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Tiivistelmé - abstract

Mita hydtya taiteesta on? Voiko taide parantaa maailmaa? Mité virkaa on tai-
teilijalla? Kysyessaén nain radikaali avantgarde k&ansi huomion taiteen siséisis-
td ongelmista taiteen tehtaviin yhteiskunnassa. Analyyseissadn se pdatyi mm.
porvarillisen taideinstituution armottomaan kritiikkiin. Esimerkiksi Kansainvéliset
situationistit ajoi taiteen ja elaman yhdistamista, jonka jalkeen erillistd kéasitetta
taide ei enéé4 tarvittaisi. Situationistit pitivdt oman aikansa modernistista taidetta
vieraannuttavana spektaakkelina ja lopettivat lopulta kokonaan taiteen tekemi-
sen.

Postmodernina aikana taiteen ja eldméan on sanottu yhdistyneen massakuit-
tuurin kautta. Téllaista yhdistymistd on sanottu avantgarden utopian rappeutu-
neeksi versioksi, mika osoittaa useiden teoreetikoiden halua pitdad kaunotaide
modernistisella jalustaliaan.

Avantgardetraditiossa syntynyt kollaasitekniikka jalostui sntuatlomstellla de-
tournement-menetelméksi, mikd tarkoitti olemassaolevien kulttuuristen ele-
menttien kierrdtysta poliittisiin tarkoituksiin. 1980-luvulla detournementista joh-
dettiin plagiarismi, joka on intertekstuaalisuuden erdénlainen alalaji ja radikaali
iimaisumuoto. Avantgarden ja populaarikulttuurin erdanlainen symbioosi tapah-
tui punkissa, jonka tee-se-itse -asenne on yhdistynyt avantgardehenkeen sel-
laisten kulttuurity$ldisten tai -sabotdorien kuten Stewart Homen tuotannossa.
Vaikka avantgarde onkin kuollut suurine liikkeineen ja ismeineen, Homen omat
tempaukset kierrattdvat avantgadetraditiossa syntyneitd ideoita. Plagiarismi,
moninimet ja taidelakko tuovat kaytdnndssé esiin postmodernilie ominaisia on-
gelmia tyylista, tekijyydestd ja taiteilijan roolista. Samalla ne vastustavat joi-
denkin postmoderniteoreetikoiden melankolisia huomautuksia kriittisen etéisyy-
den mahdottomuudesta.
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Home, Stewart (1962-); Kansainvéliset situationistit; plagiarismi; avantgarde;
taide ja yhteiskunta; taideinstituutio
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Taide parka, joka paljon Kérsit!
- Anton Tsehov: Muistikirjasta’

Tyévdenpuolueen toimittajat, yhteiséjen “taidetyéntekijdt” ja heidédn va-
hdmieliset kollegansa eivit pystyneet ymmdértdmdaén miksi tyévéen-
luokka ei ollut kiinnostunut “kehittdmdaan” itseddn “vakavan kulttuurin”
avulla.  Mutta proletariaatti, toisin kuin heiddn keskiluokkaiset
‘mestarinsa’”, ei kdsittdnytkddn “taidetta” ympdrdivdéd porvarillista mysti-
fiointia. Skidit tiesivat vaistomaisesti, ettd “taide” oli porvarillinen konst-
ruktio, joka oli kuormattu moralismilla, ja jota pénkitti “universaalisten
inhimillisten arvojen” naurettava konsepti. Porvarillinen kulttuuri oli
“hyvdd makua osoittavaa” ja ilmeisesti “hyvaksi sielulle”. Siihen oli
suhtauduttava ikdan kuin se olisi ollut jonkinlaista Iddketta.
- Stewart Home: novellista Anarkisti’

1. JOHDANTO

Mit& hyétya taiteesta on? Voiko taide muuttaa maailmaa? Mita virkaa on tai-
teilijalla? Tarkastelemani radikaali avantgardetraditio on kysynyt néitad kysy-
myksid yha uudelleen ja uudelleen. Késittelen tutkimuksessani néihin kysy-
myksiin eri aikoina annettuja vastauksia, esille tulleita uusia ongeimia ja var-
sinkin Kansainvélisten situationistien ja néistd vaikutteita saaneen Stewart
Homen hyvin taiteenvastaisia ndkemyksia.

 Koska kyseisess4 traditiossa on ollut tapana lainata ideoita seké traditi-
on siséltéd ettd myés kaikista muista hyddylliseksi katsotuista lahteista viitteitd
mainitsematta, ei mielestani voida puhua mink&an yksittdisen henkilén tai
edes suuntauksen taidekasityksestd. Niinpd Homen taideké&sitystd ei voida
esittdd ilman situationistien taidekésitysta, eikd situationistien yhteiskunta-
teorioista versonnutta taidekésitysta ilman dadaa ja toisaalta marxilaista pe-
rinnettd. Ja kun ollaan marxilaisessa traditiossa, taiteen historiallista kehitys-
ta ei voida sivuuttaa, varsinkin kun seka situationistit ettd Home ovat koros-
taneet historiallista tietoisuutta ja analyysia.

Kéasitteleméni ‘taideteoreettiset’ ideat ovat siis kulttuurin parissa toimi-
neiden tekijdiden esittdmia ajatuksia, jolloin niiden luonne on hyvin erilainen
kuin perinteinen akateeminen taidefilosofia. Kun akateeminen taidefilosofia
on viime vuosikymmeniin asti pysytellyt analyyttisen estetiikan parissa, kasit-
teleméni traditio on tarkastellut taiteen kdytdnndllisid ongelmia: taiteen teh-
tavia yhteiskunnassa, sen institutionaaliseen luonteeseen liittyvid ongelmia,

' Tsehov 1982, 68.
* Home 1997a. 30-31. Novelli 4narkisti (Anarchist) on kirjoitettu alunperin 1985.



taiteen fetisoitumista, taidemaailman elitismiéd ja muita taiteen kaytantéihin
liittyvid todellisia ongelmia, jotka akateeminen analyyttinen estetiikka on
mielellddn sivuuttanut. Pragmatistisen estetiikan my6td ndma kysymykset
ovat nousseet viime vuosikymmenind myds akateemiseen pohdiskeluun,
vaikka ‘kunnia’ ndiden ajatusten esilletuomisesta kuuluneekin esittelemalleni
traditiolle. T4sté johtuen kasittelemani taiteen kritiikki on jo tavallaan vanhen-
tunutta, koska se kritisoi perinteistd, modernistista taidekasitystd, jonka
pOStmodernismi ja varsinkin pragmatistinen estetiikka on jo omalla tahollaan
kyseenalaistanut. |

Vaikka tutkimukseni kronologia ulottuukin ajallisesti 1990-luvulle saak-
ka, esittelemani taiteen kritiikki kohdistuu siis I&hinna perinteisiin porvarillisiin
kaunotaiteisiin. Taman modernistisen taidekasityksen tunnusmerkkeja olivat
mm. teoskeskeisyys, universaaliuden vaatimus, suuret kertomukset, taiteen
autonomia, uutuuden vaatimus, kontemplatiivinen vastaanotto ja muodon ko-
rostaminen sisllén kustannuksella® - kaikki sellaisia arvoja, jotka seka esitte-
lemani traditio ettd postmodernismi on kyseenalaistanut.

Tutkimukseni lopun paddhenkild Stewart Home on kaksijakoisessa ase-
massa suhteessa postmodernismiin: hédn on omalla tavallaan postmoderni,
situationisteilta vaikutteita saanut kulttuurinen sabotdéri, joka jatkaa hyokka-
yksia taiteen modernistisia rakennelmia vastaan. Samalla hdnen monet toi-
mensa - mm. plagiarismi ja ‘tekijyyden’ ongelmallistaminen (moninimet) -
ovat nostaneet esiin postmodernille tyypillisia kysymyksia*. Vaikka Home (s.
1962) ei ole (vield) ottanut kantaa esimerkiksi pragmatistiseen estetiikkaan,
taytyy muistaa, ettd modernistinen taideinstituutio ja sen edustamat kaunotai-
teet jatkavat edelleen toimintojaan. Varsinkin Britannian kaltaisessa luok-
kayhteiskunnassa elitistinen taideimaailma edustaa sellaista kohdetta, johon
Homen skandaalinkaryiset avantgardistiset hyokkaykset on ollut helppo
kohdistaa. ‘

Kun Home toteaa lyhyesti, etté taide on "eliitin diskurssia™, taytyy téllai-
nen provosoiva lause ymmartda kahdella tavalla, joka auttaa myds ymmaér-
tdamaan sekd kéasittelemédani traditiota ettq tdtd tutkimusta. Ensimmaiseksi
taytyy ymmartaa, etta lause on tarkoitettu provosoivaksi. Dadasta situationis-
teihin ja punkkareihin provokaatio ja sensaatiohakuisuus on oliut yksi esitte-

~ lemdni tradition tunnusmerkkeji. Sen sijaan esimerkiksi saadyllisyytts ja hy-

355

? Modernistisen ja nykyisen taiteen eroista ks. Sederholm 1998, 280-282.
4_ Postmodernille tyypillisistd kysymyksista ks. esim. Shusterman 1997, 134.
* Home 1995¢, 186 (kirje Steve Perkinsille 8.9.1989).
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vad makua on pidetty vihollisena. Toiseksi taytyy muistaa, ettéd ‘taiteella’ tar-
koitetaan téssé yhteydessa porvarillisia kaunotaiteita ja korkeakulttuuria.

. Pragmatistisen estetiikan idea on siind, ettd se laajentaa taiteellisen
legitimaation kaunotaiteiden liséksi mm. populaarikulttuuriin®. Koska pragma-
tistinen estetiikka ja esimerkiksi uusin aktivistinen taide eivat ole tdman tut-
kimuksen aiheita, sddstyn myds niiden esittdmien ongelmien kasittelylta
muuten kuin aivan pintapuolisesti. Niinpd kun késittelen ‘taidetta’, tarkoitan
silla tasta lahtien modernistista kaunotaidetta, ellen muuta erikseen mainitse.

Koska avantgarde asettui itsessddn kaikenlaista kontemplaatiota ja
abstraktiutta vastaan, se pyrki olemaan sortumatita siihen itse. Taiteen ide-
ologian ja kaytantdjen tarkastelu tarkoittaa kaikenlaisten ‘metafyysisten’
vaitteiden vastustamista. Esimerkiksi Peter Biirgerin mukaan taiteen esteet-
tinen tarkastelu ei riitd, vaan taidetta taytyy tarkastella myéds yhteiskunnatli-
sena ja ideologisena iimiona. Tarkastelenkin seuraavassa luvussa aluksi
taiteen historiallista kehitysta ja prosessia, jossa taide sai modernin porvaril-
lisen merkityksensa. Jo tama tarkastelu osoittaa, ettei taide ole sellainen uni-
versaali kategoria tai yIivertainen tiedon muoto kuin pahimmillaan on esitetty,
vaan ettd sen kehitys ja nykyinen asema on ollut sekd materialististen etta
ideologisten kamppailujen tulosta.

Jatkan asian tarkastelua avantgarden ja antitaiteen nakoékulmasta. Da-
‘dan kohtalo osoittaa, miten ongelmallista porvarillisen taiteen vastustaminen

~ oli taiteen sisélta: kun antitaide kéaytti taiteellisia ilmaisumuotoja, se vahvisti
taiteen aseman, ja antitaiteeksikin tarkoitetut teokset muuttuivat ostettaviksi
ja myytaviksi hybdykkeiksi taideinstituution kuolemansyleilyssa. Taideinsti-
tuutiota vastustanut dada otettiin mukaan taidehistoriaan: esimerkiksi lahtee-
né kayttdméani dadaisti Hans Richterin teos Dada: Art and Anti-Art on julkais-
tu Thames & Hudsonin World of Art -sarjassa (ja painettu halpatyévoimalla
Singaporessa). Materiaalisella tasolla - ja omista protesteistaan huolimatta -
taide on miljardiluokan' bisnestad. Kaunotaide, joka alkoi romanttisena mate-
rialismin vastustamisena, koki pian muodonmuutoksen materialismin kristal-
lisoitumiseksi; tavaroiksi, joita miljonaérit haalivat itselleen huutokaupoista ja
taidegallerioista. Aristokraattien suojelema taide muuttui rahakkaan porvaris-
ton ajanvietteeksi. |

Kansainvéliset situationistit ottivat opikseen dadan kohtalosta ja pyrki-
vét hyvin itsetietoisesti valttdmaan liikkeensa estetisointia. Situationistinen lii-
ke on laajemman tarkastelun arvoinen monessakin mielessa. Se vei futuris-

6 Sederholm 1998. 99.



mista ja dadasta alkaneen kehityksen tietylla tavalla paatepisteeseensa. Si-
tuationistit kehittivat avantgardeliikkeistd systemaattisimman yhteiskuntakri-
tiikin, ja esimerkiksi heidan aktiivisen nihilismin kasitteensd on hydédyliinen
tarkasteltaessa Homen tapaisia kulttuurisia sabotdérejd. Koska taiteen ja
yhteiskunnan kritiikkia ei voida enaéa erottaa toisistaan, késittelen situationis-
tien spektaakkelikésitetté suhteellisen laajasti. Spektaakkeli kuvasi aiunperin
hyvinvointiyhteiskuntaa, mutta situationistit joutuivat soveltamaan késitetta
my0s taiteeseen. Tdma johti siihen, ettd (anti)taideliikkeena aloittanut situati-
onistinen liike lopetti (anti)taiteen tekemisen ja siirsi aktiviteettinsa kokonaan
vallankumoukselliseen politiikkaan.

Dadan ja Kansainvélisten situationistien kaltaiset avantgardeliikkeet
ajoivat taiteen ja eldman yhdistymista, jolloin erillistd kasitettd ‘taide’ ei endd
tarvittaisi. Postmodernismia kasitellesséni nostan esille useiden teoreetikoi-
den huolen taiteen ja eldmén ‘vadranlaisesta’ yhdistymisestd. Kun viime
vuosikymmenind eldmaé on estetisoitunut populaarikulttuurin ja kulttuurin ku-
luttamisen kautta, ndmé teoreetikot nikevat tamén rappiona ja kantavat sa-
malla huolta (elitistisen) korkeakulttuurin tilasta. TAm& havainnoilistaa sita,
miten syville ajatus kaunotaiteen oletetusta etevammyydesta on juurtunut:
jopa vasemmistolaiset, kaunotaiteen elitistisen ideologian tunnistavat teoree-
tikotkin paatyivat lopulta puolustamaan taiteen porvarillista ideologiaa’.

Postmodernin ‘lisdantyvien marginaalien’ aikakaudelta nostan lyhyesti
esille kaksi vaihtoehtoista ‘liikettd’. Punk ja neoismi ovat ne taitekohdat, jois-
sa Stewart Home astui kasittelemaéni traditioon. Seitsemannessa luvussa
esittelen Homen kulttuurisabotéérin uraa ja ongelmia, jotka liittyvat moninimi-
syyteen, plagiarismiin ja taidelakkoon. Vaikka postmodernismi ja pragmatis-
tinen estetiikka ovat omissa diskursseissaan problematisoineet samoja asioi-
ta kuin Home, se ei ole estanyt sitd, etteikd porvarillisen taiteen ideologia
elaisi edelleen gallerioissaan ja instituutioissaan. Homen tapaiset kulttuuriset
sabotdorit jatkavat radikaalin avantgarden aloittamia hydkkéyksié taideinsti-
tuutiota kohtaan huolimatta avantgarden oletetusta kuolemasta. Samalla he
kyseenalaistavat postmodernismissa esitetyn ajatuksen ‘kriittisen etéisyyden
mahdottomuudesta’.

Tarkoituksena onkin osoittaa, ettd vaikka historiallinen, modernistinen
avantgarde monine ismeineen ja taideliikkeineen on jo mennytta aikaa, radi-
kaalin avantgarden perinne eldé yha jatkumossa, jonka edustaja Home on.
Kun punk havitti lopullisesti avantgarden ja populaarikulttuurin vélisen kuilun,

- “Ks. Shusterman 1997. 93.



myds postmodernissa keskustelussa alettiin hdivyttaa rajaa korkea- ja popu-
laarikulttuurin valiltd. Niinpa esimerkiksi Homen tapauksessa on pelk4staan
nakokulmakysymys, toteuttaako han omilla tekemisillddn avantgarde- vai
punkasennetta.

Kaytan lapi tutkimukseni otteita Stewart Homen proosateksteista havainnol-
listamassa sekd Homen kirjallista plagiarismia ettd hénen ideologis-ironista
diskurssiaan. Homen proosakatkelmissa kdytdan Juha Ahokkaan erinomaisia
suomennoksia. Niissa teksteissa, joista ei ole ollut saatavilla suomenkielisia
versioita, olen suomentanut lainaukset itse.

2. TAITEEN ROOLI YHTEISKUNNASSA

2.1. Miten taiteesta tuli Taidetta

“Hei mies”, Donald Pemberton protestoi. “Systeemid vastaan on
taisteltava. Suuret ihmisjoukot ovat vain aivottomia zombieita, jotka kat-
‘sovat saippuasarjoja televisiosta ja juovat itsensd kdnniin kaljasta vii-
konloppuisin. Me taiteilijat olemme henkistd eliittid, olemme kosketuk- -
sissa korkeampien todellisuuksien kanssa, mikad tarkoiftaa sitd, ettd
meidan tulisi sanella valtakunnan kulttuurimieltymykset!”

“Olet oikeassa”, MacDonald myénsi. “Jos ihmiset olisivat yhteydessé
taiteeseemme, sen sijaan ettd vetelevét kuivia toisen luokan videoiden
edessé, maailma olisi paljon parempi paikka.”

“Miké on vieldkin oleellisempaa”, Applegate kirkaisi. “Olen valmis hy-
vdksymdan aineellisen kéyhyyden, jos se on ainoa mahdollisuus Uuden
ihmisen henkiseen valistamiseen tyéni kautta, mutta ei ole oikein, etten
saa mitddn taloudellista korvausta yhteisélle tekemistani suunnattomis-
fa palveluksista. Loppujen lopuksi, jos taiteeni ei toimisi merkkitulena
valaisemassa sen eliitin polkua, joka viimeinkin muuttaisi kaikki arvot,
sivilisaatio romahtaisi ja palaisimme pimedédn keskiaikaan! Jokaiselle
taiteilijalle pitdisi taata minimipalkka, joka olisi ainakin yhtd korkea kuin
tohtorin tai pankinjohtajan nettopalkka!®

Antiikin tieteen ja taiteen kukoistuksen teki materiaalisella tasolla mahdolli-
seksi tydnjako, jossa suurin osa ihmisista teki toita orjina mahdollistaen ndin
harvojen vapaiden ihmisten joutilaisuuden ja ndiden tieteen ja taiteen harjoit-
tamisen. Koska maalarit ja kuvanveistdjat joutuivat tekemisiin halveksitun
ruumiillisen tydén kanssa, taiteilijoista ainoastaan runoilijoita saatettiin pitaa

¥ Home 1996b. 29.



arvossa®. Esimerkiksi Aristoteles oli sitd mielta, ettei ‘hyvé eldmé’ ollut mah-
dollinen niille, joiden taytyi tehda ty6ta.

Keskiajalle asti ‘taiteilija’ oli kokki, suutari, kuvanvelstaja tai vaikkapa
taiteiden opiskelija, siis kasitydldinen; ‘taitaja’. Yhteistéd naille ‘taiteille’ oli
opetettavuus. Naihin jaljitteleviin taiteisiin luettiin mukaan myds taikatemput,
sofistiikka ja peilien kayttd. Varsinaiset korkeat taiteet koostuivat seitsemésta
Vapaasta Taiteesta, joita opetettiin taiteiden tiedekunnissa eri maiden yliopis-
toissa. Naita olivat kielioppi, retoriikka, dialektiikka, laskento, geometria, ast-
ronomia sekd musiikki. Nykyajan tunnustamista taiteista vain musiikki las-
kettiin tuolloin mukaan, ja sitdkin pidettin matemaattisena tieteend.” Téallai-
nen jaottelu oli siis jo antiikin perua, jossa tiede ja taide polveutuivat samasta
tietotaidon puusta, ja taiteilijan ja k&sitydldisen ero oli olematon.

~ Amnold Hauser toteaa, etté taiteen kehitykselle ratkaiseva kuilu eliitin ja
massojen vélilld tapahtui renessanssissa, kun ‘tarkeat’ taideteokset tarkoi-
tettiin pienelle latinankieliselle ylimystélle samalla, kun enemmistd sai esteet-
tisen tyydytyksensa ‘vahempiarvoisista’ tuotteista." Porvariston nousu re-
nessanssin kynnyksellé tuotti myds uuden ihmistyypin, humanistin. N&ama
porvareiden jalkeldiset, jotka eivat piitanneet kaupankédynnistd, alkoivat har-
rastaa joutoaikanaan antiikkia. Yksi renessanssin vaarinkasityksista oli, etta
kuvanveistdjat tai maalarit olisivat olleet erityisen kunnioituksen kohteena
antiikin aikana. Tdéma vaarinkéasitys tuotti paineita taiteiden kentan laajenta-
miselle, mitd tuon ajan maalarit ja kuvanveistdjat eivit tietenkdan panneet
pahakseen: olihan oppineen asema parempi kuin pelkén kasitydldisen. Ku-
vantekijat alkoivat osoittaa patevyyttddn laatimalla oppineita Kirjoituksia.
Vuonna 1447 Ghiberti laati ensimmadisen kuvanveistdjan omaeldmékerran, ja
jo aikaisemmin, vuonna 1435, Alberti julkaisi latinankielisen tutkimuksen
maalauksesta. Jalkimmainen kirja aiheutti skandaalin humanistisissa piireis-
sé, silla siina kasiteltin maalausta teoreettiselta kannalta, miké tarkoitti sen
nostamista samalle &lylliselle tasolle kuin kunnioitetut Vapaat Taiteet. Sa-
moihin aikoihin maalareita kehoitettiin ensimmaisen kerran myds signeeraa-
maan taulunsa."

°Ks. esim. Hauser 1973, 102-103. Hauserin mukaan runoilijoita pidettiin myds mesenaattiensa ystivina.
kun taas kuvataiteilijat eivit salanneet tydskentelevinsi rahasta.
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Ks. esim. Gimpel 1969, 26 ja Taylor 1978, 39-40. Taylor lisii vapaiden taiteiden joukkoon myos arkki-

tehtuurin ja ladketieteen. Arkkitehtuurin voi tietysti tavallaan katsoa kuuluneen geometriaan, runouden
retoriikkaan ja kirjallisuuden dialektiikkaan. Musiikin erityisasema selittyy antiikin Kreikasta, jossa mu-
siikkia pidettiin kirjoitusta ja lukemistakin tarkeadmpini sivistyksen huippuna.

"' Hauser 1977. 44-435.

'*Ks. esim. mts. 56-58.



Maalauksen ja kuvanveiston hyvéksyniinen Vapaiden Taiteiden jouk-
koon ei tapahtunut kuitenkaan automaattisesti. Humanistit halveksivat Leo-
nardo da Vincia, jota he pitivat kasitydldisend. Leonardo vastasi, ettd jos
maalaus on mekaaninen taide, koska se on kasilla tehtavaa, niin kirjoituk-
senkin taytyy sitten olla sitd. Toisaalta esimerkiksi arkkitehtuuri ei ollut Leo-
nardolle taidetta eikd hdnen mielestddn maalauksen ja matematiikan valilla
ollut paljoakaan eroa. Mydskaén Castiglionelle maalaus, runous tai musiikki
eivat eronneet vaikkapa ratsastuksesta tai kolikkojen kerdilystd. Téllaiset
luokittelut kertovat tietysti myds renessanssi-ihmisen tavasta jasentdd maa-
iimaa. '

Paineet taiteiden kategorian uudistamiseen kasvoivat. Gimpelin mu-
kaan varsinaisen lapimurron aiheutti Marsiglio Ficino (1433-99), joka meni
omin pdin sotkemaan Vapaiden Taiteiden hierarkiaa. Han otti mukaan maa-
lauksen, kuvanveiston ja arkkitehtuurin, jatti pois laskennon, geometrian ja
tahtitieteen sekd korvasi dialektiikan runoudella. Finico onnistui keikautuk-
sessaan: kaunotaiteet nykyisessé merkityksessaan olivat syntyneet.”

Tama historiallinen kehitys, joka johti taidekasitteen uuteen siséltéon, ei
ollut tietenkaan erillaan muusta yhteiskunnallisesta kehityksesta. Porvariston
nousu aristokratian ja monarkian haastajaksi, ja tieteen edistyminen olivat
osa samaa kehitystéd, joka johti siitymiseen keskiajalta uuteen aikaan. Kun
tieteellinen ja taloudellinen ajattelutapa kuuluivat uuteen, porvaristolle omi-
naiseen eldménasenteeseen, aristokratia kdantyi takaisin vanhoihin elama-
tapoihinsa, joihin kuului mygs taide. Uusi taidekéasitys syntyi 1600-luvulla yh-
dessé uuden tiedekéasityksen kanssa. Kun tiede pyrki tiedon kehittamiseen,
taide samaistettiin varhaisissa taideteorioissa suoraan totuuteen. ‘Taide’-
késitteen moderni kayttdonotto oli aristokratian pyrkimys osoittaa oman ela-
ménmuotonsa ylemmyys porvaristoon nihden. Taide samaistettiin totuuden
- ja siis aristokraattisen maailmankuvan - kanssa.'

‘Kun voittoisa porvaristo ei pystynyt omaksumaan aristokratian eldman-
tapoja sellaisenaan, myés taiteen tuli mukautua porvarillisiin suhteisiin. Toi-
sin sanoen taiteenteoriat alkoivat mukautua porvarillisiin arvoihin, ja taide al-
koi kehitty4 porvariston kehityksen mukaan. Kauneudessa ei ollut enaéa kyse
‘totuudesta’ vaan ‘mausta’. Kun porvaristo nousi hallitsevaksi luokaksi, taide-
puheeseen eli estetiikkaan tulivat mukaan myds muodon ja individualismin
korostaminen.

13 Gimpel 1969. 34-35.
' Ks. Home 1991a. 42-43, Tavlor 1978, 44 ja Shusterman 1997. 128.



Nykyaikaisen taidek&sityksen kanssa syntyi myds Kaunotaiteilija; ro-
manttinen ajatus taiteilijanerosta, joka oli saanut lahjansa Jumalalta. Toisaal-
ta han ilmaisi tissé sieluaan, joten hanen teoksensa eivét olleet endd Juma-
lasta lahtdisin. TAmaA johti ajatukseen alyllisestd omaisuudesta, mika tarkoitti
lopulta myds tekijanoikeuslakien syntya 1800-luvulla.

Taideuskonnon synty voidaan sijoittaa naihin ajatuksiin. Muodon ensisi-

jaisuus sisdltodn nahden tarkoitti estetiikan alkua. Teoksen kohde ei ollut
enéaé tarked, vaan tietyn taiteilijan kddenjalki. Enaa ei haluttu ‘madonnaa’ tai
‘Jeesusta ristilld’, vaan ‘Michelangelo’ tai ‘da Vinci'. Taiteilijoiden tehtavé oli
pyhittdd elaménsa taiteelle. Taide oli 'suojapaikka, jonne maailman suruja
‘saattoi paeta. Namé ajatukset johtivat mydhemmin ‘taidetta taiteen vuoksi’ -
suuntauksen syntyyn. Gimpel kertoo paljonpuhuvan anekdootin: "Kuoleva
humanisti kieltéytyi krusifiksista, koska se oli ruma. Krusifiksista oli tullut tai-
deteos.”™

Taideteoksista tuli kysynnén ja tarjonnan kohteita, kun markkinat alkoi-
vat spekuloida taulujen hinnoilla samalla tavoin kuin mausteiden tai viljan
hinnalla. Kun ongelmaksi muodostui iimaisun tai ‘nimen’ arvioiminen, apuun
kutsuttiin asiantuntijoita tai toisia taiteilijoita. Kriitikon siemen oli kylvetty, ja
1700-luvun Ranskassa kriitikoista tuli oma ammattikuntansa. ‘Hyvédn maun’
kasite nousi estetiikassa etusijalle. Filosofi David Hume piti makua samanlai-
sena ihmiselle luontaisena ominaisuutena kuin ndké- tai kuuloaistia; tasta
syystd makuarvostelmat olivat my0s yhtd hyvin todistettavissa oikeiksi tai
vaariksi. Kun kaikki ihmiset eivat kuitenkaan olleet makuarvostelmista yksi-
mielisid, Hume pééatyi kasitykseen, etta vain “terveen’, varman maun omaa-
vat pystyivat paatyméaéan oikeisiin makuarvostelmiin: niinpéa esteettiset koke-
mukset olivat mahdollisia vain sellaisille yksildille, joilla ylipd&tdan oli kyky
makuarvostelmiin.” ‘Hyvastad’ ja ‘oikeasta’ mausta muotoutui jo alusta alkaen
elitistinen késite. Myds talla vuosisadalla mm. taidehistorioitsija Jakob Ro-
senberg on ollut sitd mieltéd, ettd ‘hyva maku’ on herkkien, koulutettujen ih-
misten yksityisaluetta”. Koulutuksen - ja sitd kautta sosiaalisen aseman - ja
‘maun’ vélinen yhteys on kuitenkin selvd, kun ymmaérretaan, etta ‘esteettinen’
asennoituminen esimerkiksi balettiin edellyttda tietoja baletin traditioista ja
konventioista: siis koulutusta. T&t4 asiaa ei kuitenkaan otettu huomioon, kun
‘mausta’ tehtiin universaali esteettisen havainnoinnin edellytys.”

'3 Gimpel 1969, 39.

' Ks. Eaton 1994, 47 ja 58.

' Mts. 137 mukaan.

¥ Ks. Bourdieu 1984. 1. Bourdieun mukaan kulttuuriset tarpeet ovat seurausta henkilén koulutuksesta ja
toissijaisesti sosiaalisesta taustasta. Ks. myés Eaton 1994, 49. Eaton kirjoittaa: “Musiikkia opiskellut huo-



Kun kriitikot ja filosofit toivat ‘Kauneuden’ taiteiden sanastoon, he alkoi-
vat etsia sitd siitd korkeammasta sfaérista, josta oltiin ennen etsitty Jumalaa.
Baumgartenin Aesthetica julkaistiin vuonna 1750, ja estetiikka omana oppia-
lanaan oli syntynyt lopullisesti. Suuret filosofit, mm. Kant, Fichte ja Hegel
kantoivat myos kortensa kekoon. Tést4 I&htien taiteesta puhuminen oli filoso-
fointia.

2.2. Miten estetiikasta tuli teologiaa

“Minua hdiritsee jokin sellainen mikd koettelee kaikkia suuria taiteili-
joita, mind kdrsin nimittdin erittdin syvédstd henkisesta sairaudesta. Ku-
vittelisin, ettd se liittyy jotenkin pinnalliseen yhteiskuntaan, jossa elam-
me! Ihmisilld ei ole endd aikaa, jotta he arvostaisivat niitd dlyn loistavia
Syvyyksid, joita I6ytyy nerojen teoksista. Otaksuisin, ettd kaikki taiteilijat
kohtaavat saman ongelman, mahdottomuuden kommunikoida emotio-
naalisessa kehityksessdan taantuneiden massojen kanssa. Mutta epa-
tavallisesta kyvykkyydestdni johtuen kdrsin asian johdosta huomatta-
-vasti enemmadn kuin kukaan toinen nyt elossa oleva henkilé. Tiedén...”

“Hyvé on, hyvd on”, Walker napautti. “Olen ymmértdnyt. Maéardan
teille valiumia. Parin viikon pddsta voitte jo paljon paremmin.”

“‘Mutta te ette kdsitd!” Donald valitti. “Olen koskettanut g&retontd,
olen ollut yhteydessd jumaluuteen, aikojen tieto on minun, jotta ilmoit-
taisin sen kenelle tahansa, kuka kuuntelisi tarkkaavaisesti. Ja siind on
juuri ongelma, kukaan ei halua kuunnella.”

‘Jos suvaitsette”, Maria vastasi vastentahtoisesti, “olen sangen Kii-
reinen. Tdssé4 reseptinne, olkaa hyvé ja poistukaa.”

- “Olen héikdisevd nero!” Pemberton esitti vastalauseen samalla kun
‘otti reseptin, jota tohtori hdnelle ojensi. “Ette voi kohdella minua télla ta-
valla! Muutaman vuoden pdéstd ihmiset suutelevat sitd maata, jossa
kdvelen, he palvovat luovuuteni ldhdettd! Minusta tulee suurempi kuin
Warhol! Olen lahjakas ja teen kovasti tyétd! Olen renessanssimies, jopa
suurimmat eldvat taiteilijat ovat minuun verrattuna henkisid pygmeja!
Ette voi sivuuttaa minua ikddn kuin olisin jokin lakeija. Olen enemmén
kuin pelkkd potilas, olen ennakoinut kuvataiteiden keh/tyksen seuraa-
van viidensadan vuoden ajaksil”™

Kant on yksi taiteen autonomian teoreettisista isistd. Hinen mukaansa taide
taytyi erottaa elamén kaytanndllisista tarpeista: taide vaati pyyteetonta vas-
taanottoa eivatkd makuarvostelmat saaneet liittyd mihinkdan intresseihin.
Taiteeseen ei saanut soveltaa syntymassa olevan porvarillisen yhteiskunnan

maa usein asioita, joita tottumattomat kuuntelijat eivit kuule.” Téllaisten arkipaiviisten toteamusten sivuut-
taminen aiheuttaa mielestini koko estetiikan alueen kyseenalaistamisen. Kisittelen aihetta lisa4 viidennessa
kappaleessa.

' Home 1996b, 13-14.
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rationaalista hyddyntavoittelua ja vélineellistamistd. Taideteoksen piti olla
kulutustavaran antiteesi: tdma merkitsi myds ‘taiteen’ ja ‘epétaiteen’ eli viih-
teen ja massakulttuurin erottamista ‘oikeasta’ kulttuurista. Taiteella ei saanut
olla itsensa ulkopuolista funktiota.

Hegel puhui taiteen ja mielikuvituksen vapautumisesta innokkaasti. Kun
mielikuvitus vapautetaan konventioista, taide paésisi omilleen. Hegelin mu-
kaan taide oli siirtynyt kulttuurin keskuksesta marginaaliin, jonka tilalle kes-
kustaan oli tullut tiede. Taide tekisi tieta tietoisuuden korkeammalle muodol-
le, filosofialle. Taide on nayttelyja, ei esim. kirkkoja varten. Baudelairen mu-
kaan “fantasia tuottaa, ‘taidetta taiteen vuoksi, ylpeda taidetta, joka ei ole
endd kenenkaan palvelija ja joka asettaa ongelmansa sisaltdan™. Utilitaris-
tisia vaatimuksia vastaan hyokaéttiin toteamalla, ettd hyddyllisin paikka talos-
sakin on vessa. Kaikki mika on kayttokelpoista, on rumaa, koska se ilmaisee
ihmisten epéjaloja ja iljettavid jokapaivaisia tarpeita. Yhdeksi taiteen para-
‘dokseista muodostuikin se, ettd vaikka estetismi ja taide ylipaataan nahtiin
kaiken hyddykkeellistdmisen vastustamisena, taideteokset olivat edelleen
yhd suuremmassa maérin hyddykkeitd, joita myytiin ja ostettiin kuten muita-
kin kulutustavaroita. ‘

Autonomiseksi julistettu taide oli pddssyt nain uuteen vaiheeseen, jossa
platoninen pelko taidetta kohtaan ei enda olisi relevanttia, koska taiteen
‘vaarat’ eivdt endd vaikuta ihmiseen, joka on tullut immuuniksi taiteelle. Taide
on niin erilldan muusta eldmastés, etteivat sen sisdiset vallankumoukset vai-
kuta jokapaivaiseen eldmaan. Taide saavutti ‘vapautensa’ siitdmalla itsensa
marginaaliin, jolloin se saattoi sanoutua irti perinteesta repimalla sen rikki ja
kokeilemalla aiheita ja tyyleja, jotka aiempina vuosisatoina eivat olisi olleet
mahdollisia. Tallainen romanttinen ihanne tuntuikin toteutuvan 1800-luvun
taiteessa: romantiikan jilkeen siirryttiin realismin kautta yha vapaampiin il-
maisutapoihin, ja taide ja taiteilijat alkoivat paasta yha enemman riippumat-
tomiksi vallanpitajistd ja mesenaateista. ‘Kauneuden’ filosofisesta ongelmas-
ta siirryttiin ‘teoksen’ ongelmaan, kun vapautuneet ilmaisumuodot tuottivat
aivan uudenlaisia taideteoksia. Teoksen méaarittelyn ongelmallistuminen johti
mybhemmin myds ‘taideteoksen’ kyseenalaistamiseen.

