiset. Kivisen haastattelusta ilmeni, ettd
Kiasman arkkitehtuurilla on varsin suuri merkitys néyttelysuunnittelussa, silli teosten
toivotaan aina jollain tavalla kommunikoivan rakennuksen valmiiden tilojen kanssa. Joitain
installaatioteoksia oli myos jétetty hankkimatta Kiasmaan sen vuoksi, ettd niiden esillepano
myohemmin olisi liian hankalaa, ja materiaalit vaikeita sdilyttda. Jari Bjorklov ei muistanut,
ettd Helsingin taidemuseoon olisi jétetty teosta hankkimatta materiaalien tai museotilaan

soveltumattomuuden takia. Osasyyksi hdn mainitsi juuri oman museorakennuksen puutteen.

On jatetty [teos hankkimatta], kun on ollut esimerkiksi liian isoja. Ettd koko on
semmoinen mitd me mietitddn, esimerkiksi paino. Koska meilld on aika rajalliset
[tilat]. --- On meilld kokoelmissa muun muassa Richard Serran painavia teoksia, osa
sellaisia ettei me voida niitd joka kerroksessa esittdd, kun ne on niin painavia. Jos
miettii vaikka tuota Kimpassa -ndyttelyd, sielld on se karkkiduuni.'®® Niin siitd meididn
konservaattorit varmaan sanoisivat, ettd ei missddn nimessd. --- Niin kannattaa siind
vaiheessa kun jotain iloisesti ostaa, niin miettid ettd mitéd sen esillepaneminen maksaa.

Koska se ei 00 vaan ettd se haetaan varastosta, vaan se voi olla tosi iso tyd.'®

Meilld taidehankintaryhméssd on konservaattoriasiantuntija, ettd hén aina lausuu
jotain. Melkein voisi sanoa ettd ei [ole jétetty hankkimatta], mutta kylld jotkut
konservaattorilausunnot saa miettimaén kaksi kertaa. --- Mutta néissi sitten on tarkeda,
ja konservaattorit ovatkin yhteydessa taiteilijoihin, ettd mitd se [materiaali] on ja miten
sitd on kdisitelty jos se tuottaa sille sdilyvyyden kannalta jotain ongelmia. Ettd kylla
niitd mietitdén kovasti ja voi ne joskus vaikuttaakin siithen. --- Mutta ei oo kylld
semmoista esimerkkid antaa. Ettd jos joku pitdd saada kokoelmiin, mutta siind on

jotain [ongelmia], niin kyll4 sitten me mietitdén se ratkaisu.'®’

185 Marimekon ja Kiasman yhteistyona toteutettu Kimpassa -nayttely 16.5-9.9.2014. Kivisen mainitsema
irtokarkeista tehty teos on Hanna Vihriélédn installaatio Makea seindruusu (2014).

186 Kati Kivisen haastattelu.

187 Jari Bjorklovin haastattelu.
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Ei me kuitenkaan mietitd hankintoja oikeastaan omien tilojen pohjalta. Vaikka tuo
Taneli Rautiaisen teos'®®, jossa on parkettilattia. Siind rakennetaan kokonainen lattia,
[---] ja siind on semmoinen veistoshahmo sen lattian alla. Silloin jo mietittiin kun
ostettiin se, ettd jos se tulee joskus esille Tennariin esimerkiksi. No eihén taidemuseo
tddlld toimi maailman loppuun saakka. Mutta hankitaan nyt sitd parkettia
mahdollisimman paljon, ettd saadaan se isompaan tilaan. --- Helsingin taidemuseohan
on kuitenkin pyrkinyt saamaan omaa taloa. No Kiasma, sehén on véhén toinen juttu