Taiteilijoiden odotettiin suodattavan ikuisia ja muuttumattomia arvoja
omasta ajastaan ja kohoamaan arkipdivdisen yldpuolelle. TAm& merkitsi
historiatonta taidetta ja elitististd kasitysta taiteilijasta. Jotta taide saattoi kat-
kaista valinsa yhteiSkunnan kanssa, sen taytyi ‘unohtaa’ oma historiallisuu-

“ Baudelaire. De ’essence du rive, vi (Wind 1985, 15 mukaan).
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tensa ja perustella olemassaolonsa autonomisena kategoriana. itsetietoisuus
johti taideinstituution kéhittymiseen.

Raymond Williams selittda tata kehitystd marxilaisilla termeilld. Hanen
mukaansa kuittuuri ja taide ovat yhteiskunnan padllysrakennetta, eivétka
ihmiskunnan perustavaa toimintaa. ‘Kulttuuri’ ja ‘sivilisaatio’ tarkoittivat 1700-
luvulle asti samaa asiaa. Ero tapahtui, kun sivilisaatiolla alettiin késittda kei-
notekoisia, ulkokohtaisia asioita kuten kohteliaisuutta ja loistokkuutta, kun
taas kulttuurilla alettiin ymmartda ihmiskunnan sisdistd, henkistd kehitysta.
Williamsin mukaan ‘kirjallisuudella’ tarkoitettiin aluksi kaikkien painettujen
kirjojen liséksi lukukokemusta ja kykyé’l lukea, kunnes 1700-luvulla tapahtui

- siitymd oppineisuudesta ‘makuun’ ja kaytostd tuottamiseen: Kkirjallisuus
muuttui tietynlaisten, mielikuvituksella tuotettujen kirjojen kategoriaksi.”

‘Kulttuuri’ tai rajatummin ‘taide’ ja ‘kirjallisuus’ (itse dskettdin yleistettyind ja
abstrahoituina) nihtiin ‘thmishengen’ syvimpini saavutuksina, liikkeellepanevina
tekijoind ja voimavaroina. ‘Kulttuuri’ oli siten yhti aikaa aiempien metafyysisten
muotojen maallistumista ja niiden liberalisoimista. Siind vaikuttavat voimat ja
sen prosessit olivat nimenomaan inhimillisii ja niistd puhuttiin yleistden subjek-
tiivisina, mutta tietyista kvasimetafyysisista kisitteista (‘mielikuvitus’, ‘luovuus’,
‘inspiraatio’, ‘esteettinen’ sekd ‘myytti’ uudessa myonteisessa merkityksessaan)
muodostettiin itse asiassa uusi pantheon.

Ranskan Vallankumouksen jalkeinen illuusioton aika oli otollinen romanttisel-
le, eskapistiselle ihmistyypille. Politiikkka oli kirosana, eivatk4 taiteilijat halun-
neet olla missaéan tekemisissa sen kanssa. Kun taide irrottautui poliittisesta ja -
sosiaalisesta elamasta, se linnottautui norsuniuutorniinsa. Taiteilijat hylkési-
vat todellisen maailman ja loivat itselleen symbolisen universumin. Tama tar-
koitti my6s vélinpitamattdmyytta todellisen maailman inhimillisia karsimyksia
kohtaan: "Jos jalkojesi juureen kuolee mies, tehtdvasi ei ole auttaa hanta,
vaan panna merkille hdnen huultensa vari™.

Taide on loistokas piilopaikka, muodonmuutos joka suojelee meitd maailmalta
jossa elamme. Epaoikeudenmukaisuus, paikalliset sairaudet, nildnhatd, sota.
Niam4 ovat todellisia. Taide on korvannut uskonnon oopiumina kansalle samalla
tavoin kuin taiteilija on korvannut papin hengen puhemiehend. Kerran ihmiset
katsoivat sisadnsd loytddkseen Jumalan. Nyt he loytavat sieltd taiteen. Me
olemme riippuvuuksiemme armoilla ja taiteesta on tullut addiktio. Me kamppai-
lemme l4pi elamin huumautuneessa unessa, etsien pakoa, kirkkaampia fantasioi-

-! Williams 1988, 26-27 ja 61-63.

> Mts. 27.

= John Ruskin: AModern Painters (Library Edition, London, 1903-1912, ii. 388-389). Lainattu Williamsin
1988. 175 mukaan.



12

ta, pidempid mielikuvitusmatkoja, danekkdampaa musiikkia. Toisen ihmisen
elama on aina mielenkiintoisempaa kuin omamme.**

Kun taiteilija julisti, etta kaikki aiheet ovat samanarvoisia koska ne tulevat ar-
vokkaiksi taiteilijan tydn kautta, muoto jéi ainoaksi kriteeriksi. End4 ei ollut
vilia silla, ofiko kohteena alaston nainen vai hedelmavati; kyse oli ainoas-
taan estetiikasta ja muodosta. Taiteilija ei endd ilmaissut jotain tiettyd ide-
ologiaa tai jonkun sosiaalisen luokan tuntoja, vain itsedan. Taide muuttui
ammatista kutsumukseksi.

Autonomisen taiteen puolustajat halusivat tehda taiteen arvoista eléa-
mén johtavia arvoja. Dandyt kuten Oscar Wilde pyrkivat tekemdéan omasta
elaméastadn keinotekoisia taideteoksia. Taide oli tarkoitettu eliitille, jonka
taytyi omistaa elamansa sille; yleison tehtéva oli ponnistella ymmartamaan,
mitd némé uudet profeetat tekemisillddn oikein tarkoittivat. Taiteen ja yleison
vélinen kuilu kasvoi darimmaiseksi.

Taiteen ei pitdnyt olla verrattavissa mihinkddn muuhun kuin itseensa,
sen tuli olla pddmaara itsessaan. Taiteella ei saanut olla mitdan tekemista
yhteiskunnan tai etiikkan kanssa. Taiteesta tuli uudeniainen uskonto, joka
ylisti porvarillisen elaméntavan ylemmyyttd ja arvoja, kuten individualismia.
Uskonto ja taide rinnastettiin retoriikalla, jossa taiteen autonomisuudesta
kertovat sakramentit korvasivat rukouksen. Walter Benjaminin mukaan
vuonna 1835 keksitty /'art pour l'art -iskulause On_ taiteen teologiaa. Varhai-
nen taide oli yhteydessa kulttiin, ja kun taide irroitti itsensd ulkopuolisista
kulteista sen taytyi tehda itsestdan kultti: rituaalisuus séilyi kauneuden, alku-
peréisyyden ja aitouden kulteissa. Kulttiesineen taytyy olla saavuttamaton,
miké edellyttaa tiettya ‘auraa’ tai vdlimatkaa.> Shustermanin mukaan

kirkollinen traditio tarjosi vaikutusvaltaisen ja institutionaalisesti vakiintuneen
henkistyneen kokemuksen mallin, kuten myos tavan asennoitua kunnioittavasti
taideteoksiin. Lisdksi kirkko mahdollisti intellektuellille pappisluokalle tamén
transkendentin kokemuksen ja sen diskurssin ulkoisen muodon ohjaamisen ja
saatelyn. Kun varsinainen teologinen usko kadotettiin, mutta uskonnolliset tun-
teet ja synkat henkiset tavat vield olivat vahvoja, ne siirrettiin korkeataiteen pal-
velukseen. Taiteesta tuli ylimaallisen kokemuksen ja hartaan vakavamielisyyden
uusi valtakunta, jolla oli uusi intellektuellien taiteilijoiden ja kriitikoiden pappis-
luokka.*®

“* Tony Lowes: Give up Art Save the Starving, teoksessa Home (ed) 1989, 20.
** Benjamin 1989, 146-147. Ks. my6s Sederholm 1996, 36-40.
“® Shusterman 1997, 129.
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Peter Biirger jakaa taiteen historian kolmeen osaan taiteen yhteiskunnallisen
tehtdvdn mukaan. Kirkollisen taiteen tehtava oli palvella kulttiobjektina. Tai-
detta vastaanotettiin sosiaalisesti, ja sitd myds tuotettiin sosiaalisesti, kasityd-
laisten ammattikuntana. Hovitaiteen tehtava oli ylistda hallitsijan suuruutta ja
hovin hienostuneisuutta, hyvana esimerkkind Ludwig XIV:n Versailles. Tal-
laista taidetta tuottivat jo yksil6t, vaikka sen vastaanotto oli edelleen kollektii-
vista. Blrger ndkee jo tdméan kehityksen ensimmaisend askeleena taiteen
‘vapautumiselle’. Jos sekad kirkollinen taide, ettd hovitaide olivat edelleen
kiintedssa yhteydeSs:‘a" eldman kaytantdihin, porvarillisen taiteen tuotanto ja
vastaanotto eivat olleet endé yhteydessa siihen. Porvarillista taidetta seké
tuotettiin ettd vastaanotettiin yksildllisesti, ja sen funktio oli kuvata porvarillis-

ta itseymmarrysta: kun ihminen redusoidaan jokapédivdisessd eldméassa jo-

honkin tehtav&an tai rooliin, hdn voi taiteen avulla tarkastella itseaén jalleen
‘kokonaisena’ ihmisolentona. Porvarillisen taiteen elamésta eristaytymisen
‘huippu saavutettiin Biirgerin mukaan estetismissa, jolloin siita tuli taiteen si-
saltd.”

Kun uskonto menetti asemansa valtioiden ja paavin ‘asiana’, ja siita tuli
yksityisasia, uskonnon kritiikki tuli mahdolliseksi. Kun taide, joka oli ollut en-
nen kiintedsti yhteydessa uskontoon ja rituaaliin, alkoi julistaa autonomiaan-
sa, se alkoi samalla muuttua itse yha enemman itsendiseksi uskonnoksi ja
rituaaliksi. Blrger kirjoittaa, etta

I’art pour I'art -liikkeessa ja estetismissi jonkinlainen taiteen uudelleensakrali-
sointi (tai uudelleenritualisointi) itse asiassa tapahtui. Mutta tdssd kéddnteessid ei
ole samankaltaisuutta sen ja taiteen alkuperiisen uskonnollisen funktion kanssa.
Taide ei ole tdssd kirkollisen rituaalin elementti, jolle voidaan myontdd jokin
kayttoarvo. Sen sijaan taide muodostaa rituaalia. Sen sijaan, ettd taide olisi otta-
nut paikkansa uskonnollisessa sfdirissi, taide tunki uskonnon syrjiin.®

Hegel rinnasti taiteen ja uskonnon sanomalla, ettd molemmat kéasittelevat
universaaleja asioita. Romanttiset taiteilijat palvoivat uutta jumalaansa innok-
kaasti. Maallisen rakkauden pelattiin tukahduttavan taiteen heidan sisaltaan.
‘Rakastakaamme toisiamme taiteessa kuin mystikot rakastivat toisiaan Juma-
lassa’, kirjoitti Flaubert. Théodore de Banwvillelle taide oli ‘suvaitsematonta ja
kateellista uskontoa’. Taidemaalari Ingres, jolle taide oli pappeutta, julisti:
‘Olkaa uskonnollisia taiteen suhteen... Taide ei ole pelkastdan ammatti, se

*" Biirger 1996. 47-48.
* Mts. 28.
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on apostolinvirka... Ylevét aistini ovat osa uskontoa.” Esteetikkojen, kuten
Clive Bellin mukaan taiteen tehtdva on nostaa meidét jokapéivaisen eldman
“kamppailusta ylevaan estetiikkan maailmaan.

Kun taiteeseen aletaan soveltaa uskonnollisia metaforia, ei ole vaikea
paételld, ettd kyse on korvikkeesta ja tyydyttdméattomista haluista ja toiveista.
Feuerbach osoitti, ettd uskonto iimaisee maailman epétaydellisyyttad luomalla
kuvitteellisen, tdydellisen maailman. Kun taide eristaytyi maailmasta omaan
valtakuntaansa, kyse on tdsmaélleen samasta asiasta. Nietzsche sanoi:
"meilld on taide, ettemme kuolisi totuuteen™. Klee Kkirjoitti: ‘luon, etten itkisi’,
ja Motherland: ‘taiteelle annetaan se, mitd ei pystytd antamaan omalle ole-
massaololle’. Picasso sanoi puolestaan: ‘Taide on valhe, joka saa meidéat
tajuamaan totuuden.” John Zerzanin mukaan taidetta, kuten uskontoa tai
ideologiaakaan, ei voida todentaa kuin symbolisesti, taiteen tapauksessa tai-
deteoksilla. Taideteokset ovat tuon menetetyn mahdollisuuden, elamisen ky-
vyttdmyyden eSitystéi." Taide on negatiivista tietoa todellisuudesta: se kertoo
uskonnon tavoin siitd, mitd maailma ei ole. |

Taiteella on yhteiskurinassa ristiriitainen funktio: se toimii tdsmaélleen
samalla tavalla kuin -uskonto - olemalla protesti vallitsevia oloja vastaan ja
tarjoamalla samalla illuusion siitd, miten asioiden pitaisi olla. Schillerin mu-
'kaan estetiikan alue on se, jolla tasa-arvo, vapaus ja demokratia toteutuvat:
vapaus ja onnellisuus voidaan saavuttaa ainoastaan kauneuden kautta®.

Taiteen illusorisuus on suoraan verrattavissa uskonnon tarjoamaan illuusi-
oon: samalla kun taide/uskonto tarjoaa lohtua ja pakoa pahasta maailmasta,
se ilmaisee ideaaleissaan sitd, miten asioiden pitaisi olla. Taide ei ole totta,
mutta se on totta siind mielessé, ettd se iimaisee eldman kurjuutta: se on
onnen saareke onnettomassa maailmassa. Taide tarjoaa lohtua, mutta estia
samalla onnen saavuttamisen todellisessa elaméssa.® Jirgen Habermasin
mukaan taiteesta on tullut virtuaalista tyydytysta sellaisille tarpeille, joiden to-

* Lainaukset Gimpel 1969. 98-99 mukaan.

*® Nietzsche: The Will to Power 1968, 435. .

3! Zerzan 1986. Myés kaikki lainaukset Picassoa lukuunottamatta mukaan Zerzanin mukaan. Picasso-
sitaatti on laitettu timin suuhun elokuvassa Welles: V niinkuin védrennos.

>* Ks. Marcuse 1969, 117 ja Eagleton 1990, 110-111. T4mi ei ole tietenkiisn pelkistéizin ‘taiteen’ ominai-
suus, vaan kaiken viihteen: Helsingin Sanomat kertoi 14.11.1998 kulttuuriosaston pikku-uutisessaan, etti
alistetut yhdysvaltalaiset mustat suosivat tieteisromaaneja, koska “sen avulla sorretut ja solvatut voivat
kuvitella asioiden olevan toisin.”

> Marcuse 1969, 102, 114 ja 118. Ks. Biirger 1996, 7 ja 11-13. Ks. myos Siivonen 1992, 35-36. Avainsana
on illusorisuus, koska illuusioiden tarjoaminen on yhteisti seki uskonnolle etti taiteelle. Tésti johtuen on-
kin hammastyttdvai, ettei Marx itse kyennyt sovittamaan uskontokritiikkidin myos taiteeseen (ks. myShem-

pand).



dellinen tyydytys ei ole mahdollinen porvarillisessa yhteiskunnassa®. Talla
tavalla taide on siis seka protestia etta status quon séilyttamista.

Miki on ratkaisevaa tdssa yhteydessi, ei ole se, etti taide edustaa ideaalista to-
dellisuutta, vaan se, etti se esittdd sen kauniina todellisuutena. Kauneus antaa
ideaalille hurmaavan, ilahduttavan ja tyydyttavan - onnellisen luonteen. Jo se
pelkistaan taydellistdd taiteen illuusion. Vain sen kautta kuvitteellinen maailma
saa tuttuuden leimansa, lasndolon tuntunsa. Illuusio tekee mahdolliseksi jonkin
esiintymisen: taideteoksen kauneudessa kaipuu on hetkellisesti taytetty.*

Marcuse kutsuu tata ‘kulttuurin affirmatiivisuudeksi’. Taide osoittaa hanen
mukaansa ‘unohdettuja’ totuuksia ja protestoi niiden ‘unohtamista’ vastaan,
mutta samalla tdma protesti siirtyy todellisuudesta ‘taiteen’ ja ‘esteettisen’
havainnoinnin sfaariin. Koska taide on eristetty elamésta erilliseksi omaksi
alueekseen, taideteoksien tuottamaa imaginaarista tyydytystd (muutoksesta)
ei voida integroida eldmaan, vaan se voidaan kokea ainoastaan taiteessa.
Kulttuuri on Marcuselle abstraktin tasa-arvon aluetta. Muutoksen mahdolli-
suus siirtyy todellisesta kuvitteelliseen, samoin kuin uskonnossa. Kritiikki
neutralisoidaan ja taide omalta osaltaan vahvistaa juuri niitd oloja, joita vas-
taan se protestoi.” : ,

Marcusen affirmatiivisuusteoriaa tukee ilmio, jota situationistit nimittivat
my6éhemmin rekuperaatibksi: porvarillista yhteiskuntaa halveksineet taiteilijat
elivat elaméansa muun yhteiskunnan laitapuolella, mutta kuoltuaan naiden
taiteilijoideh teokset nostettiin juhlistamaan porvarillisen eldmanmuodon ole-
tettua etevammyytta - sita jota nama taiteilijat olivat eldessaan vastustaneet.
Taideteoksiin suhtauduttiin esteettisind objekteina; kauppatavaroina, ja nii-
den mahdollinen radikaali sisaltd neutraloitiin. Vallitsevia oloja vastustava
taidekin vahvistaa juuri sitd yhteiskuntaa, jota se teoksillaan vastustaa, koska
se on taidetta. Protesti itse taideteoksessa peittyy silld, ettd teosta vastaan-
otetaan faiteena. Nain ollen ei ole mitenkdan ihnmeellista, ettéd ‘taidetta taiteen
vuoksi’ -ajatus muuttui lopuita porvariston iskulauseeksi.

> Habermas 1975. 78 ja 85. Ks. myos Jochen Schulte-Sasse: Foreword teoksessa Biirger 1996, xxxv. Us-
konnon ja taiteen lisiksi samaa analyysii voitaisiin soveltaa myos vaikkapa pornoon ja viihteeseen yleisesti.
Edellisistd poiketen uskonto ja taide esittivit itsensd yleispatevini ja “tosina’; porno ja vithde ovat sel-
kedmmin illusorisia eivitki viitikiaian olevansa ‘totta’. Tassd tdytyy tietenkin muistuttaa, etté tarkastelussa
on modernistinen, porvarillinen kaunotaide, koska postmodernissa esiintyviin erilaisiin uusiin taidemuo-
toihin tallainen kritiikki ei (aina) ole relevanttia.

3* Marcuse 1969, 120.

¢ Mts. 103. 110 ja 114. Ks. myés Biirger 1996. 11-13 ja Zerzan 1986. Myés Adornolla oli timéin suuntaisia
ajatuksia. Sama logiikka tulee myShemmin yha uudelleen ja uudelleen esille avantgarden estetisoinnin,
epipolitisoinnin tai ‘rekuperoinnin’ yhtevdessa. :
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2.3. Miten kerettildisyydesta tuli osa katekismusta

“En voi sietdd kaikkea sitd roskaa yleisistd humanistisista arvoista’,
Tracy jatkoi. “Siksi keskeytin opintoni. Yliopistolla tajusin mitd huijausta
faide on. Kaikki puhe siitd kuinka taide kohoaa yhteiskunnallisten olo-
suhteiden yldpuolelle on pétya. Ajatus universaalista ihmisyyden tilasta
on yksi monista hallitsevan Kulttuurin yrityksistd tarjota naisille kapita-
lismi ja patriarkaaliset suhteet muuttumattomina kohtaloina.”

“Historiaa ja muita kulttuureita tarkastelemalla havaitsemme”, Tracy
néytti nauttivan paasauksestaan, “ettd yleiset totuudet ovat ldnsimaisen
sivilisaation tuotetta. N&illd kasityksilld ei ole mitddn kosketuspohjaa to-
dellisuuden kanssa. Kirjallisuus, klassinen musiikki, museotaide, kaikki
heijastavat valkoisen, hallitsevaan luokkaan kuuluvan miehen etuja.
Tulen sairaaksi kun niin sanotut taidekriitikot vdheksyvat tavallisia ihmi-
sid, koska ndma eivdt ymmadrré taidetta. He peldstyisivdt kuollakseen,
jos tyévdenluokka yhtékkid kiinnostuisi taiteesta. Taiteen eliittiasema
tuhoutuisi. Taiteella ei ole mitddn tekemistd useimpien ihmisten eldman
kanssa. Taide kdsittelee keskiluokan syyllisyyttd ja miehistd tuskaa.
Kumpikaan ei ole tervetti. Mind en voi samaistua kumpaankaan niis-
ta.””

Vaikka my6s ranskalaisen utopiasosialistin Saint-Simonin seuraajat julistivat
taiteen uudeksi uskonnoksi ja taiteilijat timén uskonnon papistoksi, he tar-
koittivat taiteilijan tehtdvéksi yhteiskunnallisten muutosten vauhdittamisen.
Taiteilijoiden tuli julistaa tyon, teollisuuden ja tieteen erinomaisuutta, auttaa
naisten vapautumisessa ja yleisen aanioikeuden hyvaksymisessa. Taiteilijoi-
den piti olla etujoukko (avantgarde), joista kansojen johtajat nousisivat.
Marxille taiteilijan ty$ oli ei-vieraantunutta tyétd, jos taiteilija ei ollut kapi-
talistin palveluksessa oleva palkkatydntekija®. Tydkumppaninsa Engelsin ta-
voin Marx tunsi hyvin maailman taidetta, ja molemmat olivat nuorina sepitta-
neet runojakin: "He rakastivat intohimoisesti klassista kaunokirjallisuutta,
ihailivat klassista musiikkia ja osasivat arvostaa maalaustaidetta.”™ Vaikka
Marxille taiteen kehitys oli tietyssé méarin yhteydesséd yhteiskunnalliseen
kehitykseen ja ‘kauneusaisti’ oli sosiaalisesti hankittu ominaisuus, hénen
mukaansa taide kehittyi kuitenkin itsendisesti. Marx 16ysi yleisinhimillisen
viehdtysvoiman antiikin kreikkalaisesta taiteesta ja eepoksesta, jotka

> Home 1994, 43-44.
¥ Ks. Marx & Engels 1974, 132-136. Alkuperainen teksti K. Marx: Theorien iiber den Mehrwert, Werke.
B. 26, 1. 1,s. 127-128, 377 seki 385-386. Teatterissa tyoskentelevd niyttelijd ja kustantajalle kirjoittava

kirjailija olivat Marxille tuottavia tvéntekijoitd, jotka tekivit vieraantunutta ty6td. Oliko Marx siis itse vie-
raantunut. tuottavaa ty6ti jollekin muulle (kapitalistille) tekevi proletaari, kun hin ei julkaissut kirjoituksi-

aan itse ja sai niistd rahaa?
 B. Krylov: Esipuhe teoksessa Marx & Engels 1974, 5.
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“tuottavat meille jatkuvaSti taidenautintoa ja tietyssd suhteessa ovat normina
ja saavuttamattomina esikuvina.™
| Marx tunnisti kapitalistisen yhteiskunnan vihamielisyyden taidetta ja
humanismia kohtaan. Tdéma aiheutti taiteen dialektisen kehityksen siten, etta
‘suuret taiteilijanerot’ voivat kohota kriittisesti oman aikansa ja yhteiskuntajér-
jestelménsa ylapuoleile. Marx vastusti ‘taidetta taiteen vuoksi’ -suuntausta ja
piti taiteen ja politiikan erottamista mahdottomana ajatuksena. Luokkataiste-
lussa taidetta voitiin kayttdd sekd sorron puolustamiseen ettd vastustami-
seen, ja kun edistyksellinen taiteilija tiedosti tdman, hanen teoksensa olisivat
automaattisesti edistyksellisten ajatusten ldpitunkemia. Tast4 ajatuksesta ei
ole pitkd matka mydéhempdan sosialistiseen realismiin, ja realismi olikin
Marxille "maailmantaiteen kehityksen huippusaavutus.™
Taide, toisin kuin valtio, laki tai uskonto, oli siis Marxille ikuista. Han
paatyi tahan ristiriitaiseen kasitykseen, koska ei soveltanut historiallista ana-
lyysiddn myds taiteeseen - siitdkin huolimatta, etta han analysoi eri aikakau-
sien taidetta. Marx - kuten moni muukin oman aikansa kuvankaataja - oli siis
omalta osaltaan korvaamassa yhta ‘taantumuksellista’ instituutiota toisella,
t4ssa tapauksessa uskontoa taiteella. Tama saattaa olla myds yksi syy sii-
hen, miksi useimmat marxilaiset teoreetikot ovat myds myShemmin paéaty-
‘neet puolustamaan kaunotaiteen porvarillista ideologiaa.

- Autonomiseksi julistautuneen taiteen ongelma oli siing, etta kun se eristaytyi
elamésta ja tuotti omat arvostelukriteerinsa ja liturgiansa, se muuttui fetissiksi
ja kulutustavaraksi. Taide filosofisena késitteena oli saanut antaa tilaa yksit-
taisille taideteoksille, joiden funktio oli tulla tutkituksi, ostetuksi ja myydyksi.
Muodollisten keksintdjen korostaminen jatkaisi tat4 tendenssia loputtomiin.
Vastareaktiona syntyi radikaali avantgarde.

‘Avantgarde’ tarkoitti alunperin sotilaallista, sitemmin myds taiteellista
ja poliittista kasitettd. Sotilaallisesta kielenkaytdsta johdettu termi tarkoitti it-
sensé alttiiksi panevaa etujoukkoa. Leninille kommunistinen puolue oli val-
lankumouksen avantgardea. Myés taiteelliseen avantgardeen on aina liittynyt
samanlainen ldhetystehtdva, etujoukkona oleminen, vaikka td&mé onkin
useimmiten Kiistetty itse liikkeiden sisélla. Saint-Simon, joka kaytti ensimmai-
sené nimitystd avantgarde, tarkoitti silld aluksi sellaista taiteilijaa, joka popu-

* Marx & Engels 1974, 65. Alkuperiinen teksti K. Marx: Einleitung zur Kritik der Politischen Okonomie,
Werke. B. 13, s. 640-642. Engels, joka kirjoitti taiteellisesta propagandasta, piti parempana, ettei tekija
ilmaissut mielipiteitd4n suoraan. vaan antoi fukijan tchdid omat johtopaatoksensi. Ks. mts. 70-73.

' Ks. B. Krylov: Esipuhe teoksessa Marx & Engels 1974, 11-15. Lainaus sivulta 12.
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larisoi tiedettd. Mydhemmin han halusi antaa iaiteilijoille l&hetystehtavan utili-
tarististen arvojen palveluksessa. | ‘

Radikaali avantgarde® - futurismi, dada, surrealismi ja esimerkiksi Kan-
sainvéliset situationistit - halusi yhdistdd namé kaksi avantgarden puolta,
taiteellisen ja poliittisen. Se halveksi estetismin tavoin porvarillisia arvoja,
mutta sen sijaan, etté olisi kdpertynyt omaan ‘taiteen’ maailmaansa, radikaali
avantgarde pyrki muuttamaan kapitalistista, pddmaararationalisoitua yhteis-
kuntaa. Se hydkkasi taiteen autonomisuutta ja sitad tapaa vastaan, jolla taide
toimi yhteiskunnassa. Taiteesta oli tehty taustamusiikkia porvarillisiin rituaa-
leihin, porvariston takanreunojen ndyréd palvelija ja kansainvélinen sijoitus-
kohde.® Taiteen tekeminen oli eristetty taiteilijoiden erikoisalueeksi. Avant-
garden pyrkimys olikin havittda kuilu taiteilijoiden ja yleison valilla, jolloin jo-.
kainen voisi olla taiteilija. Avantgarde halusi siis tuhota vieraantuneen taiteen
ja palauttaa sen osaksi jokapéivaistd elamaa.

Porvarillisten kaunotaiteiden tyyssijoja ovat taidekouiut, galleriat, yliopis-
tojen taideaineiden IaitokSet, taidekustantamot ja niin edelleen. Futurismi, jo-
ka oli ensimmaéinen varsinainen (utooppinen) avantgardeliike, tunnisti por-
varillisen taiteen muotoutumassa olevan . institutionaalisen luonteen ja hyok-
kési sita vastaan. He halusivat mm. pitdd nayttelyistaan kriitikot poissa.

Dada edusti yhtendisempaa teoreettis-kdytannollisyytta kuin futurismi.
Dadaistit vaativat mm. progressiivista tyéttomyytta ja dadaneuvbstoja jokai-
seen yli 50 000 ihmisen kaupunkiin auttamaan elamisen uudelleenjarjesta-
misessa. Tristan Tzaran mukaan dada “heitti ideoita ilmaan, jotta ne voitai-
siin ampua alas™. Han parodioi manifestien kaavaa omissa dadamanifes-
teissaan: "lanseeratakseen manifestin taytyy haluta A:ta, B:td & C:ta ja hyo-
katd 1, 2 & 3:a vastaan.[...] Kirjoitan manifestia enka kuitenkaan halua mi-
taan, ja silti sanon tiettyja asioita, ja olen periaatteesta manifesteja vastaan
kuten olen periaatteitakin vastaan.”

Rolando Perezin mukaan kieli on yksi esimerkki hierarkkisen yhteis-
kunnan koodaamisen pakkomielteestd. Kaiken taytyy tarkoittaa jotakin, kai-
kelle taytyy I6ytyd oma paikkansa, kaikki taytyy luokitella (Aristoteles). Oli ky-
seessd DNA-koodi, oidipuskompleksi, kielioppi tai jokin ‘muoti’, kaikelle tay-
tyy osoittaa paikka, jotta se voidaan ‘ymmartaa’, paikantaa, tehda staattiseksi

*2 Kéytin Sederholmin tapaan mieluummin kisitett radikaali avantgarde, koska Biirgerilti Lihtoisin oleva
termi historiallinen avantgarde korostaa liiaksi dadaa ja surrealismia ja jittii huomioimatta esim. situatio-
nistit. joista Biirgerilld ei tunnu olevan mitiin tietoa.

¥ Ks. esim. Sederholm 1996, 73-74 Jja Biirger 1996, 49.

* Tzara 1977, 4.

B Ms. 3.
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ja nain vaarattomaksi. Jarki ja valta ovat sama asia. "Vittuun Aristoteles!” Pe-
rez kirjoittaa. Samaa mielta olivat myds dadaistit. Heille Chomskyn genera-
tiivinen kielioppi olisi ollut kauhistus; vallan ja auktoriteetin 1&hde. “Ja sind
tietenkin luet ja kirjoitat siten kuin on kasketty”.” Perezin mukaan dadaistit
halusivat paasta vapaaksi tastd jarjen tyranniasta vapautumalla kieliopista,
luopumalla alusta ja lopusta: hyppaamalla likkeessa olevaan prosessiin®.

Dada oli koulukunnista ja teorioista riippumaton mielentila. Se oli amo-
raalista ja jarjetdnta, kuten luonto. Tzara kirjoitti: "DADA pysyttelee eurooppa-
laisten heikkouksien puitteissa, se on yha paskaa, mutta tastd lahtien halu-
amme paskantaa eri vareissd™®. Mitad ovat sellaiset ylevéat asiat, kuten kau-
neus, totuus ja moraali? Kauneus on alaston nainen mainostamassa par-
fyymid, totuus Valkoisen talon tiedonanto ja moraalista huolehtii Moraalinen
Enemmisto -like*? Dadan tehtava oli tappaa taide, ja paasta jalleen takaisin
luovuuden léhteille pelkén alyllisyyden ja muodon korostamisen sijaan. Tza-
ran mukaan “uusi taiteilija protestoi: hdn ei enda maalaa (symbolista tai illu-
sorista jéljentadmistd) vaan luo suoraan”™. ‘

Sosiaalisena liikkeend dada syntyi ensimmaisen maailmansodan jouk-
koteurastusten keskelld puolueettomassa Sveitsissd. Se oli protesti sodalle
ja pakoa sen kammottavasta todellisuudesta. Se halusi parantaa oman ai-
kansa hulluuden 16ytdmalla uudelleen taiteen. Dadaistit hyokkasivat taiteen
ideaa vastaan ja yrittivit paeta kaikenlaisia arvoja; he halusivat tuhota kielen
ja logiikan ja osoittaa, ettei sanoilla ole ikuista 0bjektiivista merkitystd. Dada
pyrki ironian, satiirin ja huumorin kautta irtautumaan normeista. Se hyokkasi
suoraan kulttuurin ja yhteiskunnan rakenteita vastaan. Dadaistien kokeilut
menivatkin lopulta niin pitkélle ettd “dada nauroi itsensd kuoliaaksi, se ei ot-
tanut mitaan vakavasti - ei edes itsedan™. o

Avantgardelle tyypillisen shokkivaikutelman juuret olivat romantiikan
taiteilijoiden halussa jarkyttaa porvarillista yleiséa. Charles Baudelairen mu-
kaan dandyn suurin nautinto oli muiden hammaéstyttdminen ja se, ettei anta-
nut kenenkdadn hammentéa itsedén. Vattimon mukaan “dadaistit kasittivat
taideteoksen itseasiassa yleisdd kohti singotuksi esineeksi, joka soti kaikkia
turvallisuuden sekd& merkityksen odotusta ja kaikkia havaitsemisen tapoja

© Perez 1997. 43-45.

¥ Mts. 51,

*® Tzara 1977, 1.

** Plagioitu Eagletonilta 1990, 372.
* Tzara 1977. 7.

3! Sederholm 1994, 193-194.
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vastaan™. Shokkivaikutus syntyy, kun vastaanottaja tajuaa, ettei teoksessa
ole merkitysta. Shokin kokeneen yksilon oli tarkoitus todeta néin myés oman
elamansa tyhjyys ja alkaa tamén jalkeen muuttaa sitd. Valmiiksi annetut ko-
kemuksen mallit olivat shokkivaikutelman vihollisia. Sittemmin shokistakin on
tullut erdaniainen normi, eikd vuosisadan alun dadailmapiiriin ole en&4 ollut
paluuta.* A

Situationisteille dada merkitsi lansimaisen kulttuurin loppua. Dada hyl-
kési ‘second hand’ -kirjoituksen annetulla kielelld ja yritti keksié sanat uudel-
leen. Se ei kuitenkaan pystynyt astumaan sen yhteiskunnan ulkopuolelle,
jota se niin syvésti inhosi. Ainoa asia, jonka se pystyi lopulta tekemaén, oli
tehda dadaistisesta taiteesta niin vaikeasti ldhestyttdvaa ja vaarinymmarret-
tdvaa kuin mahdollista. Dada oli lopultakin kaikessa tuhoavuudessaan vain
hybkkéys taideinstituution seremonioita ja konventioita vastaan - ja koska se
teki hyokkayksensa taiteen keinoilla, se oli helppo integroida takaisin taide-
maailmaan. Sen antitaideteokset voitiin koodata taideteoksiksi, ja luokittele-
malla dada taidesuuntaukseksi se voitiin estetisoida, epapolitisoida ja kesyt-
tda porvariston tarpeiden tyydyttéjaksi.