niiden miettid, kun ne on varmasti sielld tosi pitkdan.'®

5.6 Viime vuosien kehitys ja nykytilanne museokokoelmissa

Nykytaiteessa tapahtuvat jatkuvat muutokset heijastuvat nopeasti ja viistimaéttd kaikkeen
taidemuseoiden toimintaan. Perinteisiéd ja vakiintuneita toimintatapoja on kiitettdvésti pyritty
uudistamaan vastaamaan paremmin tilallisten, fyysisesti monimuotoisten ja prosessuaalisten
nykytaideteosten tarpeita. Uudistukset tapahtuvat kuitenkin vahitellen, ja prosessi on edelleen
monella tapaa kesken. Kuten luvussa 5 havaittiin, suurena haasteena on esimerkiksi uusien
kiytantojen luominen mediataiteen ja materiaalisesti epdstabiilien teosten tallentamiseen ja
esittdmiseen. Teosten synnyttimid ongelmia on usein vaikeaa ennakoida, ja monesti ne

ratkaistaan tapauskohtaisesti vasta eteen tullessa.

Siis sen voi sanoa, ettd ndd ongelmat on semmosia monta kertaa tdssd kaytdnnon
tyOssd, niin ne oikeestaan nousee esiin ja ne kunnolla ratkaistaan vasta sitten, kun
jotain oikeesti tapahtuu ja pitdd tehdé, eiké valitettavasti osata ennakoida kaikkea. Etta

sitten kun on oikeesti joku tapaus, niin sitten ne tulee ratkaistua.'”

--- Monelle riittdé se, ettd jad se dokumentaatio mika heilld on vaikka verkkosivuilla
tai kirjassa. Ja kun kirjakin kohta varmaan kiy harvinaiseksi, niin sitten se on just
jossain pdf-julkaisussa tai verkossa. Samalla tavallahan se on aina ollut jollain
performanssin tekijoilld, ettd dokumentaatio ja hyvd dokumentaatio on tosi tarkedd,
ettd se on videoon ja valokuviin tallennettu se mitd on tehty tai mikd jossain on

tapahtunut. Koska se on vaan se, etti joku on sen jossain kokenut ja mitd materiaalia

188 Taneli Rautiainen: Untitled (2012). Sekatekniikka.
189 Jari Bjorklovin haastattelu.
190 Jari Bjorklovin haastattelu.
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siitd on jéljelld, niin se on se teos.""

Selked muutos, mikéd sekd taidemuseoiden etté taiteilijoiden toimintatavoissa on tapahtunut,
on teosdokumentaation tarkentuminen. Myds sopimuskéytintdjd on monin tavoin parannettu.
Tdamd on osittain seurausta toisinnettavuudeltaan problemaattisten teosten yleistymisestd
kokoelmissa, sekd toisaalta juuri ndiden teosten esityskertojen lisddntymisesti. Myos
taiteilijoiden tietoisuus dokumentaation ja ohjeiden tirkeydestd on karttunut, varmasti sekd
museoiden vaikutuksesta ettd halusta varmistaa muutoksille herkkien teosten autenttisen
esitystavan ja sitd kautta taiteilijan intention sdilyminen. Sekd Bjorklov ettd Kivinen toivat

haastatteluissa esille viime vuosien positiivisen kehityksen.

Tammdoinenkin muutos on tapahtunut, ettd vaikka nuoret taiteilijat eivédt ennen ole edes
ajatelleet, ettd joku museo voisi ostaa timmoista tai ndistd materiaaleista tehtyé teosta.
Ja sitten ne onkin yllattdvéan tilanteen edessé. Ettd se tietoisuus on lisdéntynyt, ettd teos
voidaan silti hankkia ja uskon ettd kouluissakin sitd tuodaan enemmin esille. Ja
nykyéédn taiteilijat on usein miettineet sen jo etukdteen, ettd jos joku ostaa teoksen, niin
miten vaikka orgaaniset matskut korvataan sitten aikanaan. Niin timmdinen tietoisuus
on lisddntynyt, ettd taiteilijoiden kanssa on sen takia jo helpompi neuvotella niistd.*>

KylldA mind uskon, ettd ainakin viime aikaisista hankinnoista dokumentaatio on
tarpeeksi kattavaa. Myds sopimuspuolta on viime vuosina tosi paljon parannettu, ettd

on médritelty tarkkaan esitysmuoto, alkuperdinen muoto ja mihin se on siirretty.””

Helsingin taidemuseon yli 8700 teosta sisdltdvissd kokoelmassa on télld hetkelld 213 teosta,
jonka pdidluokka on installaatio.'” Sen sijaan hakusanalla installaatio teoksia 1oytyy vield
enemmain, 259 kappaletta. Tamé johtuu siité, ettd esimerkiksi mediataiteen kohdalla teoksen
padluokka on aina mediataide, vaikka teos olisi installaatio. Téll6in teoksen erikoisluokka on
installaatio.'"” Kiasman kokoelmat ovat osa Kansallisgallerian (entinen Valtion taidemuseo)

taidekokoelmia. Kiasman kokoelmissa on noin 8500 taideteosta ja luku karttuu keskimédrin

150 teoksen vuosivauhtia.'”® Kansallisgallerian kokoelmatietokannassa installaatio-pdaluokan

191 Kati Kivisen haastattelu.

192 Jari Bjorklovin haastattelu.

193 Kati Kivisen haastattelu.

194 Helsingin taidemuseon internet-sivut.

195 Helsingin taidemuseon kokoelma-amanuenssi Kati Nenosen sidhkopostitiedonanto tekijille 30.7.2014.
196 Kiasman internet-sivut.
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alta 16ytyy 195 teosta. Tietokannassa on kuitenkin lisdksi esineteos- ja mediataide-padluokat,
joiden alta 16ytyy myds installaatioiksi luokiteltavia teoksia. Mediataide-teoksia kokoelmissa
on 406 kappaletta ja useat niistd lukeutuvat tilallisuutensa vuoksi installaatioiksi, joissa on

kaytetty jonkinlaisia mediateknologisia elementtejd kuten videota, dénti tai kuvaa. '’

197 Mediataide -paédluokan alta 16ytyy teoksia muun muassa Eija-Liisa Ahtilalta, Terike Haapojalta,
Nabb+Teeriltd, Isaac Julienilta, Marja Kanervolta, Nam June Paikilta ja Pipilotti Ristilta, joiden teoksiin
kuluu tiiviisti yleensd my®os tilallinen elementti. Teokset ovat puhtaasti installaatioteoksia, jotka
sisdltiavit jonkin mediateknologisen elementin. Usein puhutaan mediainstallaatioista.
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6 PAATANTO

Pro gradu -tutkielmassani olen tarkastellut installaatiotaidetta taideteoksen autenttisuuden ja
auran késitteiden ndkokulmasta. Olen analysoinut teoksen autenttisuuden rakentumisen ja
rakentamisen prosessia erityisesti installaatioteosta jatkoesitettdessd ja tilanteessa, jossa
taiteilija ei osallistu teoksen esittdmisprosessiin. Olen eritellyt mistd installaatioteoksen
autenttisuus muodostuu, ja pohtinut onko kontekstisidonnaista teosta ylipadtian mahdollista
esittdd eri  esitysympéristoissd sen identiteetin ja aitouden problematisoitumatta.
Installaatiotaiteen kohdalla kdy nopeasti selvéksi, ettd teosten materiaalinen, vilineellinen ja
siséllollinen diversiteetti on niin laaja, ettd aukotonta vastausta tai maéritelmidd on

kiytannossd mahdotonta antaa.

Installaatioteoksen ja sen autenttisuuden suhteeseen vaikuttaa erityisen voimakkaasti teosten
kontekstisidonnaisuus sekd fyysisen taideobjektin mahdollinen puuttuminen. Teos voi olla
olemassa vain ideatasolla, jolloin teoksen esittdiminen edellyttdd sen tdydellistd
uudelleenrakentamista. Alkuperdiseen teosobjektiin perustuva autenttisuus tuskin on endi
monissa nykytaiteen muodoissa riittdvd toimimaan teoksen ensisijaisena aitouden tai arvon
madrittdjdnd. On siis ndhtdvissi, ettd perinteisesti autenttisuudeksi ymmarretty mééritelma ei
ole installaatiotaiteen kohdalla endd relevantti. Ndhdidkseni tdmi objektikeskeisyyden
ohittaminen korostaa tarvetta uudelle viitekehykselle, joka huomioisi taideteoksen tekijyyden

ja autenttisuuden muuttuneet merkitykset.