Antitaiteen ongelma on siind, etta se kayttaa ‘taiteen’ kasitteistéa ja so-
siaalista ympérist6a vastustaessaan ‘taidetta’. Dada puhui jatkuvasti luovuu-
desta, taiteesta, runoudesta jne., ja se tuotti runoutta, maalauksia ja muita
asioita, joita saatettiin pitda taiteena. Se myds omalta osaltaan mystifioi tai-
detta ja luovuutta omilla kasittamattomilla teoksillaan, puheillaan ja manifes-
teillaan. Dada oli loppujen lopuksi myéds taidesuuntaus, joka halusi uudistaa
taiteen ja tuoda siihen elinvoimaa.

Zerzan vaittaa, etta estetismi ja ‘taidetta taiteen vuoksi’ -suuntaus olisi-
vat olleet jopa radikaalimpia kuin avantgarde, joka taisteli vieraantumista
vastaan vieraantuneilla (eli taiteellisilla) valineilld. Runoudella ei voi héavittaa
runoutta eikd maalauksilla maalaustaidetta. Kun estetistit hylkdsivat maail-
man, ja taide maalasi ‘omakuvansa silmat suljettuina’, avantgardistit halusi-
vat organisoida elaman taiteen ympérille. Avantgarde pyrki hatkéhdyttamaan
maailmaa, joka on shokeeraavampi kuin kukaan taiteilija pystyy koskaan
kuvittelemaankaan.* Dada ja surrealismi havisivat molemmille maailmanso-
dille, natsi-Saksalle ja Auschwitzille, mita ‘skandaaleihin’ tulee. Niinp& ei ole
mitenkaan inmeellista, ettd se pystyttiin myés koodaamaan taidemaailmaan.

32 Vattimo 1991. 59.
** Ks. Sederholm 1996. 83-84.
™ Zerzan 1986.
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Peter Birger esittda vaikutusvaltaisessa avantgardeteoriassaan, etta
avantgarde teki taideinstituution tunnistettavaksi ja kdansi kritiikin yhteiskun-
nasta itse taiteeseen. Tallainen kanta jattdd huomioimatta yksipuolisella ta-
valla varsinkin dadan utooppisuuden, ja puhumalla ‘taiteen itsekritiikistd’ se
lokeroi dadan kritiikin turvallisesti taidetraditioon.®

Kun dadasta tehtiin yksi suuntaus taidemaailman sisélle, se muuttui
tyhjyyden taiteeksi, jolla saatettiin ilmaista enéda vain jokapéivaisen vapauden
tyhjyyttd. Kun mitd tahansa saatettiin sanoa, riistettiin oikeus tehdd mitédan
merkittdvaa. Moderni taide - joka oli situationisteille tyhjyyden ylistysta - on
monessa mielessd todentanut tdméan projektin, jonka lopullinen ilmaisu on
minimalistinen tyhjé taulu, sivu, galleria tai 4anetdén musiikkikappale.®

Dada oli kuitenkin merkittava liikke siind mielessa, ettei se halunnut ke-
hittdd omaa tyyliddn, vaan pikemminkin kaytti -hyvdkseen olemassaolevia
elementteja ja tyyleja. Néin se loi edellytyksid uudenlaiselle ‘kritiikin taiteelle’.
Mydhemmin seka lettristit ettd varsinkin situationistit kierrattivat olemassa-
olevia kulttuurisia elemehttejé omien padadmaariensa saavuttamiseen - mene-
telma josta on tullut postmodernia arkipdivad myds mainonnassa ja popu-
laarikulttuurissa. Montaasi ja kollaasi ovatkin vuosisatamme ilmaisun tar-
keimpia keksint6ja. Montaasi on orgaanisen, yhtenaisen teoksen vastakohta,
koska se on luonteeltaan avoin ja sen yksittdiset merkit viittaavat ennem-
minkin pirstaleiseen maailmaan kuin teoksen kokonaisuuteen. Epéyhtenéi-
nen teos, kuten montaasi, mahdollistaa ristiriitaiset elementit teoksen sisalla
ja murtaa vastakohdan puhdas taide - poliittinen taide. Vastakkainasettelu
johtaa provokatiiviseen vaikutukseen ja herattda parhaimmillaan vastaanotta-
jan aktiivisuuden. Dada toi myds taiteen ulkopuolisia elementtej& mukaan
teoksiin, mika oli sen keino tuhota taiteen auraa ja siten sen fetissiluonnet-
ta.s’

Surrealismi mainitaan useimmiten ndissé yhteyksissé vain dadan rap-
piollisena perillisena. Vaikka asia ei ole valttdméttd niin yksinkertainen, ei
surrealismilla ole tahan tutkimukseen paljoakaan lisattdvaa. Surrealistit eivét
kiinnittaneet kovinkaan paljon huomiota taiteen elitistiseen luonteeseen. Pa-
riisin dada, josta surrealismi muodostui, hyvaksyi esimerkiksi Stewart Homen

3 Ehkipa Biirgerin kanta johtuu my®és siitd. et han oli surrealismin asiantuntija, eika kisitellyt niinkian
dadaa eiki edes tuntenut - tai ainakaan pitinyt mainitsemisen arvoisena - situationisteja kirjoittacssaan
teoriaansa vuonna 1974.
* Ks. Mustapha Kayati: Captive Words: Preface to a Situationist Dictionary teoksessa Knabb (ed) 1995,
172. ‘

" Ks. Sederholm 1996, 85-90.
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mukaan maalaustaiteen, okkultismin, freudilaisuuden ja lukemattomia muita
‘porvarillisia mystifiointeja’.*® |

Surrealistit vaativat itselleen taydellistd vapautta ja olivat taiteen alyllis-
tamistd vastaan. He eivét vaatineet taiteilijaa luopumaan individualismistaan,
kuten kommunistit, mutta véittivat, ettd taiteilijoilla oli yhteisid ongelmia rat-
kaistavanaan ja yhteisid vaaroja viltettdvanaan. Surrealistien johtaja André
Breton julisti, ettd kaikki menetelméat ovat sallittuja perheen, uskonnon ja
isdnmaan tuhoamiseksi. Surrealistit olivat tietoisia dadan vastoinkdymisista.
He eivat pyrkineet yhteiskunnan ulkopuolelle kuten dadaistit, vaan he halusi-
vat kapinoida konventioita vastaan niid'en siséltad kasin sabotoinnin ja kumo-
“uksellisuuden keinoin. He eivat halunneet dadan tapaan kumota kaikkia arvo-
ja, vaan luoda vaihtoehtoisia toimintamalleja uuden kulttuurisen toiminnan
perustaksi. Surrealistien mielestd maailman tuli perustua 'haluihin, nautintoi-
hin ja mielikuvitukseen. Heidan freudilainen automatisminsa perustui jaljen-
tamiselle ja léytamiselle, ei perinteiselle taiteelliselle tuottamiselle ja keksimi-
selle.

Seka dadan etta surrealismin vaikeus ol siind, ettd ne halusivat iimaista
sellaisia asioita, joita ei voinut ilmaista. Dadaistinen ja surrealistinen taide
joutui ilmaisemaan sanottavansa halveksimansa yhteiskunnan antamilla
merkeilld. Dada yritti tuhota sanat ja merkitykset, ja surrealistit joutuivat pa-
laamaan mielikuvitusmatkoiltaan takaisin maalaustelineidensé ja kirjoitusko-
neidensa &aérelle, jossa he yrittivdt antaa jérjen ja muodon jérjettémille ja
muodottomille kokemuksilleen. Radikaaleimmatkin eleet ja kokemukset jou-
duttiin palauttamaan taiteellisiin konventioihin. '

* Home 1991a. 3.
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3. KANSAINVALISET SITUATIONISTIT R.L.P.

3.1. Elama on spektaakkelia

Homeroksen aikana Olympoksen jumalien tarkkailun kohteena olleesta ihmis-
kunnasta on tullut oman tarkkailunsa kohde. Sen kasvava vieraantuminen
omasta itsestdin on saavuttanut sellaisen asteen, ettd se voi kokea oman tuhonsa
korkeimman luokan esteettiseni nautintona.>

Elami “yhteiskunnassa™ jonka ovat tehneet sellaiset oliot itselleen, jotka silloin
kun eivit ole ankeita ja masentavia, ovat tiydellisia tylsimyksid, voi olla vain,
silloin kun ei ole ankea ja masentava, taydellisen tylsa.*

Viimeiseksi avantgardeliikkeeksi mainittu Kansainvéliset situationistit
" (L’Internationale Situationniste; engl. Situationist International, josta vakiintu-
nut lyhenne SI) perustettiin 1957 ja liike hajosi virallisesti vuonna 1972. Pe-
rustajajaseniin kuului myos liikkkeen tarkein teoreetikko Guy Debord. Toinen
tarkeé teoreetikko, Raoul Vaneigem, liittyi ryhmaan 1960-luvun alussa. Vaik-
ka situationisteilla olikin j&senid useissa maissa, liikkeen jasenmaara ei kos-
kaan ylittdnyt muutamaa kymmenta ja sen toiminta oli hyvin Pariisi-keskeista.
Situationistit olivat paitsi avantgarden - erityisesti dadan ja surrealismin - pe-
rillisia, myos radikaaleja marxilaisia kapitalismin kriitikkoja.

Situationistit 1ahtivat siitd, ettd nykyaikainen kapitalistinen jarjestelmé
on kehittynyt spektaakke/iyhteiskunnaksi, jossa jokainen tilanne tai ele ihmi- -
sen eldmésséa on ennalta annettu. Kun Sartrelle situaatio merkitsi tilaa, mihin
ihminen oli asetettu vasten tahtoaan, situationistit halusivat aktiivisesti muo-
kata ja luoda néita tilanteita (situaatioita). Tallaisia toimintoja olivat esimer-
kiksi psykomaantieteelliset kokeilut; vaikkapa Lontoon metrokartan mukaan
suunnistaminen Saksan maaseudulla, dérive - ajelehtiminen - joka tarkoitti
vapaata assosiointia (‘poliittista psykoanalyysid’) kaupunkitilassa tai taidete-
osten kollaasimainen uusiokayttd, josta situationistit kayttivét nimitysta de-
tournement.

Sl huomasi, ettd dada ja surrealismi eristettiin ja mystifioitiin taiteen si-
séisiksi likkeiksi edelld mainituilla tavoilla. Situationistit kayttivat késitettd re-
kuperaatio ilmaisemaan sitd strategiaa, jolla “yhteiskunta vesittdd, omii ja
kaantaa paalaelleen kaikki vallankumoukselliset teot ja ideat ja kédyttaa sitten
naitd vesitettyja tai omiin tarpeisiinsa muokattuja ideoita niiden alkuperaista

5? Benjamin 1989, 167. Benjamin kirjoitti timén kolme vuotta ennen toisen maailmansodan syttymisti.
% Solanas 1997. 28.
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lahtdkohtaa vastaan™'. Georges Sorel oli todennut 1900-luvun alussa, etta
“kaikilla poliittisten oppien tarkoilla muotoiluilla on sama kohtalo; ensiksi ne
huvittavat alymysté4, jonka jalkeen niista tulee sellaisten ryhmien puolustus-
ta, joiden olemassaolosta alkuperdisella tekijalla ei ollut epdilystakaan.
Spektaakkelimainen yhteiskunta pystyy tekeméén tyhjéksi sitd vastaan teh-
dyt hydkkaykset joko hyvdksymalld ne - tai kdadntdmalla ne yldsalaisin omiin
tarpeisiinsa. Nain kaikki hyokkdykset yhteiskuntaa vastaan vain vahvistavat
sitd. Vaneigemin huomautus “kaikki mikd ei tapa valtaa, vahvistaa sitd™,
kierrattdd Nietzschen Eldméan sotakorkeakoulua “mikd ei minua tapa, se
vahvistaa minua.”

Moderni ajattelu ja taide, joka takaa vallan ja on itse vallan takaama, liikkuu alu-

eella, jota Hegel kutsui “imartelun kieleksi”. Molemmat myétavaikuttavat vallan

ja sen tuotteiden ylistimiseen, tiydellistien esineellistimisen ja banalisoiden

64
sen.

Situationistit halusivat ottaa opikseen dadan ja surrealismin epdonnistumisis-
ta. He tajusivat, ettd myds avantgardea taytyy kyseenalaistaa koko ajan,
koska se - kuten kaikki muukin kapitalistisessa yhteiskunnassa - on taipuvai-
nen kaupallistumaan. 1960-luvulle tultaessa avantgardesta olikin muotoutu-
massa tuotemerkki, joka ei kyennyt endd hatkdhdyttdmaan porvaristoa. Si-
tuationistit olivat myds tietoisia taiteen ja politiikan yhdistdmisen vaikeudesta
muistaen Ranskan surrealistien ja kommunistien epdonnistuneen yhteistydn.
Sl hylkasi puoluepolitikan ja halusi olla itse vastuussa kohtalostaan. Se hyl-
kési aiemmat vallankumoukselliset teoriat ja korvasi ne omalla teoriallaan. Si
oli hyvin itsetietoinen liikke. Se Kkiisti situationistisen taiteen ja situationismin
olemassaolon, koska liike olisi voitu siten luokitella vain yhdeksi taideismiksi
muiden joukkoon. Puheet situationismista olivat situationistien mukaan anti-
situationistista puhetta, ja situationistien tekemaa taidetta piti kutsua antisi-
tuationistiseksi.*”

Situationistisen teorian paamaara oli yhteiskunnan muuttaminen ja sen
vahingoittaminen. Teoria yksin ei ollut situationisteille mink&én arvoista ilman
liittoa kaytdnndn kanssa. Jotta. maailmaa voisi muuttaa, taytyi ensin kehittda
teoria, joka selittdisi tuon maailman mekanismit. Situationistien teorian ydin
on spektaakkeli, joka kuvaa varsin hyvin toisen maailmansodan jalkeisen

¢! Sederholm 1994, 136.

®> Home 1995¢. 137 mukaan.

% Vaneigem 1994, 165.

® Mustapha Kayati: Caprive Words: Preface to a Situationist Dictionary teoksessa Knabb (ed) 1995. 172.
% The Fifth S.I. Conference in Giteborg, teoksessa Knabb (ed) 1995. 88.
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lansimaisen hyvinvointiyhteiskunnan kontemplatiivista, passiivista, tylsytta-
véa ja apaattisen tyytymattdmyyden elamaé. Spektaakkeli oli situationisteille
se arkimedeen piste - kasite - jonka avulla kapitalistisen maapallon saattoi
kammeta paikaltaan. |

Suurin osa ihmisisti on aina omistanut energiansa ELOONJAAMISELLE, ja
siten kieltinyt mahdollisuutensa ELAA. He tekevidt ndin nykydéinkin kun
HYVINVOINTIVALTIO tyrkyttdd timin eloonjdamisen osia teknologisten
mukavuuksien muodossa (koneet, siilykeruoka, elementtikaupungit, Mozartia
massoille).% '

' Spektaakkeliteorian ydinajatus on se, ettd ihminen on niin vieraantunut
omasta eldmastaan, etta saattaa osallistua siihen vain sivullisena tarkkailija-
na. Spektaakkelissa kaikki elaméanalueet - sosiaalinen eldma, tieto ja kulttuuri
- ovat yhtd vieraantuneet. Ihmiset ovat paitsi vieraantuneet tuottamistaan
hybdykkeistd, myds omista kokemuksistaan, tunteistaan, luovuudestaan ja
haluistaan. Spektaakkelia voidaan seurata vain tietyn etdisyyden péésta,
osallistuminen on mahdollista, mutta osallistumisen muodot on tarkalleen
ennaltamaératty. Todellisuus koetaan toisen kdden kokemuksena. Tapahtu-
mat annetaan ihmisille yksiulotteisina késikirjoituksina: ne eristetdn, jaetaan
osiin, luokitellaan ja nimetdan puolestamme. Kun kuulimme vuoden 1997
syksynéa poliisimurhista tai prinsessa Dianan kuolemasta, meille annettiin
niihin samalla jo valmis reagointitapa - viha, sdali, narkastys tai jokin muu kli-
see. _ ' '

Erikoistuminen ja tekninen kehitys eristavat ihmisia toisistaan ja esta-
vét heitd saamasta kuvaa kokonaisuudesta. Situationistit nékivat erikoistumi-
sen spektaakkelin yleisend tendenssina: asiantuntija tietda jostain marginaa-
lialasta kaiken, mutta ei kykene hahmottamaan kokonaisuutta. Media kysyy
ihmisiltd mielipiteitd kaikista pikkuasioista (EU-direktiivit, viini kauppoihin,
Matti Nykanen, Linda Lampenius jne.), jotta kokonaisuus unohdettaisiin. Si-
tuationistien kritisoima moderni taide, jolla ei ollut endé yhteytta tai merkitysta
jokapéivaiseen eldmaan, pidettiin alueena jossa kaikki oli ‘vapaata’, jotta
muun el@man orjuuttaminen unohdettaisiin.

Vaneigemin mukaan ideologia saa olemuksensa maéarésté; ideologia
on pelkka idea toistettuna yha uudelleen. Ideologia, media ja kulttuuri menet-
tavat yha enemman sisallostdan ja muuttuvat pelkéksi méaéraksi, joka tekee
sisallon merkityksettdmaksi.

5 Vaneigem: Basic Banalities II. teoksessa Knabb (ed) 1995, 118.
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Mita vdhemmin tirked uutinen on, sitd enemmaén sitd toistetaan, ja sitd enem-
mén se kaintdd ajatukset pois ihmisten todellisista ongelmista. [...] Ideologialla
on vield yksi temppu hihassaan - valheellisten kysymysten ja pulmien esittami-
nen, ja ehdollistetun yksnlon raukka paran Jattammen paattamain kumpi esite-
tyst valheesta on todempi.”

Maaraan perustuva eldma on marssia kohti kuolemaa, jossa sielunvaelluk-
sen on korvannut toivo materiaalisesti paremmasta elamastad. Kulutustavarat
tekevat elaman mukavammaksi, mutta tama mukavuus myds turruttaa ja
toimii eristdmisen vélineend. Sorto on mahdollinen, koska ihmiset ovat paitsi
eristettyja toisistaan, myoés itsestaén.®

Ja jos kaikki muut uskoivat Puolueen valheen - jos kaikki kirjalliset to-
distuskappaleet vetdisivdt samaa virtta - silloinhan valhe menisi histori-
aan ja tulisi totuudeksi. “Joka mdardd menneisyyden”, niin kuului yksi
'Puolueen tunnuslauseista, “mdéaradd tulevaisuudenkin; joka maérda ny-
kyisyyden, mdérdd myds menneisyyden.” Menneisyys ei siis kaikessa
muuttuvaisuudessaan ollutkaan muuttunut. Kovin yksinkertaista. Ei
tarvittu muuta kuin loppumaton sarja voittoja omasta muististaan.
“Realiteettien kontrolliksi” sitd sanottiin, uuskielessa
“kaksoisajatteluksi”® '

Orwellilainen kaksoisajattelu tarkoittaa yksilon kyky& uskoa kahteen téysin
painvastaiseen uskomukseen: se on harkittuun valheeseen uskomista. My6s
spektaakkeliyhteiskuhnassa “valehtelija on valehdeliut itselleen™. Se on yh-
teinen simuloitu salaisuus, jota ei voi sanoa aaneen, koska talléin illuusio
ihanasta elamaésta voisi sérkyd vahan samaan tapaan, kuin jos joku paljas-
taisi etukédteen suositun TV-sarjan tapahtumat.

Ministeriéssé oli kokonainen rivi osastoja hoitelemassa yleensa prolekir-
jallisuutta, -musiikkia, -ndytelmid ja -ajanvietettd. T4alld tuotettiin katu-
lehtid, jotka eivat sisédltdneet muuta kuin urheilua, rikoksia ja tdhdisté-
ennustamista, vetistelevid novelleja, sukupuolikiihkoa tihkuvia elokuvia
ja tunteellisia lauluja, jotka tehtiin tatd tarkoitusta varten rakennetulla
erikois-kaleidoskoopilla, jota sanottiin versifikaattoriksi.

57 Vaneigem 1994. 90.

% Mts. 93-95. Ks. myos Vaneigem: Basic Banalities II teoksessa Knabb (ed) 1995, 125.
% Orwell 1981, 40-41.

" Debord 1994. 2. teesi.

T Orwell 1981. 50.
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Juuri televisio on spektaakkelin kiteytyma: voit valita eri kanavia, mutta et la-
hetettavid ohjelmia™. Spektaakkelin kommunikaatio on yksipuolista, “se on
olemassaolevan jarjestyksen keskeytyméatdn esitys itsestdén, sen ylisteleva
yksinpuhelu™. Mitd enemmaén ihminen katselee, mitd maailmalla tapahtuu,
sitd vdhemman han toimii ja elda. Televisiossa tdma idea on materialisoitu-
nut: sen tehtdva on naulita katsoja nojatuoliinsa eristyksiin muista. TV ei ole
todellisuuden representaatio, vaan sen simulaatio. Tarkeda ei ole television
vélittama ohjelma, vaan sen katsominen - asia joka yhdistd&d miljoonia ihmi-
sid, koska TV on yhteinen ja yhtaaikainen. Elamys koetaan yhdessa, mutta
samalla eristettynd muista.™

Spektaakkeli tarjoaa itsedin jonakin suunnattoman positiivisena, kiistiméttoma-

nd ja luokseenpdisemittdnidna. Se ei sano muuta kuin ettd “mikéd nayttaytyy, on '

hyvai, ja mikd on hyviad, nayttaytyy.” Asenne jota se vaatii on periaatteessa
passiivinen hyvaksynta, joka itseasiassa on jo valmiiksi saavutettu sen tavalla
nayttiytya pyytimatta, sen ilmaantumisen monopolissaan.”

Spektaakkeliyhteiskunnassa yksilé voi valita periaatteessa rajattomasta hyé-
dykkeiden joukosta mieleisensa, mutta itse spektaakkelille ei ole vaihtoehto-
ja. Spektaakkeli on politisoinnin vastakohta: se vaittda, etteivat asiat voi olla
toisin kuin ne ovat. Spektaakkeli organisoi itse siitd kaytdvan keskustelun, ja
nain kommunikaatiosta tuiee itse asiassa késkyjenantotilaisuus. Kaskyjen
antajat kertovat meille myds, mit4d meidan pitda ajatella niista. Totaliteetti on
aukoton, mika tarkoittaisi tietenkin sité, ettd mydés Debordin puhe on spek-
taakkelin lapitunkemaa ja ettd situationistien vastarintakin rekuperoidaan
spektaakkeliin. SI vaittikin, ettei vallan tarvitse luoda mitéén, se vain rekupe-
roi.”

Nykyaan ei ole enai ‘taiteilijaneroja’ vaan supertéhtid. Julkisuuden-
henkil6 on Debordille yksilén vastakohta: julkkis on spektaakkelimaisen
pseudoeldméan mallikansalainen, joka korvaa katsojille (spectateurs) heidan
kyvyttdmyytensd kokea maailma kokonaisuutena (mikéli sellainen on yleen-
s& mahdollista). Heissa pérsonoituu systeemi, vaikka kaikki tietdvat, etteivat
he ole sitd mit4 ovat olevinaan.” Vaneigemille ndmé rooleihin redusoidut to-

" Vaikka tulevaisuudessa ohjelmienkin valitseminen saattaa tulla mahdolliseksi, ohjelmat tekee yha edel-
leen joku muu, joka paattdd ohjelman sisillostd katsojan puolesta.

3 Debord 1994, 24. teesi.

™ Ks. Mika Maattinen: Esipuhe teoksessa Maffesoli 1995, s. 9.

™ Debord 1994, 12. teesi. Debord kierrattai Hegelid, jolle ‘kaikki miki on, on hyvai ja miké on hyvaa, on’.
7S Mits. 203. ja 209. teesi.

T Mits. 60. ja 61. teesi.
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delliset henkil6t ovat syétteja ‘tavallisille’ ihmisille - roolimalleja. Maffesolin
mukaan nykyajan julkkikset ovat reaaliajassa esitettyja aikakauden ‘tyypillisi&

- figuureja’ - sellaisia kuin ennen oli vaikkapa Goethen Werther.” Kun missiki-
soissa valitaan missi tai presidentinvaaleissa presidentti, ei ole kyse yksildi-
den vilisesta paremmuudesta tai edes kilpailevista yksildista, vaan siitd kuka
sopii kullakin hetkelld parhaiten ‘missin’ tai ‘presidentin’ rooliin.

Debordille eriytynyt tuotanto on muuttunut erillisyyden tuotannoksi, jos-
sa eristdmisesta on tullut yksi olennainen kapitalismin tuote. Ndin vapaa-ajan
lisddntyminen ei ole vapauttanut ihmistd tydén muotoileman maaiiman puit-
teista.

Eristamiselle perustettu taloudellinen jarjestelmé on eristdmisen kiertotuotantoa.
Teknologia on perustettu eristamiselle, ja tekninen toiminta vuorostaan eristdd.

- Autosta televisioon, kaikki spektaakkelin valitsema hyvd on myos sen ase
“yksinaisten joukkojen” jatkuvaan eristimiseen. Spektaakkeli 1oytdd jatkuvasti
uudelleen oman julkeutensa yhi konkreettisemmin,”

Spektaakkeli nayttaytyy taman eriytymisen pelastajana juuri tuomalla eriste-
tyt yhteen, mutta ihmisilld ei ole endad muuta yhteistéi kuin suhde spektaak-

keliin. Vaneigém totesi “ettei meilla ole endd muuta yhteista kuin illuusio yh-
‘desséolosta™. Kun ty'o’paikoilla ihmiset puhuvat Kauniista ja rohkeista, on
kyse juuri tasta. “Spektaakkeli saattaa yhteen erotetut, mutta saattaa heidét
~ yhteen erotettuina™'.. - .

- Kapitalismin taloudellisen kasvun vaatimus on tuottanut ndenndistar-
peita kulutuksen lisddmiseksi. Tietoisuutta ei endad mddritelld tuotannossa,
vaan kulutuksessa. Nykyaikainen kapitalistinen yhteiskunta on kulutusyhteis-
kunta. Hyddykekulttuurista on tullut maailmaa pydrittdva itsetarkoitus. Spek-
taakkeliyhteiskunnassa jokainen hyddyke ndyttdytyy arvossapidettynd, mutta
heti kun yksild vie tavaran kotiinsa, sen kdyhyys paljastuu. Mainoksen ja to-
dellisuuden valinen jyrkké ero on selva kaikille, mutta silti mainostaminen
kannattaa. Mainostaminen esittda tavarat positiivisena kitchiné, jossa todelli-
nen on korvattu keinotekoisella. Kulutusyhteiskunnan kiertokulku varmistuu
silla, ettd seuraava hyddyke on jo valmiina odottamassa kuluttajaansa - sen
julkeus paljastuu siind, ettd jokainen mainbstamisen uusi valhe on samalia
edellisen valheen myéntamista.” Kun spektaakkeliyhteiskunta tarjoaa jokais-

8 Maffesoli 1995. 48.

 Debord 1994. 28. teesi.

% Vaneigem 1994, 39.

8! Debord 1994. 29. teesi.

52 Mts. 69. ja 70. teesi. Ks. myos Shusterman 1997, 201-202.
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ta hybdykettd tyydytyksen vélineend, se ei voi kuitenkaan koskaan téayttéda
lupaustaan, koska sen taloudelliset imperatiivit vaativat jatkuvaa hyddykkei-
den keksimista ja kiertokulkua. '

3.2. Perspektiivin kddntaminen

Yksi situationistien ongelmista oli, ettd jos vieraantuminen lapéisee kaikki
elaménalueet ja kaikki on vieraantunutta, miten tat4 vieraantumista voi edes
verrata mihinkéén oletettuun ‘todelliseen’ elamaan? Esimerkiksi Foucault on
vaittanyt, ettei mitdan vertailukohtaa vallan vastustamiselle ole, koska valta
tuottaa kaikki perspektiivit - myds ne, jotka vastustavat sita. Jos kaikki on vie-
raantunutta ja spektaakkeli on kaikkialla, eik® taistelu ole jo hévitty eik& mi-
téén taistelukenttad enéa ole? , '

Vaneigemin vastaus on, ettd kunkin yksiidén halut, toiveet ja nautinnot
muodostavat vertailu- ja vastakohdan spektaakkelimaisélle elamalle. Myyma-
Iéivarkaudet, spontaanit lakot ja mielenosoitukset, piraattiradioasemat, graf-
fitit ja kaikki muu ‘omaehtoinen’ toiminta olivat Si:n mukaan naiden halujen
kaytannon ilmentymia ja osoitus siita, etta spektaakkeliyhteiskuntaa vastaan
taistellaan joka paiva eri puolilla maailmaa. Taistelukenttd on subjektissa it-
sessaan; vélittdmassa kokemuksessa ja spontaaniudessa.

Spektaakkeliyhteiskunnassakaan vieraantuminen ei siis ole taydellista.
Vaneigemille luomisen halu osoittaa ihmisen halun itsetoteutukseen, rakkaus
halun kommunikaatioon ja leikki halun vapaaseen osallistumiseen. Spek-
taakkelin vastakohta on osallistuminen, eristdmisen vastakohta kommuni-
kaatio ja uhrautumisen vastakohta realisaatio.

Vaikka rakkaus, halut ja toiveet muodostavatkin vertailukohdan spek-
taakkelimaiselle pseudoeldmalle, spektaakkeli ei kuitenkaan yritd tukahdut-
taa tai kieltdd naitd primitiivisia toiveita kuten Orwellin romaanissa. P&invas-
toin, se mainostaa niitd koko ajan myydakseen niiden avulla tuotteitaan ja
pitddkseen hyddykkeiden kiertokulun kdynnissd. Sama halu todelliseen ela-
maéan on siis myds sekd spektaakkelin ettd sen negaation moottori. Kapita-
lismi rohkaisee kaikkia haluja niin kauan kuin se pystyy myyméén niilla tuot-
teitaan, ts. uusintamaan itsedan. Ne halut, joihin se ei voi valittdémésti vastata
hyodykkeilld se rekuperoi ja sulattaa uusiksi kauppatavaroiksi. Rolando Pe-
rez sanoo Deleuzen ja Guattarin kasitteilld saman asian:

Toisin sanoen kapitalismi toimii merkitsemalld, koodaamalla ja uudelleensuun-
taamalla halun virtoja siten, ettd ne voivat vastata padoman virtoja porssimark-
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kinoilla. Tdma kaksoisprosessi on deterritorialisaation (hajautuminen) ja ferri-
torialisaation (pysiyttimisen) prosessi. Pddoma ensin deterritorialisoi halun,
sallien skitsofreenisen prosessin tiettyjen aspektien ilmeti; ja sitten padoma ferri-
torialisoi ne heti kun on uhkana se, etti nima virrat voisivat muodostaa omia
paon viivojaan. Eli heti kun on mahdollisuus tapahtua an(arkkinen) tai rilmas-
tollinen teko. [...] Jarjestelmd sallii ja jopa rohkaisee virtoja niin kauan kuin nuo
virrat ovat ankarasti valvottuja ja koodattuja. [...] Kapitalismi sovittaa siten it-
seensi kaiken, mitd se pita4 itselleen uhkana. Tamin se tekee pysdyttamalla kai-
ken vapaana virtaavan ja marginaalisen.”

Dadan ja surrealismin yksi epaonnistumisen syy oli siind, ettd nama liikkeet
alkoivat tuottaa taideteoksia, jotka kapitalistinen yhteiskunta saattoi muuttaa
kauppatavarakseen; ts. dadaistit ja surrealistit tekivat tyotd, joka lopulta
kaantyi heidan alkuperaisiéa tavoitteitaan vastaan - ja porvarillisen taideinsti- -
tuution eduksi. Sekid surrealistien ettd situationistien ryhmiin paasemisen
edellytys oli taysipaivainen tyéttdmyys, joten keha antiikkiin oli tavallaan sul-
keutunut suhteessa tydntekoon. Kun muutamat situationistit alkoivat 1960-
luvun alussa saavuttaa mainetta taiteilijoina, heidat erotettiin ryhmésta.

He syntyivdt, he kasvoivat katuojassa, he alkoivat tehd4 tydtd kahden-

toista idssd, he ohittivat lyhyen kauden, kauneuden kukoistamisen ja
sukupuolihimon kauden, menivat naimisiin kaksikymmenvuotiaina, Ol-
vat kolmikymmenvuotiaina keski-idssd ja kuolivat enimmdkseen kuu-
denkymmenen idssd. Raskas ruumiillinen tyd, huoli kodista ja lapsista,
pikku riidat naapurien kanssa, elokuvat, jalkapallo, olut ja ennen kaik-
kea uhkapeli tayttivdt heiddn henkisen eldmanséd reunoja mydten. Hei-
dén hallitsemisensa ei ollut vaikeata.[...] Ei ollut toivottavaa, ettd prolet
saisivat tdsmdllisid poliittisia mielialoja. Heiltd ei vaadittu mitddn muuta
kuin alkukantaista isdnmaallisuutta, johon saattoi vedota milloin kavi
tarpeelliseksi saada heidét hyvdksymaéan pitempi tybaika tai tyytymdéan
pienempiin annoksiin. Ja jos he tulivat tyytyméttémiksi, niin kuin joskus
tapahtui, heidéan tyytymattémyytensd ei johtanut mihinkdén; koska heilla
ei ollut yleisluonteisia aatteifa, he saattoivat kohdistaa tyytyméttémyy-
tensé vain pieniin erikoismurheisiin. Suurempi paha véltti poikkeuksetta
heiddn huomionsa.*

Vaneigem kéayttaa Nietzscheltd lainattua késitettd ressentimentti (kaunainen)
ihminen kuvaamaan virallisen madilman vallankumouksellisen irvikuvaa.
Ressentimentti ihminen on kykeneméatén ndkemé&in itsensd muuten kuin

vallan ja rajoitusten n&kokulmasta. Vallan vihaaminen on vain yksi tapa feti-
soida valta. Tallainen eristetty ihminen on sisdistdnyt oman olemattomuuten-

83 Perez 1997. 33-34.
8 Orwell 1981. 81-82.
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sa, ja hén on erinomainen tydjuhta vallankumouksellisille johtajille tai yhdelle
jos toiselle epdilyttavélle aatteelle. Ressentimentti vyksildnékee maailman
~ovenreidsta: kykeneméttdmané esittdmédn oman eldmanséd padosaa, han
haluaa ainakin parhaan paikan katsomosta. Spektaakkeliyhteiskunta on
valmiina myymaan hanelle taméan paikan kulutustavaroiden ja roolien muo-
dossa. Ressentimentti ihminen ei kykene nakemaan kokonaisuutta, vaan al-
kaa korkeintaan vihata pomoaan, naapuriaan, hallitusta tai erilaisia. Rasismi,
nationalismi ja fasismi ovat kaunaisen ihmisen suuria aatteita.”
Ressentimentti ihminen on potentiaalinen vallankumouksellinen, mutta
jos hanen tietoisuutensa ei kehity, han paatyy korkeintaan tappamaan valtion
tai aatteen nimissd. Ensimmaisessa kehitysvaiheessa ressentimentista yksi-
I6sté tulee nihilisti. Nihilismi perustuu myytin romahtamiseen ja kaikkien pe-
rinteisten arvojen tuhoutumiseen. Gianni Vattimo samaistaa poliittisen ide-
ologian ja myytin, joka on valttamatén edellytys massojen likuttamiselle®.
Maffesolille myytti tarkoittaa yhteistd tunnetta®. Kun myytti ei enaa pysty oi-
keuttamaan valtaa, ihnmisten heikkous nayttaytyy alastomana.®
Passiiviselle nihilistille milldan ei selvéstikddn ole mitaan vélia. Han so-
peutuu maailmaan valitsemalla satunnaisia eleitd tai ideoita, joita hén alkaa
toteuttaa kuitenkaan uskomatta niihin. Sadie Plant on omassa situationismi-
tutkimuksessaan pyrkinyt osoittamaan, ettd postmoderni pessimismi (vrt.
‘Baudrillard) on eloonjaémisstrategia sellaisille intellektuelieille, jotka ovat
~ jaéneet passiivisen nihilismin asteelle eivétkd usko minkaanlaisen muutok-
sen olevan en&i mahdollista®. Vaikka Baudrillard onkin jatkanut spektaakke-
liajatuksen kehittelyd, hédnen ja situationistien poliittiset tavoitteet ovat erilai-
set. Baudrillard tekee katastrofaalisia huomioita ‘todellisuuden lopusta’, mutta
ei pysty ndkemaan minkaanlaisia mahdollisuuksia vastarinnalle, toisin kuin
St
Paadyttyaan sithen johtopaatdkseen, ettei merkitystd voida enaa erot-
taa sen spektaakkelimaisesta representaatiosta, Lyotard on kritisoinut val-
lankumouksellisia liikkeitd uskonnollisen projektin seuraajina. Vallankumouk-
sellinen politiikkka pitdd hdnen mukaansa tydvaeniuokkaa avuttomana uhrina,
joka ei voi tehda mitdan omaksi hyvékseen. My6s Lyotard péatyi siihen lop-
putulokseen, ettei kapitalismille ole mitddn vaihtoehtoa.* Plant kutsuu post-

5% Vaneigem 1994, 173-176.
% Vattimo 1991, 40.

8" Maffesoli 1995. 101.

% Vaneigem 1994. 176.

% Plant 1992. 6-7.

% Ks. mts. 142.



32

moderneja filosofeja “itsensd myyneiksi situ'ationisteiksi, jotka kuljeksivat il-
man tarkoitusta havainnoiden rekuperaatioita lempedlld ja kiihkottomalla
mielenkiinnolla ja nauttien spektaakkelimaisen eldméan keinotekoisesta kimal-
luksesta™'. Plant tekee kuitenkin virheen viittdessaan nain kaikista postmo-
derneista filosofeista, eikd han ota huomioon sitd vaihtoehtoa, ettd Baudril-
lardinkin ‘katastrofaalisuus’ voisi olla Sl:n propagoimaa aktiivista nihilismid,
jonka tarkoitus olisi kiihdyttda postmodernin oletettu rappio katastrofiksi.

Terryd ilahdutti kieltdminen, kumous, epdjdrjestys ja vakivalta sinéllaan.
Hénen tunnuksensa oli anarkian musta lippu. Skinhead tiesi, ettd hdanet
sdisivat eldvéltd juuri samat voimat, joita han jdrjesti téta illuusion maa-
ilmaa vastaan. Hdnen koko eldménsa oli viritetty kyseisen itsetuhon
prosessin nopeuttamiseksi. TAméan vuoksi hdnen poliittinen asemansa
oli tdysin vastakkainen kuin kulttuuripessimisteilld, jotka yrittivdat hidas-
taa, ja jopa kdédntdéa takaisin sitd minkd he typerdsti kasittivét rappion
kierteeksi. Vddranlaisen tietoisuuden vainoamina ndilld runkkareilla ol
vield tajuttavanaan, ettd kuolema oli porvarillisen ideologian tuotef*

Vaikka situationistien maailmankuva oli synkkd, he eivat vajonneet pessi-
mismiin vaan pitivat siis vastarintaa mahdollisena. Aktiivinen nihilisti ei tyydy
seuraamaan asioiden romahtamista. Han kritisoi hajoamistilan syitd vauhdit-
tamalla sitd sabotaasilla. Han oppii tanssimaan eri tahtia virallisen maailman
kanssa, vie vaatimuksensa niiden loogisiin johtopaatoksiin eikd hyvaksy
kompromisseja.” Lyotardin Driftworks-kirjan takakannessa lukee: “T4ssa on
toiminnan suunta: karaistu, tule pahemmaksi, kiihdyta dekadenssia. Omaksu
aktiivisen nihilismin perspektiivi.” Nihilismin kohdistuessa porvarillisuutta,
kaupallisuutta ja esineellistymista vastaan ollaan perinteisten avantgarde-
manifestien jaljilla.

~ Nihilistin taytyy tajuta, ettd muutkin ihmiset ovat nihilisteja ja etté joka-
paivaisen eldman vallankumous on mahdollinen. Selvdéa on, etté situationistit
pitivét itsedén aktiivisina nihilisteind. Stewart Home on Vaneigeminsa luke-
nut, mika kay ilmi seuraavasta lainauksesta:

Me alamme aktiivisen nihilismin taistelun timén maailman ja sen kaikkien abst-
raktioiden tuhoamiseksi:

Ei endi johtajia.

Ei enai asiantuntijoita.

Ei enda poliitikkoja.

T Mts. 150.
2 Home 1995a. 144.
- % Vaneigem 1994, 179.
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Ei endd ajattelevaa ‘kulttuuria’ joka ei muuta mitddn muuta kuin muutamia
pankkitileja. :

Naytelma on paittynyt.

Yleiso alkaa poistua.

Aika kerata heidén paillystakkinsa ja mennd kotiin.

He kéantyvit ympari...

... Ei enaa paillystakkeja!

.. Ei enii koteja!™

Esimerkin kuusi viimeista rivid on plagioitu suoraan Vaneigemin Jokapdivai-
sen eldmén vallankumouksen sivulta 176, jossa Vaneigem puolestaan lainaa
Rozanovia. , ' ,

Situationistien mukaan taistelu vallankumouksen, puolueen tai ideolo-
gian hyvéksi hyldten samalla itsensd on vieraantunutta taistelua, joka on .
myds spektaakkelin ohjaamaa. Kukaan ei voi puhua minun puolestani eiké
minulla ole oikeutta puhua kenenkdén toisen puolesta. Kaiken taytyy perus-
tua subjektille. |

Vaneigemin mukaan vain perspektiivin kddntdminen vallan, ideologian,
yhteisén, muiden ihmisten tai ‘aatteen’ ndkoékulmasta subjektiiviseen radika-
lismiin voi pelastaa nihilistin. Yksilén taytyy hylata itsensd uhraaminen ja ot-
taa itsensa kaiken keskipisteeksi. Subjektin vihollisia ovat kulttuurinen ehdol-
listaminen, kaikenlainen erikoistuminen ja annetut maailmankuvat. Konkreet-
tisesti situationistit kdansivat perspektiivin esimerkiksi kuvaamalia jonkin mo-
numentin sijaan ympadristd6a tuon monumentin ‘ndkdkulmasta’ tai asettumalla
elokuvissa valkokankaan eteen. Oma luovuus on kaiken tiedon lahtokohta.”

Detournement oli situationisteille tdman projektin kdytannén metodi.
Sen sijaan etté olisivat alkaneet kaataa kuvia taidemaailmassa (ja talla tavoin
tunnustaneet niiden voiman), situationistit kdyttivat taidetta materiaalinaan
vallankumoukseliisessa projektissa, jonka oli maara ulottua kaikille elaman-
alueille. Situationistit ottivat spektaakkeliyhteiskunnan merkit ja kdénsivéat ne
sitd vastaan. Detournement tarkoittaa suurinpiirtein harhautusliikettd tai ku-
mouksellisuutta. Sl:lle se merkitsi sitaatin vastakohtaa, joka eristédé lauseen
alkuperéisestd kontekstistaan ja omasta liikkeestaan: “Detournement on anti-
ideologian hailyva kieli. Se esiintyy sellaisen kommunikaation parissa, joka
on tietoinen kyvyttdomyydestddn séildd mitddn luontaista tai lopullista var-
muutta.”

** Home (ed) 1989, 10-11. Teksti on julkaistu alunperin Smile-lehdessi nro. 10 vuonna 1987.

°* Vaneigem 1994. 188. Ks. myos Debord 1991, 7.

% Debord 1994, 208. teesi. Ks. myohemmin plagiarismi-kappaleessa 7.2. viittaukset Lautréamontiin, joka
oli myos SI:n esikuva.
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“Asger Jorn osti kirpputoreilta harrastelijamaalareiden toita ja detour-
nasi niitd: h&n roiski ndiden sohvanpadllysteosten péélle maalildikkia ja
muunteli hahmoja jattden samalla entistd maalausta néakyviin. Jorn kirjoitti:

Haluan nuorentaa eurooppalaisen kulttuurin. Aloitan taiteesta. Menneisyytemme
on taynna tulemista. Taytyy vain murskata kuoret. Detournement on peli, joka
syntyy arvonriistdmiskyvystd. Vain han, joka pystyy riistdmédan arvon, pystyy
luomaan uusia arvoja. Ja vain jos on jotain jolta voidaan riistdd arvo, siis val-
miiksi annettu arvo, voidaan tarttua arvonriistimiseen.”’

Sindlldan detournement ei eroa paljoakaan kollaasitekniikasta: siind yksi tai
useampi olemassaoleva kulttuurituotteen osa viedddn uuteen kontekstiin,
jolloin kokonaistulos on enemman kuin osiensa summa. S| ei arvostanut

. kuitenkaan Duchampin tapaisia taiteilijoita, jotka loivat skandaaleja taide-
maailmassa: viikkset Mona Lisalla eivat olleet Sl:n mukaan sen kiinnosta-
vampia kuin alkuperdinenkdan Mona Lisa. Detournement sen sijaan liittyi
Sl:ll& suoraan vasemmistolaiseen vallankumoukselliseen politikkaan. Situa-
tionistien mielestd olemassaolevan kulttuurituotteen merkityksen kaantami-
nen suoraan painvastaiseen oli heikointa detournementtia; sellainen on huo-
noa propagandaa, jonka uusi merkitys aukeaa heti ensi silmayksella. Ratio-
naalisen vastauksen sijaan parasta detournementtia on kaukaa haettu ja
vain aavistuksenomainen yhteys alkuperadisiin teoksiin. Situationistit harrasti-
vat paljon esimerkiksi sarjakuvien puhekuplien muuntelua, ja pitivét sarjaku-
vaa elokuvan jilkeen parhaana detournaamisen alueena. René Viénet de-
tournasi vuonna 1973 kokonaisen kungfu-elokuvan varustamalla sen uudella
dialogilla ja &daniraidalla. Brechtin tapa muokata klassikoita oli myds lahella
detournementtia.

“En vieldkddn ymmdrrd miksi sind kdytdt isdnmaallisia alusasuja’,
hippi tuhahti. _

‘Koska”, Terry oli itsepintainen, “omaksumalla englantilaisen yldluo-
kan symbolit skinit hdpdisevét kaikki vallan tunnukset. Symboli saa ylei-
sesti hyvdksytyn merkityksensd aivan tietyistd mielleyhtymistd. Union
Jackin tapauksessa ndmd mielleyhtymét ovat englantilaisen ylédluokan
komeilua vallalla. Skinit hyokkdavét juuri normin valtaominaisuuksia
vastaan asettamalla itsepintaisesti Britannian lipun sellaisen kontekstin
ulkopuolelle. Mikéali arvaan oikein, niin pian Union Jack on symbolina
tdysin hdpdisty. Bootboysit ovat oppineet paljon siitd kuinka keskiluokan
snobit ovat kaupallisesti kdyttdneet hyvdkseen kommunismiin liitettya
muodikkuutta. Hallitseva kulttuuri on vienyt tydldisiltd useita symboleja

%7 Asger Jorn: Detourned Painting teoksessa Sussman (ed) 1989, s. 142.
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muuttamalla ne merkityksettémiksi muodinlisdkkeiksi. Verhoutumalla
Union Jackiin skinheadit kddntdvét tdmén taktiikan niitd vastaan, jotka
ensiksi kdyttivdt sitd aseena luokkasodassa. Koska proletariaatin tehta-
védnd on jdrjestdytyd ja viedd luokkataistelua eteenpdin, niin vallanku-
moukselliset intellektuellit voivat vain seurata heiddn perdsséan. Siksi
min& kdytan Union Jack -alushousuja!™

Esseessaan Detournementin metodit Debord ja Gil J. Wolman erottivat kaksi
detournementin kategoriaa. Pienemmdsséd detournementissd otetaan mika
tahansa olemassaoleva valokuva, lehtileike tai muu neutraali merkki, jdlla ei
itsessdén ole merkitystd. Uusi merkitys syntyy uudesta yhteydesté. Pettdvé
detournementti kayttaa jo itsessdan merkittdvda merkkid, esimerkiksi Marxin
ajatusta tai Eisensteinin elokuvaa. Elementti saa uudessa yhteydessa eri
ulottuvuuden. Sarjakuvien puhekuplan muuntamisen tapauksessa sarjakuva -
on itse merkityksetén, ja kun uudet repiliikit tulevat vaikkapa Marxilta, ky-
seessé on sekoitus pienempéa ja pettavaa detournementtia.*

Detournementin tarkoitus oli lopulta jokapéivéisen eldman haltuunotto,
kokonaisten situaatioiden detournaaminen:

Detournement ei ollut pelkistiin taiteellinen ilmaisumuoto, pikemminkin pain-
vastoin: se oli pyrkimysta irti konventionaalisista taiteen ilmaisutavoista ilmai-
sumuotoon, jonka avulla voitiin kritisoida ja sanoa jotain. Viime kiadessa de-
tournement haluttiin muuntaa tavaksi operoida jokapiivaisessd elamissd, kun
ihmisille haluttiin osoittaa spektaakkeliyhteiskunnan lume. Situationistit kutsui-
vat sitd ultradetournementiksi. Se tarkoittaa sité, etti eleille ja sanoille voidaan
antaa muita kuin niilld tavanomaisesti olevia merkityksii, tapoja ja kaytantoja
voidaan detournata.'®

S| muisti dadan ja surrealismin lisdksi myds valistuksen ensyklopedistien
kohtalon. Ensyklopedistit kohdistivat kritikkkinsd feodaalijéarjestelmdd koh-
taan, mutta tulivat samalla vahvistaneeksi porvarillisia arvoja. Jean Gimpelin
mukaan esimerkiksi Diderot hyOkkasi etevasti kristinuskoa vastaan, mutta oli
samalla osaltaan luomassa taiteesta uutta uskontoa. Samaahan voisi sanoa
jopa Marxista.

% Home 1995a. 16-17. Terry siis detournaa Britannian lipun alushousuiksi. Kun pornotihti Henry Saari

pukeutui Suomen lipusta tehtyyn alushousuihin, kyse oli samanlaisesta ‘arvonriistimisestd’, jonka

(saavutettu) pidmaiira oli (postmodernisti) kuitenkin vain julkisuus.

% Debord & Wolman: Methods of Detournement teoksessa Knabb (ed) 1995. 10.

1% Sederholm 1994, 122. Ks. my6s Debord & Wolman: Methods of Detournement teoksessa Knabb (ed)
1995, 13.
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Vallankumouksellisen kritiikin kayttimat sanat ovat kuin partisaanien aseita:
hylattyna taistelukentille ne joutuvat vastavallankumouksen kasiin ja sotavan-
keina ne joutuvat pakkotyohén.[...] Teorian ja kidytinnon erottaminen tuottaa
keskeisen perustan rekuperaatiolle, vallankumouksellisen teorian jahmettamiselle
ideologiaksi [...] Kaiken lajin ideologit ja spektaakkelin vahtikoirat suorittavat
tata tehtavad; syovyttavimmit kisitteet tyhjennetdan sisilloistdan ja kierratetain
takaisin vieraannuttamisen ylldpitamiseen: dadaismia vaarinpain. Niistd tehdadn
iskulauseita mainoksiin. """

Sl halusi luoda oman sanastonsa vélttddkseen juuri rekuperaatiota. Tdméan
se teki detournaamalla asiantuntijoiden kayttdmi& termeja omiin tarkoituk-

siinsa. Sellainen sana kuin ‘vallankumous’ on neutralisoitu kayttdmalia sita

mainoksissa (‘vallankumouksellinen pesujauhe’). Sanoilla oli Sl:lle kaksi
merkitysta: toinen vallan antama ideologinen merkitys, ja toinen ‘todellinen’,
eldmaan ja historialliseen aikaan liittyvd merkitys. Sanat ja ilmaisut tuli va-
pauttaa ja desinfioida vallan niille antamista merkityksista. Kaikki auktoriteetit
piti hyl&ta, myds kielelliset. Mit4 tahansa piti voida sanoa ja mitd tahansa piti
voida tehd4; néin teoria ja kaytantd kulkisivat kasi kadessa.

Situationistit arvottivat vanhoja taideteoksia sen mukaan, miten paljon
radikaalia teoriaa niistd on mahdollista johtaa detournement-menetelmalla.
Detournement oli kdytanntssa usein vanhojen taideteosten rydstamista ja
realisointia. Debord meni pidemmallekin ihailemalla Bakuninin ehdotusta
Dresdenin kapinan aikana: tdméa oli ehdottanut, ettd kapinalliset ottaisivat
museoista taulut ja pystyttaisivat ne barrikaadeille, jotta olisi néhty olisivatko
hydkkaavat joukot lopettaneet tulituksensa (ehdotus ei kuitenkaan johtahut '
toimintaan). Debord ylisti my6s eréitd ranskalaisia opiskelijoita, jotka olivat
varastaneet maalauksia ja vaatineet poliittisten vankien vapauttamista ehto-
na taideteosten palauttamiselle. Taméakin teko ep&donnistui ja maalaukset
saatiin takaisin tulitaistelun jalkeen. Muutamaa péaivda myéhemmin pidéatetty-
jen opiskelijoiden toverit yrittivdt pommittaa maalauksia kuljettanutta poliisi-
autoa, mutta hyokkays epaonnistui.'” .

Debordin Spektaakkeliyhteiskunta-kirja on omalla tavallaan detourne-
mentin huipennus; siind Debord kierrattdd sumeilematta Marxia, Hegelid ja
Lukécsin teosta History and Class Consciousness. Kirjan elokuvaversiossa
Debord kéaytti hyvdkseen mainoselokuvia ja klassikoita, kuten Panssarilaiva
Potemkin ja Johnny Guitar. Detournementin tarkoitus oli jatkaa dadaprojek-
tia, jonka mukaan sana ei ole ikuisesti sidoksissa sen merkitykseen. Kielta ei

19 Mustapha Kayati: Captive Words: Preface to a Situationist Dictionary teoksessa Knabb (ed) 1995, 173.

102

Guy Debord: The Situationists and the New Forms of Action in Politics or Art teoksessa Sussman (ed)

1989, s. 150. Teksti kirjoitettu alunperin 1963.
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voi omistaa eika sita voi totaalistaa tai lyoda lukkoon. Sen tarkoitus oli tehdé
mahdottomaksi orwellilainen uuskieli, jonka paamaéarénd oli poistaa
‘epadmaaraiset’ sanat kielesta ja jattaa jaljelle vain tarkoin méaéritellyt termit.
Detournement on rekuperaation negaatiota: edellisessa perspektiivi kaanne-
taddn myonteisessd, jalkimmaisessa kielteisessa mielessd. Kyse on arvotuk-
sesta ja ndkdkulmasta.

3.3. Taiteen todentaminen ja lakkauttaminen

"Mind en pysty tdhdn!” Eugene De Freud valitti “En pysty tuhoa-
maan kevytmielisesti taidetta. Mies on laittanut koko eldméanséd ndihin
téihin!” '

“Mikd sind olet?” Don Pemberton vaati saada tietdd. “Mies vai helve-

~ tin hiiri? Minulla ei ole mitdédn tunnonvaivoja siitd ettd paloittelen toisar-
voisia veistoksia. Sitd paitsi, huippugalleriat eivdt koskaan palkkaa
meitd, jos emme noudata madrdyksid, jotka olemme saaneet Hiramin
isdnnilta!” :

“Don on oikeassa!” Penny Applegate pisti véliin. ‘Joka tapauksessa,
kaveri, joka teki ndmé teokset, kuoli vime vuonna - emmeka voi antaa
kuolleiden sukupolvien perinteiden hallita eldvien eldméa!”

“Mikd on tdrkedmpdd”, Spartacus suhisi, “me emme tuhoa teosta,
“me parantelemme yksinkertaisesti sitd. Ajattele Asger Jornia ja sitd mité
hén teki Luovan vandalismin instituuttinsa kanssa tai niilld kierrétetyilld
Oljyvdrimaalauksilla. Kuten Asger, lisddmme mysteerin ilmapiiria hyvin
konservatiivisiin teoksiin. Tdmda on runoutta sanan varsinaisessa merki-
tyksessd, jatkamme surrealistien, situationistien ja neoistien loistavia
perinteita!” ’ '

“Hyvéd on, hyvd on”, De Freud napautti. “Olet saanut minut vakuuttu-
neeksi! Joten lopetetaan jutustelu ja ryhdytdédn luoviksil™*

Surrealistit tajusivat, etta taiteen etevdmmyys perustuu ainoastaan suoraan
kokemukseen, johon ideologioilla ei ole padsya. Situationisteille véalittomyys
ja spontaanisuus olivat subjektin keinoja vastustaa ehdollistamista. Vanei-
gem kuvaa rakkautta ja orgasmissa tapahtuvaa kahden subjektin fuusioitu-
mista tdydellisimmaksi ‘tdssé-ja-nyt’ -kanssakdymiseksi, jonka addiktiivinen
viehéatys osoittaa sen tarkeyden ja voiman'®. Ongelmana on Perezin mukaan
orgasmin lyhyys: “Orgasmi vastaa kapitalistista ideaa ‘lomasta’: hetkellinen
intensiteetti ja sitten taas takaisin téihin - tai kuolemaan”'®. Perinteinen ro-
maani tai musiikkikappale, joka loppuu séntillisen orgastisesti (esim. klassi-

' Home 1996b. 97-98.
'™ Vaneigem 1994. 248.
19 Perez 1997. 52.
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sen musiikin voimakkaat loppuiskut) muistuttaa kapitalismia, koska se ensin
paastda irti prosessin (halun) ja vangitsee sen sitten lopussa. Harmonia,
klassiset savellysmuodot, suljetut rakenteet ja muut ‘kieliopit’ ovat hierarkki-
sia, halun irti paastavia, mutta ne takaisin spektaakkeliin pakottavia proses-
seja: kapitalistinen jarki pakottaa halun tyydyttdmaan itsensd omissa rajois-
saan eika salli halun tyydyttaa itsedan omilla ehdoillaan.'

Dada ja surrealismi merkitsivdt Debordille modernin taiteen loppua.
Kummatkin liikkeet olivat kuitenkin liian yksipuolisia: “dadaismi yritti lakkaut-
taa taiteen todentamatta sita, ja surrealismi yritti todentaa taiteen lakkautta-

“matta sitd.”'” Situationisteille taiteen todentaminen ja lakkauttaminen olivat
saman projektin erottamattomia puolia. Jos instituutio nimelta ‘taide’ toimii
taiteen subjektia (kokija) ja objektia (teos) vélittdvana mediumina ja samalla
vieraannuttaa nama toisistaan, Sl vaati tuon mediumin poistamista tarpeet-
tomana ja haitallisena. Nain kokemus taiteesta voisi muuttua suoraksi ela-
mykseksi iiman taideteoksiksi kutsuttuja tarpeettomia fetissejé. Samalla kun
taiteen situationistinen utopia todentuisi, taide myés lakkaisi olemasta.

Kun Marx oli ensimmainen filosofi, joka tajusi ettd maailman selittami-
sen sijaan filosofian taytyy muuttaa sitd, situationistit julistivat, etta taiteilijan
tehtdvan taytyy olla myds maailman muuttaminen, ei pelkastdan sen tuikit-
seminen. Taiteen todentaminen oli sen tuomista osaksi jokapaivaista ela-
maa, jolloin taide erillisend eldmén osa-alueena ja toimintana lakkaisi ole-
masta. Taideteokset olisivat turhia, kun eldmys pystyttdisiin kokemaan sa-
manaikaisesti itse tapahtuman kanssa; teoksien kautta tapahtuva vélitys kun
saattaa itse taideteokset keskeiseen asemaan. Bob Blackin mukaan taiteen
todentaminen ja lakkauttaminen merkitsi situationisteille samaa kuin jokapai-
vaisen eldman vallankumous: taiteen jélkeen tulee eldamisen taide.'” Kyse oli
samasta asiasta kuin koko situationistien projektissa; vallankumouksen jal-

1% Ks. mts. 52.

' Debord 1994, 191. teesi. Vrt. Marx 1978, 108: ”Oikeutetusti vaatii kdytannéllinen poliittinen puolue
Saksassa siis filosofian negaatiota. Sen virheeni ei ole vaatimus, vaan vaatimuksen pysyminen, jota se el
voi tiyttad vakavasti. Se luulee toteuttavansa timin negaation siten, etta se kiantia filosofialle selkinsi ja
mutisee filosofialle poiskadinnetyin kasvoin joitakin vihaisia ja arkipaiviisid fraaseja. [...] Sanalla sanoen: Te
ette voi kumota filosofiaa toteuttamatta sitd.” Juuri tata kritiikkii SI detournasi dadaa kohtaan. Marxin
jatko sen sijaan soveltuu surrealisteihin: ”Saman véiryyden, ainoastaan pdinvastaisin tekijoin. teki teoreer-
tinen, filosofiasta juurensa juontava poliittinen puolue. Se niki nykyisessi taistelussa vain filosofian kriitti-
sen taistelun saksalaista maailmaa vastaan, se ei kiirsinyt, etti siihenastinen filosofia kuuluu itse tihin
maailmaa ja on sen tdydennystd, vaikkakin ideaalista. [...] Sen peruspuute voidaan tiivistid seuraavasti: Se
uskoi voivansa toteuttaa filosofian kumoamatta sitd.”

1% Ks. Sederholm 1996, 156 ja 158. :
1 Bob Black: The Realization and Suppression of Situationism. Teoksessa Home (ed) 1996d. s. 144. Artik-
keli ilmestynyt alunperin Art Paper Vol. 9 # 6:ssa, 1990.



39

keen situationisteja ei enéé tarvittaisi, koska taildin kaikki olisivat situationis-
teja. Voitto merkitsisi todentumista ja katoamista.

Situationistit hydkkéasivét futuristien ja dadaistien tapaan taidemaailmaa
ja institutionalisoitunutta taidetta vastaan. Taideteoksiin suhtautuminen on
useimmiten kontemplatiivista, joten taide on itse asiassa hyva esimerkki
spektaakkelista: se tarjoaa korvikesymboleita, joiden oletetaan herattavan
tiettyjd suhtautumistapoja ja tunteita sen sijaan, ettd menisimme kokemaan
todellisuutta ja maailmaa.

Hén osasi tarkalleen selostaa romaanin syntymistapahtuman kokonai-
suudessaan alkaen Suunnittelulautakunnan yleisohjeista aina Uudel-
leenkirjoitusryhmén suorittamaan lopulliseen viimeistelyyn asti. Mutta
viimeistelty tuote ei endd heréttdnyt hdnen mielenkiintoaan. Niin kuin
han itse sanoi, han ei vélittdnyt lukemisesta. Kirjat olivat vain hyddyke,
jota oli tuotettava aivan samoin kuin hilloa tai kengdnnauhoja."”

Christopher Grayn mukaan jo spektaakkelin kdsitteen kehittdminen merkitsi
situationisteille taiteen tekemisen lopettamista’’’. Kun situationistit olivat ke-
hittdneet oman ilmaisumuotonsa - detournementin - he alkoivat kiinnittd&a yha
enemman huomiota tekemistensa poliittiseen sisaltéon.

Taide on osa ideologista spektaakkelia, jonka fragméntaarinen kapina
on korkeintaan esteettista. Taiteesta on tullut esteettisia kauppatavaroita,
jotka kritiikki kaarii kauniiseen pakettiin. Taiteilijat tekevéat taidetta kuin bis-
nestd. Taidemaailma uusintaa itseddn yhtena vieraantumisen saarekkeena
latteuksien meressa. Institutionalisoitu taide ei voi todentaa taiteen utopiaa -
lupausta suorasta kokemuksesta - koska se merkitsisi taiteen ja taideinsti-
tuution loppua. Kun Roy Lichtenstein teki maalauksia sarjakuvatyyliin, aiheut-
taen ‘shokin’ taidemaailmassa, sarjakuvapiirtijat alkoivat jaljitelld Lichten-
steinin tyylia. Blackin mukaan “taide - joka on jo valmiiksi kuva - on kaikista
erikoistumisen aloista helpoiten rekuperoitavissa; ei tarvitse muuta kuin jat-
t44 se huomiotta, tai jos se ei onnistu, ostaa se.”"

Tallainen johtopaéatds johti kaikkien Kansainvilisten situationistien tai-
detta tekevien jasenten erottamiseen vuonna 1962. Sen sijaan, ettd olisivat
olleet mukana luomassa taidetta - spektaakkelimaista kieltdmisté - situatio-
nistien poliittinen siipi halusi kieltdd spektaakkelin. Liike halusi valttda teke-
mésta mitdan, mitd olisi voitu rekuperoida, joten looginen johtop&atds oli pe-

19 Orwell 1981, 144-145.
! Christopher Gray: Essays from Leaving the 20th Century. Teoksessa Home (ed) 1996d. s. 12.
"2 Bob Black: The Realization and Suppression of Situationism. Teoksessa Home (ed) 1996d, s. 146.
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sérikko taiteilijoiden kanssa. Jo vuonna 1958 situationisteilla oli ollut vaike-
uksia suhtautua ryhmaan tuolloin kuuluneen Giuseppe Pinot-Gallizion
‘teollisen maalauksen’ saamaan yllattdvaan suosioon. Gallizio oli maalannut
rullalle 70, 14 ja 12 metrid pitkid toitd, jotka olivat ‘teollisia’ vain kokonsa
puolesta, ei niinkdén tekotavaltaan, koska ne olivat késintehtyja. Kun Galii-
zion ty6t menivat hyvin kaupaksi, situationistit selittivat suosion taidemaail-
man puolustusreaktiona, nostivat teosten metrihinnat nelinkertaisiksi ja tuot-
tivat entista pidempia rullia.

Situationistinen liikke oli ensimmadisen viisivuotiskautensa 1957-1962
huomattavan hajanaisempi ryhmé kuin viimeisena kymmenvuotiskautenaan,
jolloin Guy Debord ofti ohjat tiukasti kasiinsa ja vaiensi kaikki kriittiset 4anet
ympadriltddn. Situationistien Saksan osasto - joka kaytti nimitystd Spur - oli it-
se asiassa ensimmdisen viisivuotiskauden aikana liikkeen aktiivisin siipi.
Spur-ryhma vaati kulttuurin tuhoamista; kitchid, likaa, alkulimaa ja vaitti abst-

~ raktin maalauksen olevan satakertaisesti jauhettu purukumi, jota strukturalis-
tiset ja konstruktivistiset taiteilijat yrittavét epatoivoisesti nuolla pdydan alta.'™

S| jakaantui itse asiassa kahtia viidennessa konferenssissaan Gote-
borgissa syksyll4 1961: ranskalaiseen poliittiseen siipeen, jota Home kutsuu
spekto-situationistiseksi (Debord, Vaneigem ym.) ja skandinaaviseen taiteel-
liseen osaan (Asger Jornin veli Jorgen Nash sekd Saksan Spur-ryhmd), joka
otti nimekseen Toinen kansainvélinen situationistinen liike. Toinen SI piti
padédmajaansa Eteld-Ruotsissa. Liikke saavutti mainetta mm. katkaisemalla
Kédpenhaminan merenneitopatsaan paan. Poliittinen siipi piti itsedan ratio-
naalisena vallankumouksellisena liikkeena, kun taas skandinaaviselle taiteel-
liselle liikkeelle tunteet ja taide olivat tdrkedmpié kuin jarkeily, vaikka Seder-
holmin mukaan “myds toinen situationistilike hallitsi poliittisen hélynpolyn
aakkoset.”'" Hajoaminen tapahtui aidon avantgardetavan mukaan toisten
osanottajien huudellessa: “teorianne lentavét vield pain naamaanne!” ja toi-
sen puoliskon vastatessa halventavasti “kulttuuriset sutendérit!”"*®

Situationistit jatkoivat avantgardeprojektia taiteen ja elamén yhdistamiseksi. Si-
tuationisteja voi hyvilld syylla kutsua maailman viimeiseksi avantgardeliikkeeksi
siksi, ettd he veivit taiteen ja elimin yhdistamisprojektin teoreettisesti kaikkein
pisimmalle. He eivat tyytyneet silhen mihin monet ajan késite- ja happeningtai-
teen tekijat tyytyivit: ajattelemaan, etti taide ja elama erillisind alueina ainoas-
taan koskettaisivat toisiaan sopivissa yhteyksissd, sulautuisivat hetkellisesti. Si-

3 Spur-manifesti 1960, julkaistu osittain teoksessa Sederholm 1994, 146-147.
¥ Sederholm 1994. 179.
"3 The Fifth S.I. Conference in Goteborg, teoksessa Knabb (ed) 1995, 89.
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tuationistit halusivat totaalista yhdentymistd niin ettd sekd taide ettd eldmi
muuttuisi. "'

Samoin kuin situationistit halusivat lopettaa kapitalistien hyvéksi tehtavan
tydn (work), he halusivat poistaa my0s taiteen kapitalistiset muodot, taidete-
okset (work of art). Vaneigemin mukaan “taiteellisen spektaakkelin voimat
taytyy purkaa, jotta niiden véalineet voidaan asettaa yksiléllisten unelmien
kayttoon™".

Kun iskettdin itsendistynyt taide maalaa maailmansa loistavilla vareilla, hetki
elimidstd on vanhentunut. Taiteen loistavilla vireilla sitd hetked ei voida nuoren-
taa, vaan ainoastaan palauttaa mieleen. Taiteen suurenmoisuus tekee sen ilmen-
tymisesta polyn, joka laskeutuu eldmin ylle."*

Tama Debordin teesi detournaa Hegelin kuuluisaa kappaletta:

Kun filosofia maalaa harmaansa harmaalla, yksi elimanmuoto on tullut vanhaksi,
ja harmaalla harmaassa sitd ei voida nuorentaa, vain tunnistaa. Minervan pollo
lihtee lentamaan vain illan himértyessa.'"”

Hegel tarkoitti talla sita, ettd kun filosofia pystyy selittdméaéan jonkin asian, se
samalla merkitsee tuon asian kuolemaa; néin Hegel julisti esimerkiksi estetii-
kan luentojensa alussa taiteen kuolleeksi. Debordin detournaus tarkoittaa,
ettd kun taide jéljittelee elamaa, eldma on saapunut pisteeseen, jossa' sen
kuolema alkaa. Gilles Deleuze on kirjoittanut, ettd kaikki yritykset artikuloida
kokemuksia ovat tuomittuja kéyhentdmaan kokemuksen olemuksen, joka
pakenee kaikkia annettuja koodeja. Merkitykset ovat yrityksid selvittaa ja
kaantaa naitd uusia kokemuksia. Foucaultin mukaan ihminen on keksinyt
laajan valikoiman kategorioita - kirjoitus, kulttuuri, totuus jne. - joiden tehtavéa
on héivyttéé mielesta péivittiisten tapahtumien aiheuttamat shokit. Totuus ja
valiton kokemus pakenevat kuitenkin aina representaatiota.