Olen tutkimuksessani esittdnyt ajatuksen installaatioteoksen autenttisuudesta esitystilanteessa
eri tavoin tuotettuna ja rakennettuna. Tutkimuksessani useat tekijdt viittaavat siithen, ettd
teoksen autenttisuus on erilaisin aitoutta maérittdvin attribuutein tuotettu kokonaisuus, jonka

arvoa vahvistetaan korostamalla teoksen tiettyjd ominaisuuksia samalla kun toiset jitetdén
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huomiotta. Installaatioteoksen autenttisuus rakentuu siis eri osista, joilla on vaihteleva arvo ja
uskottavuus. Niitd ovat muun muassa taiteilijan ohjeet, sopimukset ja myds alkuperdisten
teosmateriaalien kéytto. Toisaalta teosten esittdmisessd voidaan tehda tietoisia kompromisseja
esimerkiksi teknisten ja taloudellisten realiteettien vuoksi. My®0s instituutiokonteksti vahvistaa
késitystd teoksen autenttisuudesta. Esitystahot kuten taidemuseot, pystyvit tuottamaan
aitouden ja ainutkertaisuuden kokemusta kayttimadlldan terminologialla ja haivyttamalla

teoksen aiempien tai samanaikaisten esitystapojen diversiteetti pois esityskontekstista.

Olen tutkimuksessa linjannut, etti kontekstisidonnaisen installaatioteoksen autenttisuus
perinteisesti ymmaérrettynd ei voi olla absoluuttista, jos teos on ollut aikaisemmin esill4.
Uudelleen esitettivd teos omaa kuitenkin uudessa esityskontekstin kautta syntyneen
autenttisuuden. Se miten uskollinen teos on alkuperdisversiolle, on tapauskohtaista ja
vaihtelee esimerkiksi teoksen toistettavuuden haastavuuden mukaan. Kontekstisidonnaisen ja
prosessuaalisen teoksen autenttisuus kytkeytyy vahvasti sen tekijan maédrittimiseen ja
taiteilijan osallisuuden asteeseen. Installaatiotaiteessa ekspressiivinen autenttisuus, kisitettyna
taiteilijan intention ja teoksen merkityssisdllon vélittdimisend, on erityisessd asemassa, silld

teoksessa ei valttimatti ole eri esityskerroilla aineellisesti mitddn samaa.

Autenttisuuden merkitystd teoksen arvon maédirittdjand ei ole installaatiotaiteessa ohitettu,
mutta usein teosobjektin sijaan teoksen aitous nojaa sen alkuperdisen idean vilittymisen ja
katsomiskokemuksen suhteeseen. Tutkimuksessa olen havainnut, ettd taideteosten
autenttisuutta madrittivien ominaisuuksien variaatiosta huolimatta, taidemuseot yleensi
esittdvit teokset tasa-arvoisesti autenttisina. Esittdvilld taholla on vastuu pyrkid esittiméin
teos taiteilijan tarkoittamalla tavalla ja siten vilittimdin sen merkityssisiltd. Jos teoksen
autenttisuus on problematisoitunut esitys- tai tallennusprosesseissa, tulisi katsojaa informoida
tastd. Taidemuseoissa tilallisten ja prosessuaalisten nykytaideteosten synnyttiméat haasteet
vaikuttavat olevan hyvin tiedossa. Ajankohtainen keskustelunaihe on erityisesti
mediainstallaatioiden ja muiden erilaisia tallennustekniikoita kdyttdvien teosten digitoinnin ja
esittdmisen kysymykset. Keskustelua kuitenkin kaivataan lisdd niin teosten esittdmiseen kuin

tallentamiseen liittyvien uudenlaisten toimintatapojen vakiinnuttamiseksi.

Tutkimuksen ongelmanasetteluun vaikutti ennakko-oletukseni siité, ettd perinteiseksi koetut

autenttisuuden, auran ja tekijyyden késitteet eivit nykytaiteessa usein pade, ja on tarve luoda
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uusien taidemuotojen ominaisuudet laajemmin huomioivia médritelmid. Tutkimusaiheen ja
kisiteltdvien teemojen rajaus osoittautui toisinaan haastavaksi, silld tarkastelemiani kasitteita
on teoretisoitu laajasti monilla tieteenaloilla, ja lukuisista ndkokulmista. Koin kuitenkin
tarpeelliseksi avata autenttisuuden ja auran késitteiden liséksi esimerkiksi tekijyyden ja
taiteilijan intention merkityksid, silld kuten edelld on huomattu, niiden siséllot kietoutuvat
erottamattomasti toisiinsa. Téstd syystd en ndhnyt mahdollisena jittd4 mitddn niistd kasittelyn

ulkopuolelle.

Koin tutkimuksessani kédyttdméani 1dhestymistavan, taidefilosofisen pohdinnan ja teoreettisten
kisitteiden tulkinnan yhdistdmisen haastatteluaineiston analyysiin, tuloksellisena ja antoisana.
Se mahdollisti erilaisten kasitysten kokeman muutoksen tarkastelun ja toisaalta toi esille
nidkokulman nididen muutosten vaikutuksesta kdytdnnon taidemuseotyohon. Myos valitsemani
tutkimusmetodi, teemahaastattelu, toimi mielestidni hyvin. Tutkimuksen edetessa selkeni, ettd
luultavasti milldédn muulla keinoin en olisi pystynyt tavoittamaan samanlaista syvallista tietoa
tutkimuskohteesta. Suullisesti kerétty tieto on aina ainutlaatuista, ja tdmén havaitsin nytkin.
Tutkimuksessani tarkemman késittelyn ulkopuolelle jddneet aiheet kuten katsojan
kokemuksen ja teoksen vastaanottamisen teemat, tarjoaisivat kiinnostavaa lisdpohdittavaa
jatkotutkimusaiheita ajatellen. Myos autenttisuuden tarkastelu tietyn teoksen tallennus- ja
esitysprosesseja seuraamalla tai teosanalyysien kautta, on ollut mielessidni. Nykytaiteen
jatkuvasti kehittyessa tutkittavaa tottakai riittdd. Uudet nykytaidemuodot kuten verkossa luotu

ja muokkautuva internet-taide, tuovat autenttisuuskeskusteluun tiysin uusia ndkékulmia.

Luen tutkimuksen ansioksi erityisesti haastatteluaineiston tuottaman tiedon siitd, miten
autenttisuus installaatiotaiteessa kiytdnnon taidemuseotyon ndakokulmasta késitetddn ja miten
pyrkimys sen sdilymiseksi teoksen esittdmisen ja tallentamisen prosesseissa vaikuttaa
kuratoriaaliseen tydskentelyyn. Tutkimus ndhddkseni myos osoittaa, miten monimuotoisen
nykytaiteen edellyttdmiin uusiin toimintatapoihin siirtyminen on monella tapaa kesken, eika
kaikkiin muutoksiin ole vield osattu varautua. Yl1littdvéaa oli, miten vihian loppujen lopuksi
taidemuseoissa tunnuttiin kyseenalaistavan tai problematisoivan teosten autenttisuuden
sdilymistd. On selvdd, ettd taide muuttuu ja kehittyy lakkaamatta, ja autenttisuuden ja
tekijyyden késityksid joudutaan siten jatkuvasti pohtimaan uudelleen, totuttuja konventioita

kyseenalaistaen.
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Liite 1

Teemahaastattelurunko

Haastateltavan nimi:

Museo:

Ammatti:

I Installaatiotaiteen kisitteen méirittely

1. Installaatiotaiteen kenttd on laaja, ja termid kidytetddn kuvaamaan hyvin monenlaisia
teoksia. Miten médrittelette installaatiotaiteen ja sen ominaispiirteet? Onko olemassa tiettyja

edellytyksid, jotka teoksen tdytyy tdyttdd, jotta sitd voidaan nimittdd installaatioksi?