Jos nain on, miksi sitten maailma taytyy kokea taiteen kautta, kommu-
nikaatio kielen ja oleminen ajan kautta? Spektaakkeli erottaa eldmén ja rep-
resentaation, ja taide on yksi tdmén vieraannuttamisen vélineistd. Taide
muuttaa henkildkohtaisetkin eleet kontemplatiiviseksi spektaakkeliksi, jossa

116 Sederholm 1994. 194.

"7 Vaneigem 1994, 245.

'8 Debord 1994. 188. teesi.

1 Hegel: Grundliner der Philosophie des Rechts 1972, 14. Lainattu Biirger 1996, xxxvii mukaan.
' Ks. Plant 1992, 140.
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ensisijaisimmatkin teot voivat muuttua toissijaisiksi niiden representaatioon nih-
den. Ehdollistettu etiisyyden otto itsestd on ollut taiteen paamaara alusta alkaen.
Yleison, valvotun kulutuksen kategoria ei my6skain ole mitaén uutta, kun taide
on pyrkinyt tekemazin elimésti itsestdan kontemplaation kohteen. '’

Jean Barrotin mukaan situationistit toivat marxismiin takaisin sen utooppi-
suuden. Kun radikaali taide oli tavoitellut elamén ja taiteen yhdistamista, si-
tuationistit nousivat korkeammalle tasolle pyrkiessdan havittdmaan eldman ja
vallankumouksen eron.'” Sederholmin mukaan situationistit “halusivat jatkaa
historiallisen avantgarden viitoittamaa polkua ja paatyivatkin sinne, mihin se
johtaa - umpikujaan”'®. Debord halusi pitdd Sl:n tiukoissa ohjaksissaan eiké
suostunut muuttamaan kantojaan tai kritisoimaan itsedén. Han piti spektaak-
kelianalyysidéan taydellisend eikd halunnut tehdd muutoksia Spektaakkeliyh-
teiskuntansa mybhempiin painoksiin. “En kuulu niihin, jotka korjaavat t6i-
taan™" han Kkirjoitti esipuheessaan vuoden 1992 painokseen. Vuonna 1979
hén Kirjoitti italiankielisen painoksen esipuheeseen: “Olen ymmartanyt ne to-
siseikat, jotka muodostavat spektaakkelin.” Nain Sl:n teorioista tuli situatio-
nismia, yksi jaghmettynyt spektaakkelimainen oppisuunta muiden oppisuun-
tien joukkoon, jota voidaan kuluttaa kuten mité tahansa kulttuurituotetta.

Vaikka situationistisella teorialla onkin suuria heikkouksia, silld on myds
ansionsa. Guy Debord lakkautti Kansainvéliset situationistit -nimisen liikkkeen
vuonna 1972. Yhteiskunnallinen kehitys néayttaisi puolestaan toteuttavan si-
tuationistisia teorioita ainakin jossain méaarin. Tdméan kehityksen hyva esi-
merkKi on itse situationismin epépolitisoiminen ja estetisoiminen - seikka jota
situationistit pyrkivat viimeiseen asti valttdmaan. "Valta nielee kritiikin ja kier-
rattdd sen: Marxista tuli marxismia... samalla tavalla kuin Sl:sta tuli situatio-
nismia.”'*

! Zerzan 1986.

122 Jean Barrot: Critique of the Situationist international, teoksessa Home (ed) 19964, s. 33-34. Teksti on
ilmestynyt alunperin Red-eye #1:ssd vuonna 1979 nimelld What is Situationism.

'2 Sederholm 1996, 161.

124 Debord 1994, Preface to the Third French Edition, ensimmiinen kappale.

'* Blissett 1995, 26. Viidennessi alaviitteessa siteerataan anonyymin kirjoittamaa pamflettia nimeltiin
Manoscriitti antieconomici e antifilosofici del 1977.
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“Niin... niin... niin kai sitten”, situationismin kannattaja dnkytti, “vaikka
en usko Debordin koskaan kirjoittaneen mitddn sellaista.”

“Kuitenkin sind olet lukenut hdnen Commentaries on the Society of
the Spectacle ?” '

“Tietenkin!” situationismin kannattaja vastasi syvésti loukkaantunee-
na siitd, etti joku saattoi edes epdilld ettei hédn olisi lukenut kaikkia suu-
ren miehen teoksia.

“No niin”, Terry jatkoi, “sindhén tiedat, ettei Debord voinut ilmaista it-
seddn vapaasti, koska taantumuksen asiamiehet tutkivat kaiken mité
hén kirjoitti. Sind tiedét kirjassa olevista harhautuksista, jotka on tarkoi-
tettu hamédmadaan joka lajin ideologeja.”

“Kylia, kylld!” Arnold huusi vihaisesti. “Mind tieddn tuon kaiken.”

“Kuitenkin sinulta ilmeisesti jai havaitsematta, ettd kirja oli myés sa-
laisesti koodattu”, skinhead sanoi voitonriemuisena.

Arnold myénsi tappionsa romahtamalla tuoliinsa. Debord oli pirullisen
dlykds. Vain nero olisi saattanut ennustaa ennen 70-luvun taantumia,
ettd pddoma oli voittanut siséiset ristiriitansa. Vasta taloudellisen kuo-
hunnan mydhemmdén vaiheen jdlkeen selvisi, ettd se mitd Debord oli
sanonut piti paikkansa, ei ainoastaan 60-luvun (jolloin hdn oli ensim-

-méisen kerran esiftdnyt vditteen) vaan myds 1990-luvun suhteen.

Chancesta tuntui, ettd hdnen olisi pitdnyt arvata Debordin teoksen sisal-
tdvdn harhautuksen liséksi suuren méérén salaisia viestejd.”

4. POSTMODERNI ‘KRIISI

4.1. Avantgarden kuolema

Joillekin vasemmistoteoreetikoille Pariisin vuoden 1968 tapahtumat tuntuisi-
vat merkitsevan siirtymistd modernista postmoderniin aikaan'”. Vattimon
mukaan avantgarde yhdistyi tuolloin vallankumouksellisiin massoihin'®. Autot
muuttuivat barrikaadeiksi ja katukivet aseiksi - detournementin kaytannén
sovellutuksia. Pariisista muotoutui psykomaantieteellinen kaupunki, jonka
alueet kokivat aivan uudenlaisia muutoksia. Situationistien osuus kdytannén
joukkolilkkehdinndssé voi olla kyseenalainen, mutta he olivat l&hes ainoa ta-
ho, joka ei ollut yilattynyt tapahtumista. Situationistit pilkkasivatkin avoimesti
alykkoja, jotka eivét olleet millaan tavalla ennakoineet tapahtumia.

125 Home 1995a, 60-61. Debord tosiaan esitti tillaisia viitteiti Kommenteissaan spektaakkelivhteiskunnasta.
127 Ks. Peter Brooker: Introduction, teoksessa Brooker (ed) 1995, 4-5 ja 24. Brookerin mukaan postmoder-
nin ajan synty riippuu siiti positiosta, josta siti tarkastellaan: Radikaalin avantgarden, utooppisten likkei-
den ja SI:n kontekstissa on mielestdni tarkoituksenmukaista sijoittaa tuo synty vuoden 1968 jilkeiseen pet-

tymykseen.

128 yattimo 1991, 74.
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Guy Debord julisti situationistien voittoa historiasta vuonna 1972, kun
hén hajoitti olemattomaksi kutistuneen likkeensd. Hanen mukaansa vallan-
kumoukselliset ympari maailmaa olivat omaksumassa situationistisen teorian
ja kaytannén samalla kun kokonainen sukupolvi alkoi kasvaa situationisti-
seksi.”™

Peter Wollenin mukaan Sl:n hajoaminen vuonna 1972 merkitsi futuris-
teista alkaneen historiallisen avantgarden loppua. Historialliselle avantgardel-
le oli tyypillistd “kansainvéliset konferenssit, riitelyt, skandaalit, syyttelyt,
erottamiset, polemiikit, ryhméavalokuvat, pienet lehdet, mysteeriset episodit,
provokaatiot, utooppiset teoriat ja voimakas halu muuttaa taide, yhteiskunta,
maailma ja jokapaivaisen elaman kaavat.”** '

Sederholmin mukaan modernistiset “ajatusrakennelmat siséltavat
yleensa jonkun perimmadisen likuttajan ja laskelmoivan manipuloijan, jonka |
valtakunnaksi annetaan kaupallinen (populaari)kulttuuri, ja sitd vastaan
puhtaan taiteen ritarit kdyvét jalompia aatteita puolustaen”'. Kumouksellisen
likehdinn&n ep&onnistuminen johti paételmaan, ettei tuota perimmaista liikut-
tajaa tai sosiaalista kokonaisuutta - eika lopulta edes kokonaista yksilé4 - ole
enaa olemassa, eiké sosiaalinen vallankumous ole tdten mahdollinen. Frag-
mentoitunut valta voi aiheuttaa vain osittaisia - kuten taiteen siséisia vallan- .
kumouksia - ja yksilén vieraantumisen on korvannut subjektin pirstoutumi-
nen132' . '

Vattimon mukaan moderniin aikakauteen - joka alkoi hanen mukaansa
1400-luvun lopulla - kuului porvarillisten arvojen liséksi ajatuksia eurooppa-
laisen kulttuurin etevammyydestd, taiteilijanerosta ja ihmiskunnan edistyk-
sestd. Marxin ja Nietzschen jalkeen sérkyi ajatus vain yhdesté historiasta, jo-
ka merkitsi myds edistyksen kriisid. Jos on olemassa vain yksi historia (ja
yksi kulttuuri), edistys on mahdoliinen.'

Postmodernia on sanottu itse asiassa ilmaisevan niiden intellektuellien kokemus-

ta, jotka ovat joutuneet identiteettikriisiin huomattuaan ettei heidén palveluksi-

aan tarvita. Kriisi johtuu siitd, ettei intellektuellien legitimaatioty$ ole enai tar-

keda tilanteessa, jossa suuret kertomukset on korvattu uudella tavalla kierratet-
- tavilla fragmentaarisilla kielipeleilla."**

12 Debord & Sanguinetti: Theses on the Situationist International and its time teoksessa Debord, Guy and
Sanguinetti, Gianfranco 1990; 11 ja 16.

130 Peter Wollen: Bitter Victory: The Situationist International teoksessa Blazwick (ed) 1989.

P! Sederholm 1996, 189.

132 Ks. Sederholm 1994, 208.

133 yattimo 1991, 13-15.

134 Sederholm 1994, 148.



‘Alyn katastrofi’ saattoi johtua siitd, ettei asioita pystytty ottamaan niin kuin ne
~ ovat, vaan kaikesta haluttiin etsid sen ‘todellista’ merkitystd. Maffesolin mu-
kaan filosofinen dialektiikka unohtaa loputtomassa negaatiossaan alkuperéi-
sen kysymyksensa ja psykoanalyysi tekee kaikesta jotain muuta asiaa mer-
kitsevaa, jolloin mikadn ei lopulta ole itsessaan mitaan.™
Avantgarde-termiin liittyi elitismiin vihjaava etujoukkoajatus. Tama etu-
joukkoisuus voitiin kuitenkin todeta vasta jélkikateen, ja voittajien historia on
painanut unohduksiin kaikki ‘epdonnistuneet’ avantgardistit. Postmodernina
aikana avantgarden kuolemasta voidaan puhua myds siind mielessé, ettei
endd voida enda puhua suurista avantgardeliikkeisté, vaan suuresta joukos-
ta pienia alakulttuureja.’ Niinpa tamaékin tutkimus keskittyy edetessaén kau-
notaiteen suuren kertomuksen kautta erdan alakulttuurin hairikén, Stewart
Homen kulttuurisabotaasiin. ' ‘

4.2. Taiteen ja elamén ‘vaara’ yhdistyminen

"Unohda Kaikki tdmé pop-roska!” Amanda nuhteli. "Neoismi on ohit-
tanut ratkaisevasti nuorisokulttuurit! Vilkaisen vain lehtid, ne ovat omis-
taneet sivuja toisensa perddn Poplarin mellakalle. Paria television eri-
koisohjelmaa suunnitellaan, mik4 tarkoittaa sitd, ettei kukaan voi endé
epdilld, etteik6é avantgarde olisi jalleen valtakulttuurin esityslistalla!”

"Kuvittelin, ettd olin jo sanonut sinulle”, Eliot heitti véliin, "ettei mitddn
valtakulttuuria ole endd olemassa. Postmodernit teoreetikot ovat Lyo-
‘tardista alkaen pitdneet Idhestulkoon kliseend ajatusta, ettd eldmme
nopeasti yleistyvien marginaalien maailmassa!”

"Oikein mainiota”, Debben-Philips &risi, "mutta suurin osa ihmisista ei
lue teoriakirjoja. Jopa sellaiset henkilét, jotka plagioivat kyseisten teos-
ten arvosteluista jotain avainlauseita, edustavat itse asiassa taiteiden
ystavien mitdténta vdhemmistéd. Ihmiset, joilla on merkitysta, ovat ke-
réilijéitd, joilla on rahaa mitd tuhlata! Ranskalaiset intellektuellit saatta-
vat tehdd vaikutuksen opiskelijadlykkéihin, mutta taidemaailman ylista-
mattdmat sankarit - menestyksekkdat liikemiehet, jotka ostavat tauluja
vahittdishintaan - ovat enemman kiinnostuneita ikoneista kuin ideoista!”

"Olen samaa mieltd!” Karen huusi riemuitsevasti. "Ja siksi mind olen
juuri kiinnostunut popkulttuurista, sen tahtijdrjestelmén perustuessa pi-
kemminkin liehakointiin kuin &lyllisiin saavutuksiin!”

133 Maffesoli 1995, 108. Ks. myos Tzara 1977, 9. Tzara kirjoittaa, etti dialektiikka kaikessa huvittavuudes-
saankin johtaa meidit vain niihin mielipiteisiin, jotka meilld jo muutenkin ovat.

136 Sederholm 1998. 76-80.

7 Home 1996b. 198.
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Populaarikulttuurin rdjahdysmaisen nousun takana on tyévéestdn - massojen
- olojen paraneminen, ostovoiman ja vapaa-ajan lisédntyminen. Massat eivat
ole kuitenkaan automaattisesti istuneet televisioidensa &areen, kun se on
tullut heille materiaalisesti mahdolliseksi. Jos ennen massoja ei kiinnostanut
todellisuus muuten kuin valittdmien tarpeiden tyydyttdmisen kannaita, sen
eteen ilmestynyt uusi maailma leivdn valloituksen jdlkeen on osoittautunut
yhtd epéatyydyttadvaksi - mutta tietysti toisella tavalla - kuin vanha, jossa todel-
lisuus merkitsi eloonjadmiskamppailua. Romantiikan ajalta muistamme, mi-
ten omaan todellisuuteensa pettyneet joutilaat luokat keksivdt oman kuvit-
teellisen maailmansa, josta muotoutui aikojen kuluessa ‘taidemaailma’. Sa-
manlainen prosessi on synnyﬁényt massakulttuurin.

Massa- tai populaarikulttuuria on helppo kritisoida samasta eskapismis-
ta kuin taidettakin. Kaunotaiteen norsunluutornista sita on kritisoitu myds sen
kaupallisuudesta, mikd osoittaa porvarillisen taiteen ideologien halua pitda
taide edelleen hyddykekulttuurista erillddn olevana alueena, vaikka tama
seikka on tassakin tutkimuksessa kyseenalaistettu useaan otteeseen. Jo
mééritelméllisestikin massa- tai populaarkulttuurilla tarkoitetaan suurelle jou-
kolle ihmisia tarkoitettua kulttuuria. Tama ‘massaominaisuus’ edellyttaé te-
hostettua jakelua, joka on jérjeStetty talouden piiriin kapitalistisessa yhteis-
kunnassa.

Situationistit huomasivat, ettéd taiteesta on tullut spektaakkelia ja kulu-
tustavara muiden joukossa. Myds Fredric Jamesonin mukaan esteettinen
tuotanto on yhdentynyt tavaratuotantoon taloudellisten vaatimusten méaara-
tessd yha enemman estetiikkaa'®. Toisaalta jo Freud osoitti, ettei ‘estetiikka’
ole vain etuoikeutettujen yksityisaluetta, vaan ennemminkin tapa elda mieli-
hyvaperiaatteen mukaan. Sederholmin mukaan postmodernismi pluralismi
on seurausta tdstd modernismin skitsofreenisesta suhtautumisesta taiteen
fetisoitumiseen: Toisaalta sitd vastustettiin, mutta toisaalta oltiin innostuneita
kitchista ja pop-kulttuurista. Tama taas johti 1970-luvulla taiteessa vallinnee-
seen pluralismiin, josta oli vaikea saada mitédén yleiskuvaa. Marxilaisittain il-
maistuna hegemonia - eli yksi kulttuuri - pirstoutui moniksi yhteismitattomiksi
‘kulttuureiksi’ samalla, kun perinteinen luokkajako havisi eika vallitseva tietoi-
suus ollut endd minké&an yhden luokan tietoisuutta. Ja kun eliitti ei ollut enaéa
yksimielinen (ja lakkasi talla tavalla olemasta yhtendinen eliitti tai luokka),
paadyttiin yllamainittuun legitimointikriisiin. ™

138 Jameson 1986. 231-232.
- 139 Sederholm 1996. 136-137 seki 144.



47

Raymond Williamsin tekema erottelu vallitsevan, jadnteenomaisen ja
orastavan (kulttuurin) valilla on valaiseva sovellettuna postmoderniin tilaan.
Néiden elementtien valilld vallitsevat dynaamiset suhteet: vallitseva kulttuuri
on tietysti hegemoninen ja jddnteenomainen kulttuuri vaikuttaa edelleen
traditioon nojaten. Jalkimmaisestad Williams mainitsee esimerkkeina jarjestay-
tyneen uskonnon ja monarkian, ja itse lisaan siihen taideinstituution. Orasta-
va kulttuuri, joka on radikaalia luomalla uusia merkityksia, kaytantoja ja arvo-
ja, pyritaan sulauttamaan (rekuperoimaan) vallitsevaan kulttuuriin.” Post-
modernismissa tuntuu kuitenkin siltd, ettei yhta vallitsevaa (korkea)kulttuuria
endi ole, vaan esimerkiksi luostariinsa jaghmettynyt kaunotaide pyrkii jaéan-
teenomaisena taistelemaan omalla tavallaan vallitsevaksi noussutta massa-
kulttuuria vastaan. Samalla uusi orastava kulttuuri muodostuukin lukemat-
tomista elinvoimaisista ‘ala’kulttuureista. |

Sosiaalisesta ja yksilollisesta pirstoutumisesta on seurannut myos yksi-
I6llisen (taiteellisen) tyylin katoaminen. Useimmat postmodernit teoreetikot
ovat Jamesonin tapaan péatyneet késitykseen, ettd kun mitddn ei voida
enéa sanoa omaperdisella tavalla, “kulttuurin tuottajat eivat voi enaad kaantya
muualle kuin menneisyyteen: jéljittelemaan kuolleita tyyleja, puhumaan kaik-
kien niiden naamioiden ja &anien kautta, jotka on varastoitu nyt jo globaalin
kulttuurin kuvitteelliseen museoon.”"' .

Sederholm toteaa, ettd “useiden postrukturalististen tekstien muoto on
itse asiassa hyvin situationistinen so. detournementtinen: ideat, esimerkit ja
iimaisumuodot on lainattu eri lahteista.”** Sama koskee myds uusinta nyky-
taidetta, jonka ilmaisumuoto on usein intertekstuaalisuus'®. Olisiko niin, ettd
poststrukturalismi (tai -moderni) toteuttaisi itse asiassa situationistisia aja-
tuksia laajemminkin? Jo detournement-menetelméhan hévitti ‘omaperéaisen’
tyylin siind mielessa kuin esimerkiksi Jameson on todennut. Useiden nyky-
ajattelijoiden teksteissd kéasitellddn ja kehitellddn edelleen spektaakkeliaja-
tusta ja lainataan Debordia suurenakin profeettana. Kaupallinen spektaakkeli
tuntuu rekuperoineen situationistien ajatukset eldmén ja taiteen yhdistami-
sestd, kun ajatellaan ettd TV-mainokset ja musiikkivideot ovat tdman hetken
teravintd avantgardea: taide ja eldma ovat yhdistyneet kaupallisen spektaak-
kelimaisen ilmentymisen tasolla. Teoreetikoille kyse tuntuu olevan avantgar-
den utopian camp-versiosta.

" Williams 1988, 140-145.

! Jameson 1986, 245.

> Sederholm 1994, 205.

143 Sederholm 1998, 185. Kisittelen asiaa myohemmin plagiarismia kisittelevissd kappaleessa 7.2.
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S| epéonnistui juuri samalla tavalla kuin se tiesi edeltdjiensa epaonnis-
tuneen. Detournement-tekniikka - joka oli' Sl:ll& tiukasti sidoksissa vallanku-
moukselliseen politikkaan - on valjastettu mainonnan ja populaarikulttuurin
palvelukseen. Situationistisia teorioita tutkitaan yliopistoissa, miké tarkoittaa
(Sk:n ndkokulmasta) niiden redusoimista retoriikaksi ja ideologiaksi. Sl:n teo-
rialla ja kdytdnndlla ei ole endd mitddn tekemistd keskendan. Vallan ei tar-
vinnut tehd& muuta kuin rekuperoida situationistiset ideat.

Jos avantgarde taisteli toisaalta taideinstituutiota ja akateemisuutta, ja
toisaalta massakulttuuria vastaan, voidaan kysyéi, eiké se havinnyt molem-
mille? Massakulttuuri on ottanut avantgarden ideat omikseen ja kayttaa niita
kaupallisiin tarkoituksiinsa. Taideinstituutio, taidekorkeakoulut ja yliopistojen
taideaineiden laitokset voivat edelleenkin hyvin. Blrgerin mukaan postmo-

. dernia voitaisiinkin kutsua yhta hyvin post-avantgardeksi, kun avantgarden
hyokkays taideinstituutiota vastaan on epaonnistunut. Toisaalta avantgarde
teki tyhjaksi kuitenkin sen mahdollisuuden, ettd taideinstituutio voisi esittda
itsensa universaalin (esteettisen) arvon tai normin asettajana."

Monet postmoderniteoreetikot ajattelevat taiteen kuoleman olevan siind, ettd
taide saavutti tavoitteensa. Se on lakannut olemasta omalakisena ilmiéna, kun
- elama ja taide eivit enda eroa toisistaan, vaan estetiikka on tunkeutunut kaikkial-
le. 145 )

Sederhoimin mukaan taiteen ja eldméan yhdistymisen véite on skitsofreeni-
nen: toisaalta S| osoitti, ettei niita voida yhdistaa, toisaalta useat postmo-
derniteoreetikot sanovat, ettei niitd voida endé erottaa'*. Esimerkiksi Baudril-
lard ja Maffesoli ovat kirjoittaneet taiteen ja arkieldmén yhdistymisesta. Vat-
timo toteaa, ettéd 1960-luvun esteettinen utopia - taiteen ja eldman yhdistymi-
nen - on toteutunut rappioituneessa ja turmeltuneessa muodossa. Myds
Burger vaittaa, etta viihdeteollisuus on todentanut vaaralld tavalla taiteen ja
elaman yhdentdmisen. Birger muistuttaa meitd ensin taiteen ristiriitaisesta
funktiosta: '

Kaikki ne tarpeet, joita ei voida tyydyttda jokapdivdisessd elimassé, koska kil-
pailun periaate tunkeutuu kaikkialle, voivat 16ytd4 kotinsa taiteessa, koska taide
on eristetty elaman kaytannoistd. Arvot, kuten ihmisyys, ilo, totuus, solidaari-
suus tyonnetddn niin sanoakseni pois elamistd, ja konservoidaan taiteeseen.
Porvarillisessa yhteiskunnassa taiteella on ristiriitainen tehtava: se projisoi kuvan

'* Biirger 1996. 87.
143 Sederholm 1996, 12.
146 Sederholm 1998, 40.
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paremmasta jarjestyksestd ja siind mielessa protestoi huonoa jarjestysté, joka on
vallalla. Mutta toteuttamalla timéin kuvan paremmasta jarjestyksessa fiktiossa,
joka on vain nidenniistd, se lieventdd niiden voimien paineita, jotka yrittdvat
muuttaa olemassaolevaa yhteiskuntaa. Ne suljetaan ideaaliin sfaariin. [...] Taide,
joka ei olisi enéi erillinen elimin kaytinnostd, vaan sulautunut siihen menettdi
kykynsi kritisoida sitd etdisyyden menettamisen kanssa. Historiallisen avantgar-
den aikana pyrkimyksessi havittdd kuilu taiteen ja eldman vililta oli vield kaikki
historiallisen kehityksen paatos puolellaan. Mutta télld vilin kulttuuriteollisuus
on tuonut mukanaan eldmin ja taiteen valisen kuilun vddrdn eliminoimisen, ja
tami sallii myos huomata avantgarden sitoumuksen ristiriitaisuuden. '’

Blrger haluaisi siis sailyttdd taiteen elamasté erillisend kriittisena alueena,
vaikka on juuri edellisessd hengenvedossa todennut, ettd taiteen kritiikki
toimii vain status quon palvelijana. Téllaiset puheet taiteen ja elamén
‘varanlaisesta’ yhdistymisestd osoittavat, ettd siitd huolestuneesti puhuvat
intellektuellit haluaisivat pitdd (kauno)taiteen edelleen elamaésté erillisena ja
massoilta eristettyna alueena. Kuten mm. Shusterman on huomannut, kau-
notaiteen porvarillisen ideologian puolustaminen populaarikulttuuria vastaan
on saanut puolelleen paitsi konservatiivit, myds radikaalit vasemmistolaiset:
"Tama [massakulttuurin] panettelu on todellakin harvinainen esimerkki siita,
kuinka oikeistolaiset taantumukselliset ja marxilaiset radikaalit lyottaytyvét
yhteen ja ajavat samaa asiaa.”*

Puhe massakulttuurin rappeuttavasta vaikutuksesta ja elaman esteti-
soinnista osoittaa halusta pitdd kaunotaide jalustallaan. Shustermanin prag-
matistinen ndkemys on téllaista ajatusta vastaan:

Estetiikasta tulee paljon keskeisempai ja merkityksellisempad kun kasitimme,
ettd sisdltdessdian kaytannollisen sekid heijastacssaan ja eldvoittiessdan elaman
_ praksista se ulottuu myos sosiaaliseen ja poliittiseen. Esteettisen vapauttava
laajentaminen tarkoittaa myos taiteen kasittdmista uudella ja vapaamielisemmalld
tavalla. Taide vapautetaan ylhdisesta luostaristaan, joka eristaa sen eldmdsté ja
pitad sitd jyrkésti populaarimpien kulttuuristen ilmaisumuotojen vastaisena. Niin
taide, elamé kuin populaarikulttuurikin karsivat ndista vakiintuneista jaotteluista,
joiden seurauksena taide samastetaan kapea-alaisesti elitistiseen kaunotaitee-

seen. ¥

Kun muistamme taiteen historiallisen funktion ensin uskonnon ja sitten mo-
narkkien palveluksessa, voimme ndhda individualistisen porvarillisen taiteen
vain yhtend sen kehitysvaiheena, eikd sen lopullisena ja loisteliaimpana

7 Biirger 1996, 50. Kursivointi minun.
'** Shusterman 1997. 93.
' Mts. 16.
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muotona. Porvarillisen taiteen tunnusmerkkeijé olivat yksilollinen tuottaminen
ja vastaanottaminen, mutta postmodernina aikana kulttuurin tuottaminen ja
vastaanottaminen ovat muuttuneet jélleen sosiaalisiksi. Useimpia populaari-
kulttuurin tuotteista tehdaén kollektiivisesti (elokuva, musiikki jne.) ja niitd
myds kulutetaan sosiaalisesti. Samalia taiteen ‘pyyteettdmyys’, autonomi-
suus ja puolueettomuus on kyseenalaistettu: endé ei ole mahdollista ajatella,
ettd taiteen tekeminen olisi jotenkin erillinen muusta hyddykkeiden tuotan-
nosta tai ettd taide olisi neutraali ilmid, joka ei palvelisi minkdan luokan tai
ryhman intresseja. | ’

Taiteen ideologien on ollut vaikea suhtautua tilanteeseen, jossa popu-

~ laarikulttuuri on omalla tavallaan syrjayttédnyt kaunotaiteet. Massojen taytyy

olla vaarassa, silla taiteenhan piti olla se, joka puhuttelee kaikkia kansoja!
Nyt kansat kokoontuvatkin televisioidensa 4dreen seuraamaan jalkapallo-
ottelua tai hyvantekevdisyyskonserttia. Populaarikulttuurin taytyy siis vedota
ihmisten alhaisiin ja jalostamattomiin tunteisiin, kun taas todellinen taide 16y-
tad jalot sielut: ja ministerit voivat vaatia kulttuurimdéararahojen nostamista
kunhan formulakisan mainoskatkolla ehtivat kayda haastattelussa.'™

Tosiasia kuitenkin on, etti esimerkiksi koulutuksen tasa-arvoistuminen
ja juuri populaarikulttuurin korostuminen ovat vieneet aloitteen pieneita eliitil-
ta hallitsemattomalle ja heterogeeniselle kulttuuria kuluttavalle ‘massalle’, jo-
ka ei endé hyvéksy tiukkaa erottelua yla- ja ‘ala’kulttuurin valilld. Sederholm
toteaa, ettd myods kaunotaiteet ovat popularisoituneet ja hyddykkeellistyneet
siind mielessd, ettd yhd useammat tuntevat ‘tarkeat’ ‘mestariteokset™'. Wal- .
ter Benjamin kirjoitti jo vuonna 1936 massa- ja korkeakulttuurin vastakkain-
asettelusta:

Ajanviete ja keskittyminen asetetaan toistensa vastakohdiksi. Taideteokseen
keskittyva joutuu sen valtoihin; han astuu sisddn teokseen, kuten legendan mu-
kaan kiinalainen maalari saadessaan teoksensa valmiiksi. Sen vastakohtana on
viihdetta hakeva joukko, joka nielaisee taideteoksen.">

Postmodernina aikana estetiikan alue on demokratisoitunut elitistisyydestéén
kaikille (lansimaisille ihmisille) yhteiseksi asiaksi. Esteettinen kokemus on
muuttunut kokemukseksi erilaisista yhteiséista: kuulumiseksi punkin, kitara-
rockin, Metallicafanien, oopperan, sosiaalidemokraattien, kokoomusnuorten,
fasismin, TV:n, Kauniit ja rohkeat -sarjan ystdvien, postmodernien intellek-

150

Ks. esim. mts. 92.

%! Sederholm 1998, 185 ja 225.
'>2 Benjamin 1989, 163.
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tuellien, muodin, nahkatakkien tai minka tahansa tuhansien ja taas tuhansien
(marginaali)ryhmien maailmaan. Naille ryhmille esteettiset tavarat (ja koke-
mukset) ovat statussymboleita: merkkeja yhteis66n kuulumisesta.
‘Lisdantyvien marginaalien’ aikakaudella erilaiset ryhmét erottuvat toisistaan
estetiikan avulla - silla mitd vaatteita kéyttad, mitd musiikkia kuuntelee, mita
kirjallisuutta lukee jne.

Taiteilijan ja yleisbn vilinen ero on kaventunut, kun estetiikassa on
alettu painottaa vastaanottajan osuutta teoksen merkityksenantajana ja
tuottajana. Roland Barthesille ‘amatdori’ oli antiporvarillinen taiteilija, joka ei
tarvitse erityistaitoja oikeuttamaan toimintaansa. Jaljenndstekniikoiden avulla
kuka tahansa voi periaatteessa luoda itselleen ‘taideteoksia’ ilman erityistai-
toja, vain yhdistelemalld olemassaolevia elementtejd. Ennen kuin siirryn ka-
sitteleméaan tallaisia luovuutta vapauttavia kaytantsja, teen syrjdhypyn mo-
dernismin viimeiseen linnakkeeseen.

5. NORSUNLUUTORNIN PORTINVARTIJAT

"Kuten olin sanomassa”, Pemberton jyrisi, "olen erinomaisin elossa

oleva taiteilija maailmassa ja Britannia tarvitsee minunkaltaisiani miehi
- mikdli se ei halua degeneroitua popkliseiden sekasotkuun!”

"Unohda se”, Smith mylvéisi. "Flipper Taiteet on juuri vdrvdnnyt mi-
nut palvelukseensa, ja jokainen ldsndolija voi saada sopimuksen suu-
ren gallerian kanssa, jos vain kuuntelevat mitd mind sanon.”

"Mutta mind olen héikdisevd nero!” Don esitti vastalauseen. "Miné
sanon...” '

"Ole hiljaa!” kaikki ldsnédolijat messusivat yhteen ddneen. "Haluamme
kuulla Stephenig!”

"Mind en usko, ettd hadnelld on diili Flipperin kanssa!” Pemberton &ri-
Si.

Smith levitti auki sopimuksen kopion ja se siirtyi kddestd kéteen ai-
van kuin kyseessd olisi ollut yksi Kuolleenmeren pergamenttikdéréista
tai kivitauluista, jotka Mooses oli tuonut mukanaan vuorelta. Kuului sa-
tunnainen kunnioituksen sdvyttdimd huomautus, kun taidetdhteyden
havittelijat pddsivdt koskettamaan paperinippua, jonka Amanda
Debden-Smith oli vahvistanut oikeaksi allekirjoituksellaan.

"Vau!”

"Hadmmdstyttdvaa!”

"Piru viekéo6n!”®

Teoria taiteesta yhteiskunnallisena instituutiona on ainoa taideteoria, joka
pystyy vastaamaan kysymykseen ‘mita asioita pidetddn taideteoksina?’ Teo-

133 Home 1996b. 78-79.
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ria vastaa analyyttisen estetiikan kysymykseen ‘mita (kauno)taide on?’ sosio-
logisesti, ja kertoo ndin omalta osaltaan analyyttisen estetiikkan ep&onnistu-
misesta. Institutionalistinen teoria on tarked kuitenkin siksi, ettd se suhteellis-
taa kysymyksen ‘mikd on taideteos’, ja hylkd& ‘taideteoksen’ arvon jonain
yhteiskunnasta erillisena ja etuoikeutettuna kasitteena.

Kun ‘taideteosta’ ei voida maéritelld nékyvien ominaisuuksiensa avulla,
vastausta etsitdan kulttuurisista ja sosiaalisista kdytédnnoistéd. Samalla taiteen
yleispatevd maarittely tulee mahdottomaksi, koska - kuten historiallisesta
katsauksesta on nahty - kulttuuriset ja sosiaaliset kaytanndt ovat muuttuvia.
Institutionaalinen teoria sanoo esteetikon suulla sen, mink4 radikaali avant-
garde on tiennyt koko olemassaolonsa ajan:

Jonkin nikeminen taiteena vaatii jotakin, mit4 silmi ei pysty erottamaan - jonkin
taiteeseen liittyvdn teorian luomaa ilmapiiris, tietoja taiteen historiasta: taide-
maailmaa."™

Dickie kayttaa esimerkkindan piirustusta harrastavaa Betsy-simpanssia. Kun
Betsyn maalauksia esitellddn Chicagon luonnonhistoriallisessa museossa,
kyse ei ole taiteesta. Mutta kun samat teokset viedddn muutaman kilometrin
padhan Chicagon taideinstituuttiin, ne muuttuvat taiteeksi. "Kaikki riippuu
institutionaalisista kehyksista”, Dickie toteaa juhlallisesti.” Toisin sanoen tai-
deinstituutio toimii valittdjana madarittelemalld ‘taiteen’ porvarillisessa yhteis-
kunnassa: kaunotaiteen olemus on itse taideinstituutiossa, ei jossain epé-
maéraiseksi jadvassa ‘taideteoksen’ kasitteessa.'

Dickien esittdmé institutionaalinen taidekésitys nostaa omalla tavallaan
esille useita tdméan tutkimuksen asettamia kysymyksia. ‘Taiteeseen liittyvalla
teorialla’ ja ‘tiedoilla taiteen historiasta’ tarkoitetaan kaunotaiteen traditiota,
joka samaistetaan taidemaailmaan. Taide on siis sosiaalis-historiallinen
kaytanto tai traditio'’. Taideinstituution luoma traditio ilmentda Raymond Wil-
liamsin mukaan, kuten kaikki traditiot, "hallitsevia ja hegemonisia paineita ja
rajoituksia”. Traditio (eli tAdssd tapauksessa taideinstituutio) on poissulkeva,

'>* Danto: The Artworld, siteerattu Dickien 1990, s. 86 mukaan.

> Dickie 1990, 89. Kuten tissa tutkimuksessa tulee usein ilmi, on useita tapoja tarkastella erilaisia - itse
asiassa miti tahansa - objekteja. Esimerkiksi Betsy-simpanssin piirustuksia voidaan epiilemétti tarkastella
esim. kuriositeettina eldimen toiminnoista tai (esteettisesti) taiteena: jos ja kun ihmisells on tillainen omi-
naisuus kyeti vaihtaa ‘tarkastelumoodia’, voidaan kysyi, onko ‘taideinstituutio’ vilttimiton chto sille, jotta
‘moodi’ voidaan vaihtaa ‘esteettiselle’? Kun tihin kysymykseen on vastattu kielteisesti, padstdéin kaunotai-
teen elitistissdvytteiseen tehtiviidn sosiaalisena kaytintona.

%6 Ks. esim. Jochen Schulte-Sasse: Introduction teoksessa Biirger 1996, xxxvii-xxxviii seki Sepinmaa
1991, 145.

57 Ks. Shusterman 1997, 30 ja 33.
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valikoiva, rajoittava ja palvelee aina (jonkin luokan) herruutta.”™ Taideinsti-
tuutio ja sen luoma traditio ovat siis jyrkéssa ristiriidassa sen itsensé julista-
man taiteen autonomian ja varsinkin taiteen ja taiteilijan ‘vapauden’ kanssa.
Dickie erottaa taideteos-termin arvottavan ja luokittelevan kaytén. Ar-
vottavassa merkityksessd sanaa taideteos kdytetdan kiittdméaéan jotakin esi-
nettd, ja luokittelevassa merkityksessa kertomaan, etta tietty esine kuuluu
taideteosten luokkaan. Dickien mukaan yleensa ei ole vaikeutta tietdd, onko
jokin esine taideteos sen luokittelevassa merkityksessd. Hanen mukaansa
esimerkiksi lause ‘tdma maalaus on taideteos’ on tautologia, koska ‘maalaus’
on synonyymi ‘taideteokselle’. ‘Maalaus’ on hanen mukaansa ‘taiteiden’ yksi
" alakategoria.™
Dickie j4ttaa kuitenkin huomioimatta sen yksinkertaisen tosiasian, ettei
esimerkiksi kaikkea maalausta pidet4 suinkaan taiteena. Sunnuntaimaalarei-
den maisemamaalauksia tai koululaisten harjoitustéitd ei pidetd yleensa
(kauno)taiteena. Institutionaaliseen taideteoriaan sopivana esimerkkina
voimme palauttaa mieleen Asger Jornin kierratetyt éljyvarimaalaukset: hén
osti kirpputoreilta harrastajamaalareiden tauluja, liséili niihin omia siveltimen-
vetojaan ja teki niistd samalla taidetta instituution puitteissa. Maalaus on siis
paitsi taiteen alakategoria, myds laajemman alueen alakategoria, jota voi-
daan kutsua vaikkapa ‘luovuuden tuotoksiksi’. Ndin maalaus on itse asiassa
siis my&s laajempi kategoria kuin taide, koska kaikkea maalausta ei pidetd
taiteena. '
Se mitd Dickie ei huomaa on siis seuraava kaavio:

maalaus - taide - maalaustaide

Jos tata kaaviota verrataan aiemmin Kirjoitettuun, ero taideteos-sanan luokit-
televan ja arvottavan kdytén valilla hamartyy. Keskiajalla maalaus ei ollut tai-
detta, nykyaan se on sita: muistamme millaisia arvotukseen liittyviéd kamppai-
luja maalarit kdvivét siitd, ettd maalaus /uokiteltaisiin maalaustaiteeksi.

Dickie mydntaa, etta taidemaailma on hyvin epdmadaréainen ja mystinen
instituutio, kun sitd verrataan vaikkapa oikeuslaitokseen, joka julistaa tuo-

'*8 Williams 1988, 133-134. Kuten SI:n lanseeraamasta detournementista ja myohemmisti plagiarismista
huomaamme, traditioita voidaan kiyttad myos esim. sitd itseddn vastaan. Ks. plagiarismia kisitteleva kap-
pale 7.2. -

'*° Dickie 1990, 82-85. Ks. myds Eatonin 1994, 111 esittima tiivistelmé Richard Wollheimin kritiikista.
Eaton kirjoittaa: “Jos tarjoan objektin arvostettavaksi, minun tiytyy tarkoittaa aivan erityislaatuista arvos-
tamista, jotta objektia kohdeltaisiin taideteoksena.” Sepanmaan (1991, 148) mukaan Dickie ei myoskiin
kerro. millaista arvottamista hin tarkoittaa: arvotusta kiytetddn myos mm. "myynnissa ja naytteilld oleviin
tavaroihin, autoihin, uimahyppyihin ja voimisteluesityksiin.”
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mioita tai kirkkoon, joka nimittd& pappeja. Taidemaailma sen sijaan ‘julistaa’
esimerkiksi maalauksia ‘maalaustaiteeksi’ iiman suuria juhlallisuuksia. Dickie
toteaa itse: '

Saattaa tuntua, ettd kisitys jonkin asettamisesta johonkin asemaan taidemaail-
massa on kohtuuttoman epamdiriinen.[...] Taidemaailman vastineita tarkkaan
madritellyille menettelytavoille ja toimivalta-alueille ei ole missd4n kirjattu: tai-
demaailma hoitaa asiansa tavaksi muodostuneen toiminnan tasolla. Mutta tallai-
set tavat ovat olemassa ja ne midritteleviat yhden yhteiskunnallisen instituuti-
on[...] Jotkut yhteiskunnalliset instituutiot ovat muodollisesti jarjestaytyneita,
jotkut eivit. Taidemaailma voitaisiin organisoida myos muodollisesti, mutta
useimmat taiteesta kiinnostuneet ihmiset eivit pitsisi sit4 hyvini asiana.'®

Dickie toteaa suurpiirteisesti, ettd kun mika tahansa voidaan asettaa ehdolle -
taideteokseksi, luovuudelle ei aseteta mitdédn rajoja. Periaatteessa néin on-
kin: mitd tahansa voidaan siis ehdottaa taideteokseksi, mutta Dickie ei pysty
vastaamaan, miten tama kdytannossa tapahtuu, koska taidemaailma on
‘organisoitu’ salaseuran tavoin.” Luovuudelle tuskin kukaan pystyy asetta-
maan rajoja - edes Dickie - mutta kaunotaide pysyy edelleen tarkoin vartioi-
tuna alueena. Taideinstituutio siis paitsi méérittelee sen, miké on taidetta,
myds sen, mikd ei ole sitd: sen luonne on poissulkeva. Nain se myds rajoit-
taa iimaisumuotoja ja asettaa kdytdnndssa rajoja myods luovuudelle.

Liséesimerkkéjé on runsaasti. Kirjoituksen voi jakaa vaikkapa paivakir-
joihin, muistiinpanoihin, romaaneihin, koevastauksiin, esseisiin, runoihin,
hiStoriankirjoitukséen ja niin edelleen. Néista kaikkea ei pideta taiteena. Mika
kirjoitus sitten on taidetta? Epiikka, lyriikka ja draamako? Kun pidetdan mie-
lessé, ettd Suomessa reilusti alle prosentti tarjotuista romaanikésikirjoituksis-
ta lapéisee julkaisukynnyksen, voitaisiin sanoa, etté julkaistu romaani on la-
paissyt taideinstituution hyvaksynnan. Dickie voisi vaittdd, ettd lause
‘romaani on taideteos’ on tautologia, koska sana romaani tarkoittaa samaa
kuin taideteos. Nain ei kuitenkaan ole, koska julkaisemattomien romaanien
lisdksi esimerkiksi viihderomaania, rakkausromaania tai muita ‘lukuromaanin’
lajeja ei pidetd (kauno)taiteena; niiden tutkimista pidetdan esimerkiksi toissi-
jaisena Kkirjallisuustieteessa. Kaikkea lyrikkaakaan ei pidetd taiteena
(rakkausrunot, iskelmien sanoitukset jne.) eikd edes kaikkea draamaakaan
(televisiosarjat, ‘viihdendytelmat’ ym.). Ongelma on siis arvottamisen ja luo-
kittelemisen sekoittumisesta.

160

Mts. 87-88.
161 Ks. ‘my6ntamisen’ ongelmasta Eatonin 1994, 110-111 yhteenvetoa. jossa hin kay ldpi Dickielle esitetty
kritiikkia.



Historiallisesta analyysistd muistamme, miten taiteena pidetyt asiat
ovat muuttuneet aikojen myéta. Ne asiat, joita piddmme nykyéén taiteena,
eivét ole olleet aina taidetta, eivatka kaikki nykyddn taiteena pitdmamme
asiat ole valttamatta tulevien sukupolvien mielestd taidetta. Olemme nosta-
neet taiteen asemaan alkuperéiskansojen uskonnollisia kulttiesineitéa tai es-
kimoiden kasitoita, vaikka esineiden tekijat eivat ole tarkoittaneet niité taide-
teoksiksi eivatka vélttdAmatta voi ymmanéa koko taiteen kasitettdmme. Pro-
sessi on ennen kaikkea satunnainen: emme voi tietdd, mikd tekomme on
‘taiteellista tyétd’ tai mika asia on taideteos tai taidetta. Asian méaérittelee
mystinen taideinstituutio ja sen luoma traditio tietyssa historiallisessa tilan-
teessa.

Instituutio fetisoi tiettyjé esineitd vakuuttamalla, ettd ne ovat taidetta,
mutta Sederholmin mukaan samalla

peittaa merkitykset, kivettad ja asemoi ne seki fetisoi ne. [...] taide elamismaa-
ilmasta erillisend, funktiottomana ja absoluuttina fetisoituu helposti kaupalliseksi
tavaraksi, joka liittyy kapitalistista yhteiskuntaa séilyttavain verkkoon. Toisaalta

taide suoraan liittoutuneena poliittisten tahojen kanssa joutuu helposti alistunee-

seen asemaan, mist4 tilla vuosisadalla on lukuisia esimerkkeji.'®

Taidetta on siis Dickienkin mielesta se, mité tietty eliitti pitda (kauno)taiteena.
Filosofit eivat ole lukuisista yrityksistddn huolimatta pystyneet méérittele-
maan tyhjentavésti, mitd asiaa voidaan pitdé taiteena ja mita ei. Joka tapa-
uksessa itse ‘taideteos’ on toissijainen titd asiaa pohdittaessa. Eaton on oi-
keilla jaljilla todetessaan, etta taideteoksissa on erityislaatuista vain "meidén
tapamme kohdella niitd.”'® Jotain esinetta tai asiaa sindnsa tarkasteltaessa
ei voida tietdd, onko se taidetta. Tai painvastoin, kuten Bourdieu sanoo: mita
tahansa asiaa voidaan tarkastella miten monella tapaa tahansa, siis myés
esteettisesti tai ‘taiteena’™™. Se mita nimitdimme ‘taideteokseksi’, on fetissi.
Entd voidaanko joltain esineelta riistdd sen arvo taiteena? Voidaanko
jotain taideteosta vaittdad vaarennokseksi ‘taideteoksesta’? Institutionaalisen
teorian mukaan taidemaailman konteksti tekee teoksesta taidetta. Otetaan
banaali esimerkki: Oletetaan, ettd sdveltdja on joutunut rahapulassaan te-
kem&én nuorena musiikkia pornoelokuvaan. Mydhemmin hénesta on tullut

' Sederholm 1996, 140-141

'3 Eaton 1994, 113. Vaikka Eaton paasee niin pitkille kritiikissaan, han taantuu omassa teoriassaan
‘taiteesta tradition osana’ vain korjailemaan Dickien teoriaa ja korostamaan traditiota ja ‘taidepuhetta’.
Taidepuhe ei kunitenkaan pysty midrittelemain estetiikkaa, vaikka kylldkin kuvaa sen traditiota. Kyseessa
voisi olla siis samanlainen suhde kuin kirkkohistorialla ja Jumalan olemassaololla.

'* Bourdieu & Darbel 1969, 45-46.
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juhlittu lahjakkuus taidemaailmassa, ja tuosta pornoelokuvaan séVelletysté
kappaleesta on tullut itsesséén arvossapidetty ‘mestariteos’. Kukaan vain ei

~ tiedd, etta savellys on ollut alun perin mukana pornoelokuvassa, jonka kon-
tekstissa kappale ei varmastikaan ole kaunotaidetta. Riistet4ddnkd savellyk-
seltd sen arvostus ja arvo ‘taiteena’, kun vulgaari totuus tulee ilmi?

Nykyajan tarkein esteettinen ongelma on mm. Lyotardin mielesta se, ‘mika
on taidetta’. Taman tutkimuksen yksi tarkoitus on osoittaa, etta tuo kysymys
on itse asiassa taysin triviaali. Samalla kun taidetta yritetddn maéritelld, sita
myos rajataan ja kontrolioidaan. Taideteoksen méaarittelyn ongelma sivuuttaa
sen: seikan, ettd jonkin asian nimedminen taiteeksi on toissijainen siihen
ndhden, ettd joku ihminen saa tietynlaisia tuntemuksia vaikkapa Bachin tai
Selkkauksen musiikista. Esimerkiksi Roger Taonrin mukaan taide on alakési-
te tietylle inhimilliselle toiminnalle, joka pitda siséllaan mm. sellaisia toiminto-
ja, kuten tarin‘ankertomisen, nayttelemisen, maalaamisen, tanssimisen - tai
laajemmin ymmaérrettynd leikin. Esimerkiksi ndyttelemisen voi ymmartaa eri-
koistuneena ja ammattimaistettuna teeskentelemisend ja leikkind. Taiteen
‘rikastuttava’ vaikutus ei ole taiteen kasitteessd, vaan siind, joka menee tai-
teen ‘tuolle pu'oleh’.165 | }
Taylorin mukaan taide on yksi ‘viihdyttdvien objektien’ (entertainment
'objects) alakategoria, joka pitda sisdlldén taiteen lisdksi mm. populaarikutt-
~tuurin.  Hanen mukaansa ei ole pétévié' kriteerejd erottaa ‘yl&d’- ‘ja
‘ala’kulttuurien (high _ahd low culture) tuotteita toisistaan, mutta onnistuneen
ja epaonnistuneen viihteen erottamisessa ei ole yleensa ongelmia. Kriteerind
Taylor pitdd vakuuttavuutta: Yhteistd ‘viihdyttéville objekteille’ ja niiden vas-
taanotolle on vakuuttavuus, astuminen toiseen todellisuuteen, huomion
vangitseminen, itsensd unohtaminen, jonkin asian tuleminen todelliseksi jne.
Yhteinen nimitt4ja naille asioille on Taylorin mukaan er&énlainen ‘ikaan kuin’
(as if) -efekti: esimerkiksi nayttelija on nayttdmolla ‘ikdan kuin’ hén olisi joku
muu kuin todellisuudessa on, ja myds katsoja ajattelee ndin, vaikka han tie-
tad, ettei nayttelija ole se mita han nayttelee.™
‘Kansanihmisen’ vaikeus ymmartaé vaikkapa Shakespearea - tai yhta
hyvin oopperaa tai balettia - johtuu siitd, ettei hdn ole useimmiten tottunut
esityksessa kaytettdvaan tyyliin ja muotoon, jolloin esitys ei pysty vakuutta-
maan hantd. Kyse ei ole inmisen dlystd, vaan hénen kyvystddn ymmértda

163 Taylor 1981, 2. ,
166 Mts. 3-4 seki 12. Viihteen ammattilainen Timo Koivusalo totesi erdsssi TV-haastattelussa. ettd kaikki
miki ei liity svomiseen, nukkumiseen tai lisddntvmiseen on vithdetta.
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oopperan tai baletin konventioita. ‘Vakuuttavuus’ on paitsi objekteissa, myods
kokijassa ja hdnen kyvyssddn ymmartdd objektin edustamaa kontekstia,
konventiota ja traditiota." Bourdieun mukaan ‘rakkaus taiteeseen’ ei ole rak-
kautta ensi silmaykselld, vaan pitkdn tuttavuuden tulos'®. Eaton sanoo sa-
man asian estetiikan perusoppikirjassaan:

Tapa, jolla artikuloimme taideteoksen sanoman, riippuu omasta taustastamme.
Kokemuksemme omassa kulttuurissamme mairaivit lukutapamme, sekéd kirjai-
mellisesti ettd vertauskuvallisesti. Kun korostamme tita ajatusta, meiddn el
tarvitse endd keskittya tiukasti rajattuun kysymykseen taiteen ja kielen suhteista
vaan voimme kisitell taiteen merkitystd yhteiskunnassa ja kulttuurissa.'®®

Kun korkeakulttuurin edustaja vaivautuu halveksumaan erilaisia populaari-
kulttuurin lajeja - vaikkapa teknoa, saippuaoopperoita tai kioskikirjallisuutta -
naihin lajeihin perehtyneelld henkildlia ei ole yleensa vaikeutta huomata, ettei
kyseinen ‘alykkd’ ole vastaavasti ymmartanyt teknon, saippuaoopperoiden tai

 kioskikirjallisuuden konventioita, eiki hanella ole siksi tajua niihin liittyvista
erilaisista nyansseista ja tradition mukanaan tuomista merkityksistd. Myos
tamén tutkimuksen lukeminen tekee toivottavasti ymmarrettdvdmmaksi
erdstd suhteellisen vahan tunnettua traditiota, ja auttaa. ymmantamaan
omalta osaltaan tuohon traditioon kuuluvia teksteja ja muita ‘teoksia’. Kyse ei
ole joko-tai -asettelusta vaan erilaisten eldmanmuotojen moninaisuudesta,
joita ei voida laittaa objektiiviseen paremmuusjarjestykseen: peruspunkkarin
mielestd kaikki klassinen musiikki on samaniaista, ja klassisen musiikin ‘fani’
puolestaan pitda kaikkea rockmusiikkia niin puuduttavana jankutuksena, ettei
hén kykene edes tekemé&dn eroa rock- ja punkmusiikin vélille. Molemmat
taas kykenevét tunnistamaan oman lajinsa kaikki hienoudet ja nyanssit.
Postmodernilla kaunopuheisuudella ilmaistuna: erilaiset ihmiset hakevat
‘kulttuurisesta supermarketista’ rikastusta elamaénsa, mutta huomaavat ajan
mittaan kdyvans4 ainoastaan tietyissé erikoisliikkeissé, jossa kaikki muutkin
samanhenkiset ihmiset kayvat. Nain erilaisista kulttuurimuodoista,
traditioista ja -konventioista tulee erilaisten ihmisryhmien sosiaalisten etujen
palvelijoita.

17 Ks. mts. 142 ja 145. Ks. my6s Bourdieu 1984, 2 seki Bourdieu & Darbel 1969, 14-15 ja 37-38.

' Bourdien & Darbel 1969. 39 seki 54.

' Eaton 1994, 88 ja myos 108. Eaton tarkoittaa ‘taiteen ja kielen suhteilla’ tissa tapauksessa taiteen ja
totunden suhdetta. »
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6. POSTMODERNIN KOSTO

6.1. Punk: “Loistavaa - dinekésti, nopeaa ja typeraa!”'”

Yleis6 velloi lavan ympdrilld. Nuoret pomppivat kiihtyneind yls ja alas.

He tyénsivét toisiaan pois tieltd ndhddkseen bdndin. Tdmé oli historiaa!

He olivat lukeneet musiikkilehdistd, ettd Alienation oli rock’n’rollin tule-

vaisuus. He olivat kutakuinkin hysteerisid, koska asia oli paljastettu
" heille varmana tosiasiana."

Punk osoitti ensimmaisen kerran, ettei kapitalistisen yhteiskunnan tai porva-
rillisen taiteen ‘vaihtoehdon’ tarvinnut yrittda olla parempi kuin ne asiat, jota
se vastusti. Avantgardeen liittyvad etujoukkoisuushan oli implikoinut tdmén-
laista elitistisyyttd. Punk kapinoi - muun muassa - sekd massa- etta korkea- |
kulttuurin tiettyja piirteitd vastaan, mutta se ei kayttanyt kapinassaan
‘taiteellisia’, vaan pikemminkin populaarikulttuurin ja erityisesti rockmusiikin
keinoja. Punk ei yrittdnytkdan olla ‘taidetta’ eikd se piitannut korkea- ja mas-
sakulttuurin nimikkeista tai instituutioista. Siita huolimatta se vapautti luovaa
energiaa ehkd enemman kuin mikdan varsinainen taidesuuntaus tai avant-
gardeliike. Samalla se toi avantgardetraditiossa syntyneen omakustannepe-
rinteen populaarikulttuurin tee-se-itse -kéytannoksi'.

Punkissa tyyli oli ensisijainen sisiltéén nahden. Useat punkkappaleet
perustuivat yksinkertaisiin iskulauseisiin tai iltapaivalehtien otsikoihin. Punk
kaytti hyvdkseen median diskurssia - sen pinnallisuutta ja tyylié, ja media otti
punkin omakseen. Silld ei ollut poliittista ohjelmaa tai vastauksia ongelmiin,
se paasti vain ilmoille energiaa, vihaa ja tabujen rikkomista. Punk oli sosiaa-
listen jannitteiden tarkoituksetonta eksploitaatiota. Sen voi ymmaértad esi-
merkiksi asenteena, nuorisomuotina, kapinana tai elamantyylin4. Punk so-
peutettiin vallitsevaan kulttuuriin niin nopeasti, etta tuntui kuin se olisi rekupe-
roitu heti kun se alkoi. Punk muuttui spektaakkeliksi ja vaarattomaksi muo-
diksi, jolla saatettiin alkaa tehd& bisnesta:

- EMI, brittildinen levy-yhtio, tuotti “Sex Pistolsin”, mutta ei siksi ettd firman
johto olisi pitanyt siitd, vaan koska se oli helppo muuttaa hyoddykkeeksi
(“rajoittamaton tarjonta™) ja riisua siitd se pieninkin uhka, jota silla olisi saatta-
nut olla jirjestelmidd vastaan. “Punk” loppui sind hetkend, kun siitd tuli liike

'7° Home 1995d. 28.

"I Home 1994, 53.

172 Avantgarden omakustanneperinteesti on kiiytetty nimitysti samizdat; punk-liikkeen iskulause oli ‘Do-It-
Yourself®, lvhennettynd DIY.
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omine merkitystd tuottavirie semiootikkoineen ja omine kieline ja pukeutumis-
koodeineen.'” :

- Joidenkin lahteiden mukaan situationistiset  ajatukset olisivat olleet 1970-
luvun lopun punkliikkeen taustalla. Esimerkiksi Greil Marcusin kirja Lipstick
Traces. A Secret History of the 20th Century seké Dave ja Stuart Wisen
pamfletti The End of Music™ pohjautuvat talle ajatukselle. Situationistit yh-
distettiin punkkiin sen kuuluisimman yhtyeen kautta: Sex Pistolsin manageri
Malcolm McLaren ja yhtyeelle levynkansia suunnitellut Jamie Reid tunsivat
situationistisia ideoita, mutta kdytannossd Sl:n konkreettinen vaikutus jai
muutamiin Pistolsien levynkansiin.

“Ja mitd sinun suunnitelmiin kuuluu?” Moore nosti kulmiaan ja tuijotti
manageria.

“Maailman herruus”, Chickenfeed selosti. “Seksid, huumeita ja ra-
haa. Talo Mayfairissa. Loma-asuntoja auringossa. Ja tietysti, maailman-
laajuinen kéyhdlistén vallankumous, sen ainoana pddmdédérédnd rajoitta-.
maton nautinto.” ,

“Oletteko situationisteja?” Moore halusi tietd4.

“Sind pilailet!” Christine huudahti. “Kukaan meista ei ole ollut yliopis-
tossa, eikd meilld ole varmasti yldluokkaista taustaa!”™"”

‘Homen ‘teoreettinen’ punk-kirja Cranked up Really High: Genre Theory and
Punk Rock (1995) liittyy hénen historiankirjoitusprojektiinsa, jossa han halu-

- aa ‘detournata’ punkkia ja varsinkin seuraavaksi késiteltdvda neoismia niin,
ettd Homen omasta kéasityksestd muodostuisi lopulta yleisesti hyvéaksytty
kasitys. Tama tarkoittaa samalla asettumista aiempia kasityksia - tdssa tapa-
uksessa esimerkiksi situationismikytkentdd vastaan.

Homen kirja oli vastalause teksteille, jotka yrittivat teoretisoida punkkia
avantgarden ja situationismin ‘syvallisend’ jatkajana. Han pitda punkkia liian
monimuotoisena ja hailyvand genrend, jotta siitd voisi vetda téllaisia yksin-
kertaistuksia. Punklevyista on aivan turha yrittaa etsid eldméan tarkoitusta.”
Myods Sex Pistolsien laulaja John Lydon (taiteilijanimeltddn Johnny Rotten)
kieltaa omaelamakerrassaan punkin situationismivaikutteet'”, ja mm. Alastair
Bonnettin mielesta vaite Sl:std punkin (esi-)isdna jattd4 huomiotta situatio-

'3 Perez 1997. 34.

'™ Dave ja Stuart Wise: The End of Music. Teoksessa Home (ed) 1996b. s. 63-102. Pamfletti ilmestynyt
alunperin nimelld Punk, Reggae: A Critique vuonna 1978.

"> Home 1994. 124-125.

176 K. Home 1995d. 9.

"7 Lvdon 1995, 3.
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nistien poliittisen luonteen ja korostaa liiaksi liikkeen alkuaikojen ‘taiteellista’
puolta. Bonnettin mukaan Sl:n ja punkin samaistaminen on samanlaista re-
kuperaatiota - ja varsinkin situationistien poliittisen sanoman purkamista -
kuin vuonna 1989 Pariisissa, Lontoossa ja Bostonissa jarjestetty situationis-
tien retrospektiivinen taidénéyttely, jossa katsojat saivat ihailla situationistien
julkaisuja ja teoksia spektaakkelimaisesti lasivisiirien lapi. ltse asiassa kaikki
situationististen ajatuksien antamat ‘taiteelliset’ vaikutteet ovat ristiriidassa
sen kanssa, ettd situationistit itse julistivat kaiken taiteen anti-
situationistiseksi."” .

Home vaittadd, ettd esimerkiksi englantilaisen Richard Allenin 1970-
luvun alun skinheadromaanit vaikuttivat punkkiin militanteilla ja piittaamat-
tomilla asenteillaan. Allenin vaikutus punkkiin jatetddan Homen mukaan huo-.
mioimatta juuri taméan epé-alyllisyyden takia, kun taas intellektuellit haluavat
littd& punkin avantgarden traditioon. Homen intressi Allenin korostamisessa
on myds se, ettd han on saanut itse vaikutteita tdltd omaan proosaansa. Han
toteaa, etta kun teoreetikot halusivat vetaa lankoja avantgardesta punkkiin,
keha oli sulkeutunut jo 1980-luvun puolivélissd, kun Class War -niminen mili-
tantti liikke otti inspiraatiota punkista.'”

Punk oli vastalause lansimaisen yhteiskunnan vieraantumiselle, jota ihmiset
olivat alkaneet pitdd normaalitilana. Graig O’Hara toteaa osuvaéti, ettei tar-
vitse olla marxilainen tai intellektuelli tiedostaakseen tehokkuuden ja massa-
tuotannon osuuden vieraantumisen aiheuttajana' - eikd myéskaén situatio-
nististen teorioiden tuntija. Vaikka O’Haran esittdmé vieraantumiskuvaus -
rutiiininomainen, mekaaninen elama jne. jne. - onkin tuttu myés Sl:n teksteis-
ta, ne ovat erittdin yleisia kriittisia havaintoja nykymaailmasta.

| Tydn vieroksuminen, luovuuden yhdistdminen elaman kaytantdihin ja
yhteiskunnasta piittaamaton individualismi olivat yhteistd sek& Sl:lle etta
punkille, mutta nd&ma (anti)arvot kuvaavat myoés yleisesti vasta- ja alakulttuu-
reja. Vaikka punkilla ja situationismilla on hyvin paljon yhteistd, se ei tarkoita
ettd punk olisi sellaista ‘musiikillista situationismia’ kuin jotkut vaittdvat sen
olevan. Jotkut ovat véittaneet punkin olleen myds dadan perillinen, koska se
hylkasi kaikki sosiaaliset ja esteettiset arvot ja kaytti tietoisesti provokaatioita,
mutta tallainenkaan yksinkertaistaminen ei tee oikeutta kummallekaan liik-

'"8 Alastair Bonnett: The Situationist Legacy. Teoksessa Home (ed) 1996b, s. 194-196. Korostettakoon,
ettei vuoden 1989 niyttely ollut entisten situationistien, vaan ‘taidemaailman’ jirjestima.
'"® Home 1991a. 82-83. Richard Allenin kirjoja alettiin julkaista uudelleen 1990-luvun alussa osittain Ho-
men nousemassa olevan kulttisuosion ja tdmin Allenia ylistéivien kirjoitusten vaikutuksesta.

1% O’Hara 1995. 8.
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keelle. Sitapaitsi punkkarit tunsivat vastenmielisyytta kaikenlaista ‘taidetta’ -
myds dadaa - kohtaan. Fluxus haivytti 1960-luvulla happeningeissédén esiin-
tyjan ja yleison rajoja; ilmi6 realisoitui myds punkkeikoilla kun kuka tahansa
saattoi ainakin periaatteessa menné soittamaan yleisén eteen. O’Haran mu-
kaan punkkareiden pukeutuminen puolestaan muistutti futuristien tapaa pu-
keutua loukkaaviin vaatteisiin, koruihin ja meikkeihin. Sellaisten punk-
esiintyjien kuin Sid Viciousin tai Captain Sensiblen ‘taiteilijanimien’ taustalla
voi ndhdé 1970-luvun alun Mail Artistien oudot nimet. Punkin ja avantgarden
yhteys on ennemminkin tiedostamaton eikéd se ainakaan liity mihink&én tiet-
tyyn yhteen avantgardeliikkeeseen.™

Musiikillisesti punk oli hyvin yksinkertaiéta: tunnetun iskulauseen mu-
kaan kuka tahansa, joka oppi soittamaan kitaralla kolme sointua, saattoi pe-
rustaa yhtyeen. Punkkia leimasi téllainen tee-se-itse -asenne - tai ainakin
imago - joten se tuntui toteuttaneen avantgardistisen unelman taiteesta, jota
kuka tahansa saattoi tehdéd. Mutta punk ei ollut ‘taidetta’. Se oli ennemminkin
musiikkiteollisuuden detournementtia ja hydkkaysta kulttuurin - myos popu-
laarikulttuurin - vaatimaa alkuperdisyyden, nerouden ja lahjakkuuden ideaa-
leja vastaan. Punk oli vastalause rockmusiikin kaupallistumiselle ja sen luo-
malle tahtikultille. Lisdksi taytyy muistaa, ettei punk liity millaén tavalla tai- -
deinstituutioon tai edes antitaiteeseen, toisin kuin avantgarde. Kun radikaali
avantgarde hyokkasi taideinstituutiota vastaan, punkin maalina oli populaari-
kulttuuri: 'se kaytti nimenomaan massakulttuurin viestimia ja rockmusiikin
traditiota kapinansa valineina.

Punk oli kauppatavaraa heti kun ensimmainen punklevy ilmestyi kaup-
poihin. Punkin nihilismi kdantyi sitd itseddn vastaan, ja ne yhtyeet ja esiinty-
jat, jotka nousivat pinnalle, muuttuivat the Clashin tapaisiksi stadionluokan
rockyhtyeiksi ja viihteen ammattilaisiksi. T-paidat, nahkatakit, rintamerkit, ri-
saiset farkut ja hakaneulat muuttuivat nopeasti punkkarin stereotypiaksi, jota
nuoriso kulutti innokkaasti. ‘Todellisten’ punkkareiden mukaan punk olikin
kuollut juttu jo vuoden ‘77 lopussa. Roger Taylorin mukaan jazzin intellektu-
alisointi ja luokittelu ‘taiteeksi’ oli porvarillisen eliitin tapa lamauttaa sen vas-
tainen energinen kulttuuri. Samantapainen ‘verensiirto’ tapahtui marginaali-
sesta punkista main-stream -populaarikulttuuriin, mutta talla kertaa sen suo-
ritti markkinointikoneisto, eivét intellektuellit.

Kun nuori Stewart Home oli ndhnyt suosikkipunkbandiensd hajoavan
1980-luvun alussa, han kadnsi huomionsa aiheeseen, josta ei tiennyt mitaan.

181 Ks. mts. 16-17 sekid Home 1991a. 81.
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Hé&n tarttui taiteeseen punk-asenteella nahtyaan gallerioissa toita, joita ha-
nen mielestaadn kuka tahansa saattoi tehda. Han alkoi tutkia, miten taideinsti-
tuutio toimi ja miten han voisi huijata itsensa siihen sisdén. Luodakseen uran
taidemaailmassa han alkoi kayttdytyd kuin taiteilija: asettaa néytteille
‘taideteoksia’, kirjoittaa manifesteja ja etsiytya radikaaleihin taiteilijaryhmiin.

6.2. Neoismi: Tee-se-itse -historiankirjoitus

"Se mitd sinun tdytyy ymmdrtdd neoismista”, Eliot selitti “"on sen
dialektinen suhde kaikkeen sitd edeltivdan, alkaen futurismista, dadas-
ta ja surrealismista ja pdétyen lettristeihin, situationisteihin ja fluxuk-
seen. Neoismi kdytti hyvdkseen tatd anti-institutionaalista perinnettd,
samalla kun se paljasti tavan, jolla kyseinen diskurssi asettuu yhad va-
kavan kulttuurin osaksi. Neoismi saattoi pdédtékseen projektin, jonka
aloittajat olivat pysyneet uskollisina perinteen aikaisemmille ilmentymil-
le, siirtdmélld sen yhteen ainoaan, tarkasti rajattuun polttopisteeseen.
Toisin sanoen, neoistit olivat yksinkertaisesti kiinnostuneita kirjoitta-
maan itsensd historiaan merkittdvdnd taideliikkeend. Tuottaessaan
tdysin ansiottomia teoksia ja keskittyessddn yksinomaan julkisuus-
temppuihin neoistit paljastivat ne mekanismit, joilla kulttuuriteollisuus
pyrkii tekem&én esineistd, yksilbisté ja tapahtumista arvokkaita.”*

Ylldolevan lainauksen voisi kérjistden sanoa kertovan kaiken tarpeellisen
neoismista. Homen romaani Ajatuksen loppu on tadméan Retrofuturismi
novellin ohella paras ‘lahde’ ’neo}ismiin. Tamé seikka kertoo toisaalta Homen
kunnianhimosta kirjoittaa neoismi taidehistoriaan, ja toisaalta siitd, miten hy-
vin hén on onnistunut ‘omimaan’ liikkeen itselleen. Samalla se kertoo Homen
plagiaristisesta tavasta yhdistda faktaa ja fiktiota manipulatiiviseksi kokonai-
suudeksi. Qireellista onkin, ettd useimmat saatavilla olevat neoismia késitte-
levét tekstit ovat padsaantoisesti - vaikkeivat tietysti kokonaan - Homen it-
sensd kirjoittamia tai hanta lainaavia'®. Niinpa tama kappale on suurimmaksi
osaksi pelkkdd Homen kirjoitusten toistoa, mikd osoittaa samailla myds to-
deksi tdman teesin, jonka mukaan historiankirjoitus on taistelua, jonka voitto-
na on legitimaatio. Historiankirjoitus on simulaatiota, joka muuttuu todeksi.
Homen }projekti oli liittdd neoismi radikaaliin avantgardetraditioon luo-
malla suora linkki Sl:sta neoismiin. Tdman han teki detournaamalla ja plagi-
oimalla situationistisia teksteja ‘neoistisiksi’ teksteiksi. Kuten kaikissa projek-

'*> Home 1996b, 35-36.