2. Onko edustamallanne museolla kdytdssd virallinen madritelma installaatiotaiteelle? Miten

teos médritetddn installaatioksi esimerkiksi niyttely- tai tallennusprosessissa?

II Installaatiotaiteen tallentaminen ja museokokoelmat

3. Tallentaako museonne aktiivisesti installaatiotaidetta kokoelmiinsa? Kuinka paljon

kokoelmissa on installaatioteoksia?

4. Minkélainen kontekstisidonnaisen installaatiotaideteoksen tallennusprosessi on ja eroaako

se muista taidemuodoista? Mitki asiat tai tiedot installaatioteoksesta on keskeisinti tallentaa?

5. Liittyykd installaatioteosten tallentamiseen ongelmia? Minkélaisia?

6. Mietitddnko hankintapaitoksié tehdessi teoksen jatkoesittimiseen liittyvid kysymyksid?

7. Milld keinoin taiteilijan intentiota ja installaatioteoksen esitystapaa pystytddn tallentamaan?

Onko museossanne tehty taiteilijahaastatteluja? Milld tavoin teoksia on dokumentoitu

esitystilanteessa?
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8. Naettekd teosmateriaalien uusimisessa (esimerkiksi orgaaniset materiaalit tai digitaaliset

tallenteet) autenttisuuden tai teoksen siséllon kannalta ongelmaa?

9. Minkdlaisia eettisid nikokulmia installaatioteoksen tallentamiseen liittyy? Enta jos taiteilija
on tarkoittanut teoksen ajan my6td muuttuvaksi tai tuhoutuvaksi? Onko taiteilijan intention

“estdminen” ongelmallista?

III Installaatiotaiteen kuratointi ja esittiminen

10. Onko kuratoriaalisessa prosessissa eroa, jos teos on esilli ensimmaiistd kertaa esilla, tai
vastaavasti jatkoesitetddan uudemman kerran? Onko mielestinne aiemmin esilli ollut

installaatioteos mahdollista tiydellisesti toisintaa uudessa esityskontekstissa?

11. Minkilaista dokumentaarista aineistoa ja taustatietoa kéytit hyvéksesi installaatioteoksen
kuratointi- ja esittdmisprosessissa? Oletko tehnyt itse muistiinpanoja teoksesta tai esimerkiksi

taiteilijan ohjeista? Onko niiti tietoja tallennettu museokokoelmiin?

12. Mikd on mielestinne kuraattorin rooli installaatioteoksen esittdmisessda? Vaikuttaako

asiaan, jos taiteilija ei osallistu teoksen esittdimisprosessiin?

13. Ovatko kokemuksesi perusteella taiteilijat tarkkoja madrittiméadn ja ohjeistamaan teoksen

esitystapaa? Esimerkkitapauksia?

14. Installaatioteos saa usein lopullisen muotonsa vasta néyttelytilassa. Miten prosessuaalisen
ja kontekstisidonnaisen teoksen autenttisuus maédritetddan? Jos taiteilija ei ole lasnd teoksen

esittdmisessd, kuinka teoksen tekijyys muodostuu?

15. Vastaako jatkoesitettdvén installaatioteoksen autenttisuus mielestdnne alkuperdisté teosta?

Onko teos tasavertainen alkuperdisteoksen rinnalla, tdysin uusi teos, kopio vai jotain muuta?

16. Missd asioissa installaatiotaiteen esittimisen ja tallentamisen prosesseihin liittyen
taidemuseoiden tiytyy vield kehittyd? Kaivataanko joistain aiheista erityisesti lisédtietoa tai

keskustelua?
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