183 poikkeus on esim. Cynthia Carrin artikkeli “The Triumph of Neoism: The Millionth Apartment Festi-
val” (December 1988) Julkaistu myds teoksessa Carr: On Edge. Performance at the End of Twentieth Cen-
turv, Weslevan University Press 1993, s.105-111. Artikkelissa ei mainita Homea, mutta kyllakin Smile-

lehti.
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teissaan, han ei pyrkinyt luomaan uutta kielté, vaan kierrdttdmaéan olemas-
saolevia diskursseja omaan kayttéénsa. Homen ansio onkin siind, ettd hén
on talla tavalla onnistunut luomaan itselleen aivan oman diskurssin, jossa ei
kuitenkaan ole mitaan uutta. Home on tdmadn oman puhetapansa suvereeni -
ja ehk& ainoa - hallitsija, jolla han voi véittda vakuuttavasti l&dhes mitéa tahan-
sa olematta kuitenkaan koskaan vakavissaan. Jos ei ynmaérretd Homen iro-
niaa, ei ymmarreta taméan keskeistd sanomaa, joka haihtuu kuitenkin ironian
kautta ilmaan: ei ole mitddn sanomaa. Homen kohdalla kyse on samankal-
taisesta tapauksesta kuin Joseph Beuys, joka "rakensi totalisoivan systee-
min: han kehitti itselleen ja teoksilleen historian, ja teokset oli ynmarrettavis-
sa vain hanen antamassaan kontekstlssa joten kritiikista tuli Germenn mu-
kaan vain Beuysin ideoiden tautologista toistamista.”"*

Neoismi oli kulttuurinen liike, joka oli saanut vaikutteita futurismista, dadasta,
fluxuksesta ja punkista. Se sai alkunsa 1970-luvun lopun Mail Art -
verkostosta. Neoistit kéyhivét vélineindan videota, audio- ja liveperformans-
seja, ja kehittivat ‘huonefestivaalin’ késitteen tdidensa esiintuomiseksi. Huo-
nefestivaalit olivat viikon kestavid tapahtumia yksittdisten neoistien kotona.™
Ensimmaéiset neoistit tunsivat samanlaista viehatysta pehmeaé teknologiaa -
videota ja tietokoneita - kohtaan kuin futuristit aikoinaan autoja ja tehtaita
kohtaan, ja Homen mukaan neoismilla olikin enemman yhteista futurismin ja
fluxuksen kuin ranskalaisten avantgardeliikkeiden kanssa.” Kuten jo todet-
tiin,. hdnen fiktiivinen kuvauksensa erddsta neoistien huoneistofestivaalista
on nimeltdan Retrofuturismi:

“Me yritdmme tdmédn Huoneistofestivaalin kautta”, Judy puhui veny-
tellen, “luoda avoimen tilanteen, johon kuka tahansa voi osallistua. Yri-
tdmme poistaa taiteilijan ja yleisén valilld vallitsevan raja-aidan, hévittaa
taidekokemuksen tuottamisen ja kuluttamisen vélisen eron.”

“Ymmadrrdn”, James vastasi, vaikka ei kdsittdnyt sanaakaan siitd mitad
Judy sanoi.

“Olemme sitd mieltd, ettd lopultakin ainoa taideteos, joka on tekemi-
sen arvoinen, on ihmisen oma eldma.”*

'8 Sederholm 1996. 130, jossa referoidaan taidehistorioitsija Stefan Germerin viitettd Joseph Beuysista.

%2 Ks. esim. Home 1995c, 23. Huoneistofestivaaleja on myds sanottu taiteen varjolla jirjestetyiksi kotibi-
leiksi.

186 Mts. 33 ja Home 1991a. 88.

'®” Home 1997a. 197. Novelli Retrofuturismi (Retro-Futurism) on kirjoitettu alunperin vuonna 1985. Vaik-
ka Home mielellidn korostaa neoismin yhteydessa fluxusta ja futurismia, hiinen laaja avantgardetuntemuk-
"sensa tulee esille siind. ettd lainauksen viimeinen lause on plagioitu tunnetusta dadasloganista.



64

Neoismin kehitys jakaantuu Homen mukaan neljaén osaan. Istvan Kantor,
David Zack ja Al Ackerman perustivat likkeen nimella No /sm Portlandissa
USA:ssa 1970-luvun lopulla. No Ism oli anti-ideologinen avoin ryhmittyma
taiteilijoita, jotka vastustivat galleriajarjestelmaa. Toinen vaihe sijoittui Mont-
realiin, Kanadaan 1980-luvun vaihteeseen, missa ryhma otti nimekseen ne-
oismi ja alkoi parodioida 1900-luvun avantgarden perintdd.'® Kolmannessa
vaiheessa liike levisi mannermaalle. Viimeinen muodonmuutos tapahtui, kun
Home ofti liikkeen késiinsd 1984. Jo seuraavana vuonna han tuli kuitenkin
siihen tulokseen, etta neoismi oli tullut tiens& p&dahéan. Han paatti erota neois-
teista ja plagioida Gustav Metzgerin idean taidelakosta.'® Homen kaytannon
‘toiminta neoisteissa rajoittuu siis vain reiluun vuoteen, miké ei ole estényt
hantd omimasta liikettd itselleen. | ,

Sederholm toteaa, etta “pluralismissaan Generation Positive ja neoistit
aloittivat vastaliikerintamalla postmodernin kauden™*. Nama liikkeet - joista
edellisessé Home aloitti kulttuurisen sabotdérin ‘uransa’ - olivat tahallisen
ironisia, parodisia, ristiriitaisia ja itseisarvoisen ndséviisaita. Eivatka ne tie-
tenkaan halunneet tunnustaa virallista késitystd avantgarden kuolemasta: jos
historiallinen avantgarde olikin kuollut, avantgarde-asenne elda yha punk-
asenteen rinnalla. '

"Kylld, kylla”, Jock napautti kdrsimédttémadsti, "mutta sinulta on jdényt
jutun ydin kédsittdmattd. Miksi keskiverto taidekriitikko on kiinnostunut
lettrismistd?”

"No niin”, Smith vdisteli, "se ei ole kovin kiinnostavaa itsessdéan. Ar-
velisin, ettd useimmat ihmiset ovat kuulleet siitd ainoastaan situatio-
nismin edeltdjana.”

"Tdsmélleen!” Graham ftoitotti. "Ja sitd juuri tarkoitan neoismin yhtey-
dessd. Liikkeen tekee merkittdvéaksi se mitd erindiset yksilot, jotka olivat
kerran ryhmdn jdsenid, ryhtyivdt myéhemmin tekemé&én. Jos Bob Jones
ei olisi toiminut keskeisend hahmona plagiarismi- ja taidelakkoliikkeiss4,
neoismi ei heréttéisi lainkaan kiinnostusta. Ainoastaan siind tapaukses-
sa, ettd plagiarismi ja taidelakko sijoitetaan tdysin virheellisesti neois-
min alle, saamme jdlkimmdisen liikkeen ndyttdmaan avantgardetraditi-
oon olennaisesti liittyvand tapahtumana.™'

%8 Home 1995c¢. 96.

189 Mts. 79.

190 Sederholm 1994, 239.

! Home 1996b, 102. Bob Jones on moninimi. jolla Home viittaa tietenkin itseensi.



7. KRITHKIN TAIDE
7.1. Kuka on Luther Blissett?

‘Ralf Gothoni on huolissaan taiteen tilasta’, todettiin TV-uutisissa jokin aika
sitten. Samassa lahetyksessa kerrottiin, ettd ‘presidentti Ahtisaari on huolis-
saan siitd-ja-siitd.” Opiskelija esitteli seminaarissa Guy Debordin spektaak-
keliteoriaa. ‘Onko hédn akateemisesti pateva’, professori kysyi, koska ei ollut
kuullutkaan Debordista. ‘Onko tuo aito Picasso’, kysyi taidekauppias keraili-
jaltd. ‘Onko Mein Schwestern und Ich todellakin Nietzschen kirjoittama?’

Kohta aion kirjoittaa seuraavasti: ‘Foucault kysyy, onko silld valia, kuka
puhuu?’ Suoralta kdsin suurin osa ihmisista sanoisi, ettei silla ole valia, kun
kerran kuuluisa filosofi Foucault tuntuu olevan sitd mielta.

Kun romantiikka loi ihanteen yksiléllisesta, kuolemattomasta taiteilijanerosta,
joka toteutti omasta sisdisesta pakostaan ‘henkistd pddomaansa’, monini-
met, taidelakko ja plagiarismi kyseenalaistavat tuon késityksen ja osoittavat
omaita oSaltaan, miten taiteilija on oman ympaéristdnsa tuote. Kollektiivinen
subjekti - kuten ‘Karen Eliot' tai ‘Luther Blissett’ - osoittaa kaytannossa
‘tekijyyden’ intersubjektiivisuuden: sosiaalisen yksilossa ja yksildllisen sosi-
aalisessa. .

Moninimien (Multiple names) kdytén lahtdkohtana on vaite, jonka mu-
kaan taiteilijan individualistisuus on porvarillisen yhteiskUnnan luoma illuusio.
Taiteilijat eivdt ole ainutlaatuisia: he ovat korvattavissa systeemissé, jossa
taiteilijaksi haluavia on enemman Kkuin jarjestelmd pystyy heitd hyédynta-
maan. Taidemarkkinoilla tarjonta ylittdd kysynnén niin, etta ‘taideteoksia’ riit-
taa kirpputoreille asti, kun taas ‘merkittdvien’ teosten omistamisesta kilpail-
laan kansainvaélisissd huutokaupoissa. Materialistisessa mielessa porvarillis-
ta taidetta tuottavat taiteilijat ovat samantapaisia kulutushyddykkeiden val-
mistajia kuin muutkin tydldiset, minka lisdksi heilld on myés ideologinen teh-
tava kulttuurisen hegemonian ja jarjestyksen yllépitamisessa'™

‘Moninimien’ tarkoituksena oli alun - perin luoda kollektiivisesti
‘taideteoksia’, joiden tekijdna oli keksitty identiteetti. Moninimet kuuluivat ta-
vallaan jo dadan repertuaariin - kuuluisimpana varmaankin berliinildisten da-
daistien ‘kuka tahansa voi olla Jeesus Kristus’ -like. 1970-luvun puolivélissa
brittildinen kirjeenvaihtoprojekti Blitzinformation levitti lehtistd, jonka mukaan

192

Ks. taiteen ja sosiaalisen jérjestvksen suhteesta Shusterman 1997, 58-66.
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like halusi muuttaa kaikkien nimeksi Klaos Oldanburgship. Ne jotka vastasi-
vat kutsuun, saivat itselleen jarjestysnumeron, esimerkiksi Klaos Oldan-
burgship XXI (entinen Derek Hart). Tama moninimi ei siis haastanut viela
perinteisid kasityksid identiteetista, koska se sdilytti rinnalla yksilén ‘oikean’
nimen. Sen sijaan se antoi mahdollisuuden sekoittaa moninimeé kayttava
henkild establisoituneeseen poptaiteilija Claes Oldenburgiin, miké olisi par-
haassa tapauksessa saattanut poikia likikaimalleen sopimuksia taidemaail-
man lukih&iridisten kanssa.

Nimen Monty Cantsin keksi 1977 amerikkalainen postitaiteilija David
Zack, joka ehdotti nimed ‘ensimmaiseksi avoimeksi poptédhdeksi’. Kuka ta-
hansa voisi olla Monty Cantsin, kuten kuka tahansa saattoi olla joulupukki,

mutta kuten joulupukkiakaan, Monty Cantsinia ei ole olemassa. Tarkoitukse- .

na oli demokratisoida téhtijarjestelma; jos tarpeeksi monta ihmista kayttaisi
nimea, ‘Monty Cantsinistd’ tulisi kuuluisa, ja kuka tahansa saattaisi nimeé
kayttamalld saavuttaa laajan yleisdn. Nain ei tietenk&an kaynyt, ja ‘Monty
~ Cantsin’ jai tuntemattomaksi. Itse nimi koostuu sanaleikistd, joka aéantyy lau-
suttaessa Monty can't sin. Nimen kirjaimellinen tulkinta viittaa keskiajan Free
Spirit -likkeeseen: suomeksi ‘Monty ei voi tehda syntid’. Free Spiritin mukaan
Jumala oli kaikkialla, ja jokainen oli Jumala - ja koska Jumala ei voinut tehda
syntid, syntid ei ollut olemassakaan. Helvetti oli pidattymista tekemasta mita
halusi, kun taas juoppous, haureus ja jumalanpilkka olivat pyhia tekoja.

Moninimien késitteen ja sen poliittisen kumouksellisen kéytdn keksi
vuonna 1982 lontoolainen ryhmé& Generation Positive, jossa Stewart Home
oli mukana. Samana vuonna ryhma ehdotti, ettd kaikki popyhtyeet kayttaisi-
vat nimea White Colours. Home perusti vuonna 1984 lehden nimeltd Smile,
ja ehdotti sen toisessa numerossa, ettd kaikki lehdet kayttaisivat samaa ni-
med. Ainakin 50 eri lehdentekijaa on nimennyt lehtensa tuon jalkeen Smi-
leksi. Karen Eliot, jota Stewart Homen liséksi on kéyttanyt ainakin sata inmis-
ta, syntyi 1980-luvun puolivalissad. Muita 1980-luvun moninimid olivat mm.
Mario Rossi, luutnantti Murnau ja Bob Jones. Vuonna 1994 Italiassa otettiin
kayttédén nimi Luther Blissett 1980-luvulla seka Britanniassa ettd ltaliassa
pelanneen mustan jalkapalloiljan mukaan. Blissettin ‘repertuaariin’ kuuluu
radio-ohjelmia, kirjoituksia, lukuisia internet-’kotisivuja’ ja jopa TV-
esiintyminen, jossa Blissettid esitti palkattu nayttelija. Myés Stewart Home
kayttad nimea ja sitd on kdytetty Suomessakin.

Moninimet liittyvdt Homen mukaan radikaaliin leikin teoriaan. Tarkoi-
tuksena on “luoda tilanne (situaatio), josta kukaan ei ole erityisesti vastuussa -
ja ndin tarkastella lansimaisen filosofian huomioita identiteetista, individua-
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lismista, originaaliudesta, arvosta ja totuudesta”.'® Anonyymin moninimen
kayttd estada tunnustuksen ja palkitsemisen, jotka ovat useimmiten synonyy-
meja hyddykkeellistimiselle ja rekuperaatiolle. Moninimet haastavat porvaril-
lisen individualismin ja sopivat mainiosti oman ‘postindividualistisen’ aikam-
me ilmapiiriin: jo tama osoittaa, etta ‘tekija’ on oman aikansa ja sosiaalisten
olosuhteidensa determinoima. Raymond Williams kirjoittaa:

‘Tekijan’ porvarillisen kisitteen samoin kuin ‘yksilén’ kasitteen heikkous on sen
naiivius, mikd omalla tavallaan voi varsinkin markkinoilla kidytannossi muuttua
julmaksi ja vahingolliseksi. Kaikki sellaiset nakemykset yksilollisestd autonomi-
asta, joissa ei kasitetd kaytinnolliseen yksilollisyyteen aina sisiltyvid sosiaalisia
ehtoja tai jatetddn ne kokonaan syrjdin, mutta joissa nama sosiaaliset ehdot on
sitten toisella tasolla tuotava uudelleen esiin jokapaiviisen todellisuuden kovina
‘kdytannon seikkoina’, johtavat aina ristiriitoihin ja pahimmillaan ne synnyttavat
teeskentelyd ja epdtoivoa. Ne voivat olla osallisina prosessissa, jossa yksilolli-
syycige:l nimissé torjutaan yksilot, muutetaan heitd tai suorastaan tuhotaan hei-
dat. :

Home kirjoittaa, etta “kun yksilosta tulee Karen Eliot, yksilébn aiempi olemas-
saolo koostuu teoista, jotka muut ihmiset ovat tehneet kayitiden nimed”™.
Kun yhd enemman ihmisid kaytti Karen Eliotin nimed, tuli mahdottomaksi
maéritella kuka teki mitdkin nimeen liittyvaa, jolloin nimen kdyténndllinen ja
teoreettinen kehittely ovat kollektiivisia ja kaiken valvonnan ulottumattomissa.
Moninimet -estdvdt ndin myods tekijan (author/auktor) muuttumisen auktori-

teetiksi:

Aiemmin sanaa ‘author’ sisaltyi sadannénmukainen viittaus Jumalaan tai Kristuk-
seen ihmisen maailman tekijoind ja sanan jatkuvaan yhteyteen sanaan ‘authority’
(‘auktoriteetti’, ‘laillinen valta’) kannattaa kiinnittad huomiota. Sen keskiaikai-
seen ja renessanssiajatteluun liittyva kaytto kirjallisuudessa oli laheisessd yhtey-
dessd ‘tekijoiden’ merkitykseen ‘auktoriteetteina’: ‘klassisina’ kirjoittajina ja
heidin teksteindan. Modernilla kaudella tekijan idean ja ‘kirjallisen omaisuuden’
vililld on selvd suhde, joka nikyy tekijéiden organisoitumisessa suojaamaan
tyotadn porvarillisilla markkinoilla tekijanoikeuksin ja muin vastaavin keinoin.'*®

Auktoriteettiasemaan liittyy yksildity auktoriteetti; henkild tai instituutio jolla
ajatellaan olevan asemassaan valtaan, asemaan tai esim. tietoon perustuva
oikeutus puhua auktoriteetin danelld. Kun kuuluisa filosofi nimeltd Michel

193 Home 1995c. 11 ja 52.
19 Williams 1988. 215.
1% Home 1995¢. 11.

196 Williams 1988. 213.
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Foucault kysyy, "mita valid silld on, kuka puhuu?”'¥, ‘authorin’ tai auktoritee-
tin asema kdy ongelmalliseksi. ‘Filosofius’ esimerkiksi antaa henkilGlle tietyn-
laisen auktoriteettiaseman, jota hanelld ei olisi ilman tuota nimikettd: kun
‘filosofilla’ on jotakin sanottavaa jostain aiheesta, hdn saa &anensa parem-
min kuuluviin, kuin jos han olisi oloneuvos V. Virtanen. Keskustelussa kaikki
osanottajat eivat ole samanarvoisia, vaan se jolla on ‘nimed’ koetaan tar-
keammaksi. TV-uutisissa saamme kuulla paivittdin, miten joku poliitikko, yri-
tysjohtaja, taiteilija tms. on jotain mielté jostakin asiasta. ‘Tavallisen kansalai-
sen’ &ani ‘kuuluu’ vain mielipidemittauksissa ja vaaliuurnilla, joissa han pysyy
‘osana massaa ja tilastoja. Kéyténhéssé on siis suurtakin valia silla, kuka pu-
huu. ‘ '

Tekijyys nostaa esiin ‘tekijan’ ja ‘teoksen’ ongelman. Foucault kysyy, .
voidaanko teoksena pitd4 vain kirjailijan kirjoituksia? Jos ‘suuren’ kirjailijan
jadmistosta 10ydetty muistilappukin julkaistaan, ja aloittelevan Kkirjoittajan
monta vuotta tydstdma romaani jatetdan julkaisematta, teoksen - ja samalla
tekijan - kasite kyseenalaistuu. Jos teos on sidoksissa tekijaan, palataan ins-
titutionaalisen taidekésityksen ongelmaan: vain taiteilijan néytteille asettama
maalaus on ‘taideteos’. Foucaultin mukaan tekija ei ole pelkka nimi, vaan sen
rooli on toimia luokittelijana: tekstejd voidaan yhdistelld, méaaritella ja erotella
toisistaan tekijda apuna kayttaen. Niinpa Homeroksen nimen alle luokitellaan
teokset llias ja Odysseia erotuksena vaikkapa Stewart Homen teksteista,
vaikka vain jélkimmaisestéd voidaan sanoa, ettd hén on ollut todellinen henki-
16, joka on Kirjoittanut tiettyja teksteja. |

Tekijasta puhuminen ei ole Foucaultin mielesta arkipdivaistd puhetta,
eika tekija ole mydskdan ‘olemassa’ omassa tekstissaan: tekijyydella ja teki-
jAn nimelld on Kkuitenkin tarkea rooli siind, miten tekstiin suhtaudutaan. Ano-
nyymisyys tarkedksi koetussa tekstissa on sietdmatonta, joten tekijan henki-
I6llisyyden selvittdmisesta tulee tdrkea osa tekstin tutkimusta. Kun arvoitus
on ratkaistu, voidaan tekstid selittdd tekijin henkildkohtaisista motiiveista,

" haluista, tilanteesta jne. lahtien.”

Tekijyys liittyy erottamattomasti alkuperdisyyteen. Kiristillinen kirkko
madritteli tekstin alkuperdisyyden neljilla kriteerilla, joita Foucaultin mukaan
kédytetdan edelleenkin kirjallisuudentutkimuksessa tekijan méarittelyssa:

' Foucault 1980. 141 ja 160. Foucault antaa kunnian tasta kysymyksesta Beckettille.
1% Mits. 147-150. Foucaultin mukaan tekijén nimen selvittiminen on tirkeda myos silloin, kun tekstis pyri-
tadn tulkitsemaan vain ‘itsessdin’ ilman tekijin intentioita tms.
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(1) jos samalle tekijalle luettavien tekstien joukossa yksi on ala-arvoinen toisiin
niahden, se tdytyy poistaa tekijian teoksien luettelosta (tekija maaritelldan titen
pysyvini laadun tasona); (2) sama tiytyy tehdi, jos tietty teksti on ristiriidassa
tekijan muiden teosten esittimin oppijarjestelméin kanssa (tekija maéritellaén
titen kisitteellisen tai teoreettisen koherenssin alueena); (3) ne teokset tdytyy
myos poistaa, jotka on kirjoitettu eri tyylilla, sisdltden sanoja ja ilmaisuja, joita ei
tavallisesti 16ydy kirjoittajan tuotannossa (tekija mielletdan tyylillisend yhtenai-
syyteni); (4) lopuksi kappaleita, jotka lainaavat esityksid tai kertovat tapahtu-
mista, jotka ovat tapahtuneet tekijan kuoleman jilkeen, tdytyy pitdd valiinlisat-
tyind (tekijia nahdain historiallisena hahmona, joka on tiettyjen tapahtumien
tienhaarassa)."” -

Tekijyyden selvittdmisen tarkeys on siind, etta silla on tietty funktio. Tekija-
funktio taiteessa liittyy taideinstituution tarpeeseen médritelld oma alueensa
ja omat arvonsa. ‘Tekijéi’-on'taideinstituutioile tarked, koska nimien avulla
voidaan kontrolloida sitd, mitd voidaan pitda taideteoksena. Tdman valossa
voimme ymmaértdd, miksi Homen kustantajalia oli vaikeuksia ottaa tdéman
Mind Invaders -antologiaan Luther Blissettin ‘nimelld’ kirjoitettuja teksteja:
- moninimet sotivat kaikkia yllamainittuja yksildllisen tekijyyden kriteereita
vastaan. , _ :
Kun sanotaan ‘Foucaultin mukaan sita-ja-sitd’, vedotaan auktoriteettiin,
nimeen, jonka funktio on toimia totuuden takaajana. Sen sijaan moninimien,
kuten Karen Eliotin tai Luther Blissettin auktoriteettiin ei voida vedota: niinpa
tassakin tutkimuksessa vedotaan yha jatkossakin kymmeniin ‘hyvéksyttyihin’
auktoriteetteihin muttei kertaakaan Karen Eliotiin. .

7.2. Omaisuus on varkautta

Chickenfeed vihasi keksimistd. Hdnen mielestddn oli parempi sepittdéa
oikeat tapahtumat uudelleen. Tai sitten vain varastaa kohtauksia mui-
den kirjoista. Kuten kaikkien ammattikirjailijoiden niin myds Chicken-
feedin toimeentulo riippui hdnen kyvystdan tuottaa tarvittava maéré sa-
noja. Hén tunsi pelkkdd halveksuntaa harrastelijoita kohtaan, jotka
runkkailivat taiteensa aitoudella.

Chickenfeed ei halunnut tuhlata aikaa sen pohtimiseen mitd kirjoitti.
Héan yksinkertaisesti istuutui tietojenkésittelylaitteensa eteen ja kirjoitti
ensimmadisen mieleen tulevan ajatuksen. Hén ei vélittdnyt paskaakaan
kirjallisuudesta, hdn halusi ainoastaan saada elantonsa.’”

199 Mts. 151.
“ Home 1994. 29
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Koska kieli on aina annettua ja vallan maaritteleméaa, on vaikea antaa kun-
nollisia ilmaisuja ajatuksille ja toiminnoille, jotka vastustavat hallitsevaa ide-

~ ologiaa. Tama on huomattu seké situationistien ettd heidén edeltéjiensa
kohtaloista. Sen sijaan, etta keksisi oman kielen, joka lopuita vain vahvistaisi
porvarillisia ‘alkuperdisyyden’ ja ‘yksiléllisen luovuuden’ myytteja, plagiaristi
haluaa suunnata vallan kielen takaisin valtaa vastaan. Ajatuksen taustalla on
dadasta lahtenyt kollaasiperinne vietynd ulos pelkésta ‘taiteellisesta’ ilmai-
susta.

Kun situationistit olivat 1950-luvun lopulla sitd mieltd, ettei kokonaisten
romaanien tekeminen detournaamalla onnistu, ovat Kathy Ackerin ja Stewart
Homen kaltaiset plagiaristit luoneet kirjailijanuransa kayttden metodinaan
plagiarismia. Kathy Acker, jonka ‘korkeakulttuuristen’ romaanien nimet on
plagioitu mm. Dickensiltéd (Great Expectations) ja Cervantesilta (Don Quixo-
te), on tuonut plagiarismin jopa akateemisesti hyvaksyttdvaksi
‘postmodernikéi’ ilmaisumuodoksi. Sen sijaan kioskikirjoja plagiarisoiva Ho-
me ei ole koskaan viittanytkaan tekeviansa taidetta ‘kirjallisuudellaan™'. |

Kun detournementtiinlliittyi Sl:lla poliittisen oikeaoppisuuden vaatimus,
postmoderni plagiarismi on ennen kaikkea. ilmaisutapa, mika esimerkiksi
rapmusiikin sdmpléyksessé on vélttamatén koko lajin olemassaololle. Erot-
‘taisinkin plagiarismin postmodernismin muoti-ilmitsta intertekstuaalisuudesta
.siten, ettd plagiarismi on ennemminkin ilmaisumetodi, kun taas intertekstu-

~aalisuus on vain ilmaisun o0sa’”. - |

- Ajatus tekijénoikeuksista syntyi samoihin aikoihin nykyaikaisen taide-
kasityksen kanssa. Yksildllisen taiteilijan koettiin ilmaisevan henkista paé-
omaansa; toisaalta taideteokset olivat kauppatavaraa, jotka kuuluivat yksi-
tyisomaisuuden piiriin. Tietynlainen plagiarismi kuului ennen 1700-lukua
kulttuuriseen kaytéant66n. Koulutetut ihmiset tunsivat kuuluvansa kansainvali-
seen yhteis66n, jonka ajatukset ja ideat olivat yhteistd omaisuutta. Lainauk-
set eivat hapdaisseet lainaajaa, vaan ne nostivat alkuperéisen tekijan mainet-
ta ja osoittivat lainaajansa oppineisuutta. Taiteissa lainauksia on harrastettu
aina, ja mm. Shustermanin mukaan omaperdisend pidetty teos “on aina tun-
nistamattomien lainailujen tuote™®. Han jatkaa:

' Home vaitti itse lopettaneensa (avantgarde) taiteen’ tekemisen ryhtyessiin taidelakkoon 1990. Lakon
padtyttyd 1993 hin on pitinyt pelkiistiin retrospektiivisid niyttelyiti ja kirjoittanut romaaneja, joita
han(kiin) ei halua luokitella ‘taiteeksi .

% Sederholm 1998. 184 erottaa namai kaksi intertekstuaalisuuden muotoa, joista edellisesta kaytin siis
nimitysta plagiarismi.

“% Shusterman 1997, 138.
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Omaperiisyys menettdd siis asemansa absoluuttisena alkuperiisyytend ja se ym-
marretdin vanhan muotoa muuttavaksi soveltamiseksi ja kierrattamiseksi. Téassd
postmodernissa kuvassa ei ole perimmaisid, koskemattomia alkuperiisteoksia,
vaan omitun omimista ja jdljitelmien jéljitelmid. [...] Ja kun kyseenalaistetaan
kahtiajako luomisen ja omimisen vililli, kyseenalaistetaan myos selked luovan
taiteilijan ja omaksuvan yleison vilinen raja. Muotoa muuttavasta arvostamisesta
voi tulla taidemuoto.”**

Jos plagiarismille haluaisi l6ytdad paradoksaalisesti ‘keksijan’ (alkuperéisen
plagiaristin), se olisi Comte de Lautréamontin nimella kirjoittanut Isidore Du-
casse (1846-1870), joka kuolinvuonnaan ilmestyneessé maksiimikokoelmas-
sa Poesies kirjoitti:

Ideat parantuvat. Sanojen merkitykselld on osa tissi parantumisessa.

Plagiarismi on valttamatontd. Kehitys vaatit sita. Pysymalla lahelld kirjoittajan
sanontaa plagiarismi kayttaa hyédykseen hianen ilmaisuaan, poistaa vaarat ideat
korvaten ne oikeilla ajatuksilla.””

Lautréamont, joka oli sekd dadaistien, surrealistien etta situationistien suuri
esikuva, rikkoi suppeaksi jddneesséa tuotannossaan alun ja lopun kategoriat.
Hanelle kirjoittaminen oli prosessia, joka ei voinut jdada kesken edes kirjoitta-
jan kuollessa, vaan muiden tuli jatkaa kirjailijan ajatusten kehittelyd. Niinp&
yksittaiset tekstit olivat vain ilmidita, prosessin tiettyja kehitysvaiheita’. Kay-
tanndssd Lautréamont Kkirjoitti maksiimeissaan uudelleen sekd oman ro-
maaninsa Chants de Maldoror kappaleita, ettd muiden, mm. Descartesin ja
Pascalin kirjoituksia. Kirjoittaminen oli siis jatkuvaa korjailua, kieltamista,
muuttelua ja kehittelya; juuri sitd epadvarmuutta lopullisesta totuudesta, joka
oli situationistisen detournementin lahtékohtana. Guy Debord plagioi
Lautréamontin maksiimifragmentin sanasta sanaan Spektaakkeliyhteiskunta-
kirjiansa 207. teesiksi (han poisti vain kappalejaon). Myéhemmin teesid on
vaannelty plagiaristipiireissa loputtomiin, mm. Smile-lehdissa:

Kehitys on vilttamatonta. Plagiarismi vaatii sitd. Ideat parantuvat. Sanojen
merkitykselld on osa tissd parantumisessa.”’’

4 Sama.
% Lautréamont 1978, 274. Ks. myds Debord 1994, 207. teesi.
“% Myos Brecht oli samaa mielti. ja timi on vmmartiikseni myos yksi pragmatistisen estetiikan perusaja-
tuk51a ks. esim. Shusterman 1997. 139.

“Empty Words™ Smile # 9, 1986. Kirjoittaja on ilmeisimmin Stewart Home, ja tekstin nimi plagioitu
situationistisesta “Captive Words” -artikkelista, ks. viite 210.
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Tekijanoikeuslait voi nahda siis ‘kehityksen’ tai pikemminkin luovuuden jarrut-
tajina. Inhimillinen toiminta on kasautuvaa siind mielessa, ettd keksinnét ovat
useimmiten kollektiivisten ponnistusten tulosta, vaikka historiankirjoitus nos-
taakin lahes aina tiettyjd ‘suurmiehi&’ esiin niin taiteiden kuin tieteidenkin
aloilta. Varsinkin taiteellinen tieto on kasautuvaa, eikd se vanhene tai ku-
moudu samalla tavalla kuin luonnontieteissd®®. Plagiarismi on luonnollista
kaikelle kirjalliselle ja taiteelliselle ilmaisulle, koska se tapahtuu perityn ja an-
netun kielen, merkkijarjestelman - tai esimerkiksi tietyn taiteellisen tradition -
puitteissa, vaikka sen harjoittaja yrittaisikin vastustaa t4td annettua merkkijar-
jestelméaa. :

Sl:n tavoite oli ajanmukaistaa ja pelastaa Marxin teorioita taantumuk-
sellisilta voimilta. Tata varten Marxia piti tdsmentaa, korjata ja uudelleenmuo-
toilla 1900-luvun tapahtumien valossa. Detournementissa oli tarkeda kriitti- '
nen elementti; lainaus joka yhdistetdan tavanomaisessa kielenkédytéssé pla-
giarismiin, oli Sk:n mielesta idioottien rekuperaattorien puuhastelua.” Plagia-
rismia ymmartékseen on siis kyettdvd ensin detournaamaan itse sana
‘plagiarismi’ sen porvarillisilta merkityksiltd (ehkdpa siksi konservatiivinen
akateeminen maailma puhuukin mieluummin intertekstuaalisuudesta).

Plagiarismi soveltuu postmodernin laajenevien marginaalien aikakau-
den vaatimuksiin erityisen - hyvin, koska se implikoi samanlaisia
‘intertekstuaalisuuden’, ‘tekijan kuoleman’ ja ‘yksilbllisen tyylin katoamisen’
kaltaisia teesejd, jotka ovat muodostuneet postmodernismin iskusanoiksi.
Jamesonin tapaiset postmodernistit vaittavat, ettei mitdan ‘uutta’ voida enda
sanoa, joten kaikki on vain lainausta jo kertaalleen sanotusta. Plagiarismi -
tai intertekstuaalisuus, kuten haluatte - tuo esille myds postmodernille kult-
tuurille tyypillists seikkaa olla samalla sekd massakulttuuria etta ‘valistuneen’
yleisén ‘taidetta’.

Nykyiset tekijanoikeuslait asettavat kuitenkin kdytannén rajoja kirjoitta-
jalle/plagiaristille ja saattavat tdman vaaraan joutua syytetyksi rikoksesta.
Kathy Acker joutui vaikeuksiin, kun ilmeni, ettd han oli plagioinut suoraan ko-
konaisen kappaleen erdista toisesta kirjasta. Plagiaristi voi kiertaa tekijanoi-
keuslakeja monella tavalla: hdn voi plagioida tietyn teoksen henked tai tyylid
suorien lainausten sijaan; hadn voi esiintyd anonyymisti tai kdyttdd pseu-
donyymié, tai sitten hén voi plagioida anti-copyrightin alla julkaistuja toita.

- Stewart Home kayttaa kaikkia néitda menetelmid. Hanen romaaninsa ovat
tyyliltdan kioskikirjallisuutta, 1970-luvun brittildisten ‘roskakirjailijoiden’, kuten

** Ks. Sederholm 1998. 286.
“ Mustapha Khayati: Captive Words: Preface to a Situationist Dictionary teoksessa Knabb (ed) 1995, 171.



Mick Normanin tai Richard Allenin tekstien hengessé Kkirjoitettua. Han on
kédyttanyt mm. Karen Eliotin, Monty Cantsinin ja Luther Blissettin moninimié.

- Homen omassa 1980-luvun Smile-lehdesséa ei mainittu toimittajien tai edes
tekstien kirjoittajan nimead. Hanen varhaiset ‘teoriatekstinsa’ kierréttivat puo-
lestaan situationistisia teksteja taysin estotta. '

Situationistiset kirjoitukset, kuten myds plagiaristien omat tekstit ovat
anti-copyrightin alla julkaistuja tekijanoikeudettomia teksteja; niinpa esimer-
kiksi useimmat plagiarismia propagoivat tekstit on julkaistu moninimien, ku-
ten Karen Eliotin nimelld, ja useimmat niistd ovat plagiaatteja toisistaan tai
vaikkapa Debordin ja Wolmanin vuoden 1956 tekstistd Defournementin me-
todit. Taman takia lahteiden merkitseminen tdhan kappaleeseen on ongel-
mallista, ja useimmissa tapauksissa olisi tdysin hyddytonta yrittda jaljittas,
kuka plagiaristi on sanonut ensimméisend jonkun asian plagiarismista.

~ Walter Benjamin kirjoitti kuuluisassa esseessédn Taideteos teknisen
uusinnettavuutensa aikakaudella aurasta, joka paljastaa taideteoksen kultti-
luonteen. Aura liittyy l'art pour I'art -teologiaan, joka kiistda taiteen yhteiskun-'
nalliset funktiot ja asettaa taideteokset yleisdbn ymmartdmisponnistelujen
kohteeksi. Taiteen jéljentdmismenetelmien aikakaudella tuo vélimatka véhe-
nee, kun teokset tulevat lahemmaksi yleisod julisteiden, postikorttien, TV:n,
‘videon ja muiden massaviestimien vdélitykselld. Benjamin kirjoitti vuonna
1936 siitd, miten tekniset vélineet "poistavat pelistd joukon vanhentuneita
~ késitteita - luovuuden ja nerouden, ikuisuusarvon ja salaperaisyyden™*. Ta-
ma merkitsisi samalla myés taiteen autonomian hajoamista, koska se perus-
tuu juuri tdhén auraan, joka puolestaan on taiteen kulttiluonteen edellytys.
Benjamin totesi, ettd auran séilyminen 1930-luvulla olisi tarkoittanut teoksen
séilyttamistd kéatkettyna. Tekijanoikeuslait voikin ndhdé viimeisena yrityksena
sailyttaa taideteosten kulttiluonne, ja katked ne koskemattomiin lain suojiin.

Vaikka plagiarismi paradoksaalisesti implikoikin ‘alkuperdisen’ idean, it-
se ‘aitouden’ késite on ongelmallinen taiteen ja varsinkin perinteisen taide-
kasityksen yhteydessa. Oliko ‘suuren mestarin’ maalaus ‘aito’ jo taiteilijan
elinaikana, vai tuliko siitd ‘aito’ vasta seuraavina vuosisatoina? Entad ovatko
taiteilijan ateljeessaan sailyttamat taulut aitoja, vai ovatko ne sittenkin
‘aidompia’ Louvressa? Kun mestariteoksena pidetty maalaus osoittautuukin
vaarennodkseksi, sen aura katoaa ja maalaus ‘lakkaa’ olemasta ‘taideteos’,
vaikka itse esine pysyy samana. Mikd asiassa lopulta muuttuu? Aura on
(kauno)taideteokselle ‘taideteoksena’ olon vailttdmatén ominaisuus: ilman au-

“19 Benjamin 1989. 140.
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raa ei ole taideteostakaan. Institutionaalisen taidekasityksen mukaanhan itse
teos ei ole mitenkdan merkittdva, vaan vasta instituution sille antama aura
tekee siita taideteoksen. ‘Aitous’ on siis itse asiassa yhtd satunnainen késite
kuin ‘taideteos’. Aitoutta ei voi erottaa paljaalla silmalla, koska se perustuu
mystiseen auraan. |

‘Alkuperdisyyteen’ liittyy paremmuus kopiota kohtaan, olipa kyse sitten
kirjan ensimmaisesta painoksesta tai kuuluisan maalauksen jéljenndksesta.
‘Alkuperainen’ implikoi tietynlaista etuoikeutta ja paremmuutta: alkuperéisen
omistaminen on aina ‘hienompaa’ kuin jéljennéksen. Orson Wellesin elokuva
V niinkuin vddrennds (F for Fake, 1973) nostaa esille tdimén ongelman. itse
elokuva perustuu suurelta osin ‘Hollywoodin taiteilijanerona’ pidetyn Wellesin
ostamaan dokumenttielokuvaan, jonka hdn leikkasi tdysin uusiksi. Tassa
mielessa jo itse elokuva on plagiaatti, detournementti ja/tai huijaus. Elokuvan
(uudelleen)leikkaaminen on tulkintaa ja manipulaatiota joka perustuu valmiil-
le materiaalille. Wellesin omat rahoitusvaikeudet pakottivat hénet tallaiseen
‘plagiarismiin’: kun hanella ei ollut varaa kuvata itse uutta elokuvaa, han
paatyi leikkaamaan olemassaolevaa materiaalia.

‘Moninkertaisen vaarenndstutkimuksen mahdollistaa V niinkuin vaéren-
néksessé se, ettd Wellesin ostama dokumenttielokuva kertoo taidevaarenta-
ja Elmyr de Horysta, joka teki vaivattomasti ‘omia’ michelangeloitaan kuin
matissejaankin. Toisin sanoen han plagioi mestarillisesti ‘suurten’ taiteilijoi-
den tyyleja, eikd vaarentanyt heidan teoksiaan: tdssd mielesséd de Horyn
‘rikos’ oli puuttua Foucaultin edelld esitettyyn tekijyyden maaritelman kohtaan
kolme, jossa tekijyys madariteltiin tyylillisend yhtendisyytend. De Hory vaittda
elokuvassa, ettd hanen ‘vaarenndksidan’ - jotka asiantuntijat ovat vahvista-
neet ‘aidoiksi’ - roikkuu useiden merkittavien gallerioiden seinilld, ja etta
‘tarpeeksi kauan sielld roikuttuaan ne muuttuvat aidoiksi’. Elokuvasta kirjoit-
tavan James Naremoren mukaan Welles kysyy, onko moderni taide muuta
kuin

“tietokoneen arvovallalla puhuvien eksperttien” mielipide?[...] Vaikkakaan hén
ei sano suoraan, hén vihjaa, ettd teollisella ajalla taide on merkittivia vain, jos se
on alkuperdisti, jos siind ilmenee ihaillun maalarin (tai auteurin) tyyli, joka tekee
siitd ainutlaatuisen ja siten markkinakelpoisen. Toisin sanoen tyon ja taiteen ar-
von valill ei ole mitaan yhteytta, ja romanttinen taiteilijaksitys, jonka esimerkki
Welles itse on, ansaitsee ankaraa tutkiskelua. Saattaa olla totta, kuten Clifford
Irving sanoo eradssid kohdassa elokuvaa, ettd de Hory epédonnistui taiteilijana,



koska héneltd puuttui “alkuperdinen nikemys”. Hinen vairennoksensi toimivat
kuitenkin pilana yhteiskunnasta, joka kaantaa alkuperiisyyden pasomaksi.”"

7.3. Taideselibaatti

“Vanhat pierut ulos!” vékijoukko messusi yhteen ddneen. “Me haluam-
me Kirjoja, jotka ovat tdynnd seksid, vdkivaltaa ja anarkosadismia, em-
me pitkéveteisté kirjallista paskaa, jossa ei tapahdu mitdén!*"

Millainen olisi maailma ilman taidetta? Taidetta taiteen vuoksi -ajatuksen
kannattajat 1800- ja 1900-luvuilla olisivat olleet ehdottomasti sitd mielta, ettéa
sivilisaatio tuhoutuisi ‘videnkymmenen vuoden sisilia’ (Malraux). Galleriat
sulkisivat ovensa, kirjat katoaisivat, teatteri, musiikki esapekkasalosineen -
kaikki havidisivat. ' o |

Nakisimmekd maailman vihdoinkin sellaisena kuin se on? liman fanta-
siamaailmoja, glamouria ja supertdhtid. Olisivatko muiden asiat edelleen
mielenkiintoisempia kuin omamme? Heraisimmeké maailman kurjaan tilaan?
Olisiko elama iman taidetta todellakin sietiméatonta? Pitaisiké meiddn alkaa
tehda asioille jotakin?*** Meilld on taide, jotta totuus ei tappaisi meité, kuten
Nietzsche ilmaisi asian. Jos taide on samanlaista kompensaatiota elamén ja
yhteiskunnan kurjuutta vastaan kuin uskonto, eikd ihmisten pitdisi luopua
tuosta kaunistelevasta korvikkeesta, jotta parempi yhteiskunta olisi mahdolli-
nen? Eik0 elaméan pyhittdminen taiteelle ole samanlaista pakoa todellisuu-
desta kuin vetaytyminen uskonnolliseen askeesiin? Taidetta ja sen lupauksia
ei voida todentaa, kuten ei uskonnon tai minkdan muunkaan ideologian. Zer-
zan kirjoittaa, etta ”jos nautinnot realisoitaisiin jollakin tavalla kahleistaan, tu-
los olisi taiteen vastakohta.”*" '

Téllaiset pohdiskelut ovat mielenkiintoisia ajatusieikkeja, mutta ne eivat olleet
Stewart Homen mielessd, kun hén julisti luomansa paperiorganisaatio Praxi-
sin nimissé taidelakon vuonna 1985. Praxis-ryhman’ julistus kuului:

- Me kutsumme kaikkia kulttuurisia tyontekijoitd laskemaan tyokalunsa ja lopet-
tamaan toidensé tekemisen, jakamisen, myymisen, néytteilleasettamisen tai niista
puhumisen 1.1.1990 ja 1.1.1993 vilisena aikana. Me kutsumme gallerioita, mu-

- Naremore 1987. 288.

212

Home 1997a. 121. Novelli Uusi Britannia (New Britain) on kirjoitettu alun perin vuonna 1993.

13 Ks. Tony Lowes: Give up Art Save the Starving teoksessa Home (ed) 1989, 20.
- Zerzan 1986.
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seoita, valitysliikkeita, ‘vaihtoehtoisia’ tiloja, aikakauslehtid, teattereita, taide-
kouluja jne. lakkauttamaan kaikki toimintansa kyseisena aikana.”"”

Taidelakon ideaa pidetddn yleensa huvittavana elitistisend paahénpistona;
tavallaanhan kaikki muut kuin ‘taiteilijat’ ovat jatkuvasti taidelakossa. Taide-
lakon késite tuntuu olevan itsessddn paradoksaalinen: eivathan ‘taide’ ja
‘lakko’ tunnu liittyvan yhteen millaén tavalla. Vaikka taiteilijat ovat useimmiten
jarjestaytyneet omiksi liitoikseen, he eivét lakkoile samalla tavalla kuin vaik-
kapa tehdastyéldiset tai opettajat. Esimerkiksi Sederholmin mukaan taidelak-
ko nostaa esiin samoja ongelmia, joita antitaiteilijat ovat koko vuosisadan
yrittdneet pohtia:

vain taiteilija voi kieltaytyd tekemaista taidetta, silla jos valitsee lakkoilun, tun-
nustaa olevansa juuri sitd mistd hatuaa paistid eroon: taytyy ensin olla taiteilija,
jotta voisi lakata olemasta sitid. Kieltaytyminen taiteesta tunnustaa taiteen kate-
gorian; taidelakko ottaa antitaideasenteen, joka vahvistaa taiteen.’'®

Kun dadaistit ja surrealistit olivat vastustaneet taidetta taiteellisilla keinoilla,
taidelakkolaiset valitsivat tietoisesti toimintamallin, jota ei voida liittda perin-
teisen taiteellisen toiminnan piiriin. Kun jokin toinen ‘taiteellinen’ ryhma olisi
voinut protestoida jalleen kerran gallerioissa tai happeningeilla, taidelakkolai-
set eivdt siis ottaneet tassd mielessd antitaideasennetta, vaan simuloivat la-
kon talouden alueelta kuIttUuriin. Taidelakon taustalla on koko tasséa tutki-
muksessa esitelty traditio ja useat sen johtopaatdkset ‘kulttuurin affirmatiivi-
suudesta’ punkin ‘tee-se-itse’ -ideaan.

Toinen merkittdvé seikka itse taidelakkokehoituksessa oli, ettd se kor-
vasi termin ‘taiteilija’ sanalla ‘kulttuurinen tyéntekija’ (cultural worker). Kun
‘taiteilijuus’ implikoi tiettyd erikoistunutta toimintaa, joka on erillddn muusta
tuotannosta, ‘kulttuurinen tydntekijd’ korostaa ‘tyblaisyyttd’ ja palauttaa
‘taiteilijan’ muuhun tuotantoon. Nain myds ‘taiteen’ alue késitetddn yhdeksi
tuotannon alueeksi, jossa esiintyvad sortoa voidaan vastustaa lakolla.

Marxin mukaan "taiteellisen lahjakkuuden poikkeuksellinen keskittymi-
nen joihinkiniyksiléihin ja siihen liittyva lahjakkuuden tukahduttaminen laa-
joissa joukoissa on tyénjaon seurausta™’. ‘Kulttuurinen tyodntekija’ kieltaa
luovuuden erikoistamisen ‘taiteilijoiden’ yksinoikeudeksi, mik& Marxinkin mu-
kaan implikoitui jalkimmaisestd termistd. ‘Kulttuurinen tydntekija’ -nimike ei

13 Art Strike Leafler. Julkaistu mm. teoksessa Home (ed) 1989, 1.
*'6 Sederholm 1994. 243-244.
" Marx & Engels 1974, 159. Alkuperiinen teksti Deutsche Ideologie, Werke, B. 3, s. 379.
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tee eroa taiteilijan ja ei-taiteilijan valilla. Taidelakkokehoitus ei mydskaan
pyrkinyt rajoittamaan luovuutta, vaan ainoastaan sen koodaamista taidete-
oksiksi.”®

Taidelakkokehoitus on itse asiassa vieldkin kompleksisempi julistus,
mista johtuen sitad on syyté tarkastella muunakin kuin pelkkana vitsind. Kun
‘taidelakossa’ on vain ‘kulttuurisia tydntekijoitd’, jotka eivat ole sitd ennekéan
véittaneet tekevansa ‘taidetta’, voi kysya mita tekemisté ‘taiteella’ koko lfakon
kanssa loppujen lopuksi on? Nainhdn kielletddn ensin ‘taide’ ja sitd kautta
myds lakkoilu menettad merkityksensa.

Jotta lakko olisi ollut kdytdnnéssékin muu kuin pelkka vitsi, Home alkoi
heti taidelakkojulistuksen jélkeen hankkia legitimaatiota ‘taiteilijana’, mika
tarkoitti samalla myds ongelmallisen antitaideasenteen ottamista. Home
aloitti ‘taiteilijanuransa’ performansseilla, joissa yleisén jasenid pyydettiin ju-
listamaan itsensi ‘taideteoksiksi’. Hanen nayttelyissaan oli kummallisia instal-
laatioita ja mm. kopiokoneilla tehtyja plagiaattikollaaseja. Kun lehdissa alet-
tiin julkaista kritiikkeja Homen ja hanen tovereidensa - tai pikemminkin Karen
Eliotin - nayttelyista, he paasivat nimekkaampiin gallerioihin. Homen institu-
tionaalinen asema ‘taiteilijana’ vakiintui vimeistaan siind vaiheessa, kun Bri-
tish Counsil maksoi Homen fyhmén Malmén néyttelyn kustannukset.

Taidelakon idean Home plagioi Gustav Metzgerilta, joka yritti saada ai-
kaan kolme vuotta kestavan lakon 1977-1980. Metzger oli jo 1950-luvun lo-
pulla kehittanyt itsenséatuhoavan taiteen (Auto-Destructive Art) kasitteen, jon-
ka piti olla protesti kapitalistista jérjestelméié ja sen sotakoneistoa vastaan.
Itsensatuhoavan taiteen tuli ‘institutionalisoidulla jatteelladn’ korvata sodan
tuhoamisvietti. Hanen julkisella rahalla rahoitetut taideteoksensa olisivat ol-
leet jattimaisia rakennelmia, jotka hajottaisivat itse itsensa tietyn ajan kulut-
tua. Metzger kuitenkin pettyi taidemaailmaan, kun han huomasi, ettei onnis-
tunut saamaan toilleen rahoitusta. Han julisti vuonna 1974 kolmivuotisen tai-
delakon, jonka piti kestdd vuodet 1977-1980. Tana aikana taiteilijoiden tuli
pidattaytyd tekemastd, asettamasta néytteille tai myymasta taidettaan seké
kieltaytya yhteistydsta taidemaailman julkisuuskoneiston kanssa.

Metzgerin p4&dmaara oli saattaa yhtyneet taiteilijat tuhoamaan sellaiset
instituutiot, joilla oli negatiivinen vaikutus taiteen tekemiseen. Tarkoituksena
oli aiheuttaa vahinkoa gallerioille, museoille ja kulttuuri-instituutioille samalla
tavoin kuin tyllaisten lakot aiheuttivat vahinkoa tehtaille. Metzger oli kuiten-
kin ainoa taiteilija, joka lopulta lahti lakkoon. Homen mukaan Metzgerin lakon

1% Ks. Shawn P. Wilburn: What means this “art strike” (Social movement and/or “bad idea”?) teoksessa
- Home (ed) 1998, 33-34.
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ansio oli siind, ettd se osoitti taiteilijan voivan kieltaytya taiteilijan roolista ja
ndin hylata késityksen taiteilijasta ‘kontrolioimattoman luomisvoiman lahtee-
né:.219
‘Mita olisi tapahtunut, jos taiteilijat olisivat sankoin joukoin noudattaneet
Metzgerin kutsua? Galleriat olisivat ehka tyhjentyneet muutamiksi kuukau-
siksi, mutta lopulta olisi jostain noussut esiin unohdettuja, ‘epaonnistuneita’
taiteilijoita tai muita ‘keskinkertaisuuksia’, jotka olisivat kayttaneet tilaisuutta
hyvékseen. Nain ainakin kavi sotatilan aikaisessa Puolassa 1980-luvulla, kun
taiteilijat kieltaytyivat antamasta t6itdan valtion taidegallerioihin. Taiteilijoiden
solidaarisuus on olematonta yhteiskunnassa, jossa he joutuvat kilpailemaan
" vapailla markkinoilla toistensa - ja lukemattomien ‘taiteilijoiksi’ haluavien -
kanssa. ‘Taiteilijuus’ tarkoittaa etuoikeutettua asemaa yhteiskunnassa, jossa .
taideinstituutio méaérittelee sen, kuka on taiteilija ja kuka ei. |

Taidelakon tarkoituksena ei-ollut tuhota taidemaailmaa, koska taiteili-
joiden solidaarisuuden puute on tosiasia. Taidelakkolaiset kasittivat, etta
vaikka kaikki taiteilijat oltaisiinkin saatu lakkoon mukaan ja taidegalleriat
ajettua konkurssiin, sijoittajat Ioytaisivat uusia sijoituskohteita ja taiteen olisi
korvannut vain jokin uusi tuote. 'Taidelakkopropagandan mukaan lakon tar-
koituksena oli "luoda ainakin yhtd monta ongelmaa kuin se ratkaisikin®*’,
Téllainen lausunto oli tietysti myés ndppéra tapa suojautua kritiikilta, eika
Home ole ollut kovinkaan halukas ratkaisemaan taidelakon nostamia uusia
ongelmia®'. Tarkoituksena oli esimerkiksi tutkia, miten taiteilijat olivat luoneet
oman identiteettinsa, joka perustui heidén oletetulle ylivertaiselle luovuudel-
leen. Perinteinen oletus, etta taiteilijat ovat poikkeuksellisia yksilbita; neroja,
jotka ovat tekemisissd korkeampien voimien kanssa, johtaa helposti siihen,
ettd joku luokka, ‘rotu’, sukupuoli tai yksild olisi parempi kuin toinen.

‘Taiteen’ ja ‘taiteilijan’ asemaa oli alettu kyseenalaistaa yha voimak-
kaammin jo toisen maailmansodan jalkeen. Taustalla on haamoéttanyt
useimmiten Marxin hahmo. COBRA-liikkeen johtajan Constantin mukaan
luovuus on korvattu taiteellisella toiminnalla ja ndin eristetty erikoistuneeksi
elamanalueeksi, johon kaikilla ei ole oikeutta. Situationistit pitivat taiteilijaa
parasiittina ja halusivat lakkauttaa koko taiteilijan roolin, joka oli heidan mu-
kaansa vain yksi annettu stereotypia muiden joukossa.

Taideinstituutio rajaa luovuuden seurauksena syntyneistd tuotteista
vain hyvin pienen osan ‘taiteeksi’ omilla kriteereillddn. Sederholmin mukaan

1° Home 1991a. 63.
% Home (ed) 1989. 3.
! Ks. Pyhtila 1998a. 66.
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“porvaristo on epadvarmaa ja tarvitsee nimilapun ‘taide’, jotta se voisi arvot-
taa, méadritella ja lopulta turvallisin mielin omia luomistuotteet. Taidemaa-
ilma oli 60-luvulle tultaessa institutionalisoitunut alueeksi, joka maéaritteli omat
sdantonsa ja kriteerinsa: siitd oli tullut spektaakkelia, joka maaritteli itse it-
sensé ja tarkasteli luomaansa maailmaa taideteosten kautta. Kulttuurista oli
tullut osa yhteiskunnan infrastruktuuria, joka jérjesti ihmisten vapaa-aikaa ja
opetti heita kayttdytymaan siivosti rooleissaan yhteiskunnassa. Kulttuuri insti-
tutionalisoi identiteetin. Tallaisten poliisi- ja jarjestysmiestehtavien sijaan
kaunotaiteiden puolestapuhujat halusivat itse mainita mieluummin taiteen
‘ylentavat’ ominaisuudet.

Jos Vaneigemille vieraantumista vastaan kayty taistelukentta oli spon-

taanissa toiminnassa ja suorassa kokemuksessa, taide erillisend ja eristetty- .
. né eldmanalueena pyrki katkemadn taman taistelukentan vain harvojen yksi-
I6iden ulottuviin: ateljeihin, kirjojen kansien valiin, gallerioihin jne. Institutio-
naalisen taiteen ongelma oli, kuten Birger bsoitti, ettd taideinstituutio peitti
yksittéaisten taideteosten (ja jopa -suuntausten) kriittisen merkityksen.

Dadan, surrealismin ja situationismin esimerkkien valossa vain taydelli-
nen hiljaiS_uus voisi olla rekuperaation ulottumattomissa. Taidelakon arvo on
Sadie Plantin mukaan quri sen hiljaisuuden ehdotuksessa, ei sen hiljaisuu-
dessa; sen propagandassa ennemmin kuin sen teoissa, joka on ei-
toimintaa®. ,

‘Vuodet ilman taidetta 1990-1993’ eivat tietenkdan olleet vuosia ilman
taidetta, vaan kaikki jatkui kuten ennenkin pienta taidelakkolaisten piiria lu- |
kuunottamatta. Home, joka oli itse yksi harvoista taidelakkoon osallistujista,
kieltaytyi kolmen vuoden aikana mm. kaikista kirjojaan koskevista haastatte-
luista, ei julkaissut uusi tekstejd eikd mydskddn omien sanojensa mukaan
kirjoittanut mitaan.

Homen mielesta taidelakon merkitys oli siind, ettd se vahvisti luokkaso-
taa tuomalla kulttuurin osaksi siti. Pierre Bourdieu on tutkimuksillaan osoit-
tanut, ettd luokkajako nakyy selkedsti kulttuurin kulutuksessa, ja taidelakon
tarkoitus oli tehdé jako nakyvaksi myds kulttuurin tuotannossa. Bourdieu oli
jo 1969 todennut, ettd myds kulttuurityd on kultivoiduin luokan etuoikeutta®".
Lakko osoitti Homen mukaan, etta sosiaalisesti maaréatyt hierarkiat taiteessa
voitiin haastaa. Taiteilijan on kédytava lapi tietyt sosiaaliset ja hallinnolliset riitit
ennen kuin hdnet voidaan tunnustaa yleisesti taiteilijaksi. Ennen kuin yksilds-

“ Sederholm 1994. 124.
=3 Plant 1992. 180.
> Bourdieu & Darbel 1969. 37.
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ta voi tulla taiteilija, hdnen taytyy ensin alkaa kayttaytya kuin taiteilija, toisin
sanoen simuloida roolinsa.**®

Lontoon taidemaailmassa tapahtui taidelakon aikana 60 % lasku
myynneissi, ja vaikka lamalla oli todennakéisin vaikutus asiaan, avantgar-
deasenteeseen kuuluu, ettd Home otti kunnian tasté ‘taidelamasta’ itselleen.
Home vaitti jopa, etta kirjallisuusjuhta Richard Burnsin itsemurha olisi ollut
taidelakon propagandan seurausta. Home siis detournasi situationistiseen
tapaan Burnsin itsemurhan, ja pitddkseen ylld omaa ‘tulkintaansa’ tapahtu-
neesta, han ‘juhlisti’ Burnsin itsemurhan yksivuotispaivéé lentolehtisilla.

Taidelakkopropagandan mukaan suuri osa taiteilijoista oli hermostunut
siitd, tekivatkd he sosiaalisesti hyddyllistad tyétd. Homen mukaan taidelakko

teki selvéksi, ettei taiteellisella toiminnalla ole mitdan arvoa ja etta se on itse .

asiassa darimmaisen turhaa. Han toteaa, ettd propagandana ja myyttina tai-
delakko oli suuri menestys.” Taidelakkoa voitaisiin tarkastella myds kasit-
teellisend ‘taideteoksena’, joka koostuu kaikesta lakkoon liittyvéstd propa-

~ gandasta. Taidelakkolaiset kayttivat omissa teksteissdan luonnollisesti plagi-
arismia, jolloin taidelakkopropagandasta tuli lopulta aiempien taidelakkokirjoi-
tusten plagiointia ja parodiointia. Homen mukaan taidelakko oli seka isku
kulttuurista establismenttia vastaan ettd nappéara uratemppu, josta muiden oli
vaikea panna enai paremmaksi avantgarderintamalia.”

7.4. Kulttuurisen sabotdérin rooli

Case tybskenteli viisivuotissuunnitelman kimpussa. Aluksi oli tdrkedéa
hybkéatd symbolisiin kohteisiin: kahviloihin, kirjakauppoihin, kustanta-
moihin, museoihin. N&illd hyokkayksilld ei olisi suurta kdytdnnén merki-
tystd. Ne olivat propagandatoimintaa.

- Kun kansanjoukot oli myéhemmin voitettu asian puolelle, Case jar-
jestdisi todella hajaannusta aiheuttavia suoran toiminnan kampanjoita.
Tietolitkenteeseen iskettdisiin, siltoja ja rautateitd rdjdytettdisiin ilmaan
ja voimalaitoksiin hyodkéttdisiin. Koko maan saisi hyvin helposti polvil-
leen. Tarvittiin vain pieni, mutta paéttidvdinen ryhmd aktivisteja.*

Avantgarde on hydkédnnyt taideinstituutiota vastaan yleensd skandaalin
avulla. Erds strategia on ollut hyokatd gallerioita, museoita, suoria TV-
lahetyksia ja konsertteja vastaan. Fluxuksen suunnitelmissa oli propagandaa

> Home (ed) 1989, 3.
¢ Home 1995c¢. 85.

7 Mts. 77 ja Orr 1993.
2 Home 1994. 132.



81

sabotaasin ja hajaann_uksen kautta: kuljetusyhteyksien héiritsemisté, . disin-
formaatiota ja kulttuurimaailman sabotointia valekutsuilla, hajupommeilia ja
halyyttamélla ambulansseja gallerioihin. Fluxuksen jasenet osoittivat mieltd
Stockhausenin konserttia vastaan - Home teki samanlaisen tempauksen ta-
san 30 vuotta myShemmin, ja héan lahetti myds valekutsuja Booker-
kirjallisuuspalkinnon jakotilaisuuteen.

Fluxustaide oli hyvin yksinkertaista sen kannattaman antielitismin
vuoksi; sellaista jota kuka tahansa voisi tehda. Heidan performanssiohjeensa
olivat tyylid ‘vaihtele ilmettdsi vahitellen hymystd ei-hymyyn ja takaisin’.
Fluxus yritti lettristien tavoin sulauttaa' kaikki erilliset taidelajit yhdeksi aino-

" aksi kaytannoksi.

Eras antielitistinen ‘taiteellisen’ tai ‘luovan’ kommunikaation muoto oli
Mail Art eli postitaide. Se kehittyi fluxuksen luomasta vapauttavasta iimapii-
ristd. Fluxustaiteilijat asuivat ympéari maapalloa (USA, Japani), joten sen ja-
senet joutuivat pitdmé&an toisiinsa yhteyttd postin vélitykselld. Postitaide oli
nimensakin mukaisesti ‘taidetta’, jota myymisen sijaan lahetettiin postissa
tutuille ja ystaville. Fluxustaiteilijat haaveilivat myds postilaitoksen kumouk-
sellisesta kéytostad: Ben Vautierin postikortti “Postinkantajan valinta” sisalsi
kaksi eri puoliltaan identtista postikorttia, joiden molemmille puolille oii kirjoi-
tettu saajaksi eri osoite - postinkantajan tehtava oli paattaa, kummalle kortti
menigi.

Postitaideverkosto (Mail Art Network) kehittyi 1970-luvun alussa, kun
alettiin listata ja julkaista postitaiteilijoiden kontaktiosoitteita. Tama aiheutti
rajahdyksen postitaiteen maarassé, kun tuhannet ihmiset alkoivat lahetella
tuotoksiaan toisilleen. Postitaiteen suosio selittyi Homen mukaan teoreetti-
suuden hylkdamiselld. Hdnen mukaansa kyseessa ei ole ‘taide’, koska posti-
taideverkosto on luonteeltaan demokraattinen vastakohtana kaunotaiteen
elitistisyydelle. Postitaide ei ole materialisesti taidetta, koska sitd ei ole hyo-
dykkeellistetty, eikd se ole rajattu kaunotaiteen sosiaaliseen statukseen. Toi-
saalta monet mail-artistit saattoivat ajatella, ettei ‘todellista taidetta’ pida
myydé vaan antaa pois lahjoina.”

Home toteaa useimpien téllaisten suuntausten - kuten Hollannin Provo-
jen, Motherfuckersien, Yippien, King Mobin, postitaiteen, punkin ja Class
Warin - edustavan ennemminkin underground-kulttuuria kuin avantgardea,
joka oli ideologisesti yhtendisempdd kuin underground. Avantgarde keraa

=° Home 1991a, 78. Taustalla on jélleen kerran marxilainen ajatus siiti. etta ei-vieraantunut taide on ei-
hyodvkkeellistettvi taidetta.
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pienempid, ‘alyllisempid’ ja sisddnpdin kdantyneempid ryhmiéd kuin under-

ground, joka on heterogeenistd *’

Téllaiset utooppiset liikkkeet pyrkivat ulottamaan kritiikkkinsa kaikille ela-
manalueille, mutta johtuen niiden epéammattimaisuudesta ne eivit kykene
kovinkaan syvélliseen tieteelliseen analyysiin, vaan keskittyvat vaajadmatta
enimmékseeh kulttuuriin ja politikkaan - ja yleensa jollekin niiden erityisalu-
eista. Tallaiset likkeen ovat Homen mukaan dynaamisimmillaan niiden alku-
aikoina, ja niiden pitkdikdisyys on omiaan vesittamaan alkuperdaisia kriittisia
oivalluksia. Taktiikkoina shokki ja skandaali alkavat menettaa tehoaan toistet-
tuina. Kuitenkin téllaisia suuntauksia tulee Homen mukaan esiintymaan niin
kauan kuin nykyinen yhteiskunta on olemassa. Kulttuurinen ja poliittinen
agitaatio on hanen mielestaan valttamaton radikaalien ideoiden esilletuomi-
seen, eika tallainen agitaatio yritdkaan peittda propagandistisuuttaan tai két-
ked itsedan ‘ikuisten totuuksien’ verhoon.”'

Chickenweed tiesi vaistomaisesti, ettd hénelld oli jélleen véhintddn
kaksitoista oikein. Uusi tarina Casual takaisi hdnelle lIdpimurron kaupal-
lisilla markkinoilla. Han oli kirjoiftanut hyvin tavallisesti ja epdkaupalli-
sesti erdédnlaisia kdteenvetovariaatioifa ennen kuin oli saanut neroille
tyypillisen inspiraation leimahduksen. Hén oli pdéttdnyt tuottaa nykyai-
kaistetun version aihepiiristd, jota Richard Allen oli luodannut 70-luvun
alussa ja puolivélissé. Allen oli kirjoittanut kirjat Skinhead, Suehead,
Boot Boys, Knuckle Girls sekad neljdtoista muuta teosta ja lisdnnyt mu-
kaan nuorisovékivaltaa ja seksid. Chickenfeed, joka kdytti kirjailijanimed
Kelvin Callahan, oli saavuttanut kulttimainetta kertomuksillaan Mob
Violence, Vegan ja Hip Hop. Ne olivat ilmestyneet vaihtoehtolehdissé.
Kaupallinen kustantaja oli oftanut yhteytta ja tilannut romaanin.

Chickenfeed kirjoitti tiukan kaavan mukaan. Han luki yhd uudelleen
Allenin romaaneja huomioiden avainlauseita ja kerrontatekniikkaa. Sit-
ten hdn alkoi tyéskennelld oman kirjansa kanssa. Hén Kéytti Allenin tyy-
lid, mutta ajanmukaisti sitd viittaamalla merkkinimiin ja uusimpiin tren-
deihin. Romaani oli ldhes valmis. Hdnen tarvitsi vain lisdtd hieman au-
tenttista taustamateriaalia sekd yksi kohua herdttdvd kohtaus. Ndin
menestys olisi taattu.”

‘Teoreettisesta’ éénekkyydestéén ja laajasta ei-fiktiivisestd tuotannostaan
huolimatta Home on ennen kaikkea proosakirjailija. Han pyrkii hdivyttdméaan
rajan paitsi fiktion ja ei-fiktion, myds korkea- ja kioskikirjallisuuden valilta.
Han julistaa avoimesti piittaamattomuuttaan karakterisoinnista tai kirjallisista

- Home 1995¢. 194 (Introduction to the Polish edition of the Assault on Culture).
>! Home 1991a. 105.
> Home 1994, 28.



ansioista. Kirjallinen establisment on hanelle pelkka vitsi. Slapstick, brutaali-
suus ja vékivalta ovat hdnen aseitaan ‘hyvaa makua’ ja ‘sadadyllisyyttd’ vas-
taan. Hanen kirjallinen metodinsa on luonnollisestikin plagiarismi. Han de-
konstruoi fiktiivisid muotoja kayttdmalla toistoa. Han ritualisoi ja rationalisoi
sekd seksin ettd vakivallan, joita populaarikirjallisuus késittelee sekd me-
kaanisina ettd mystisina ilmidind. Homen késitteellisesti latautunut proosa
muistuttaa iltapdivédlehtien tyylid, joka pitdd suoraa kuvausta metaforaa pa-
rempana:

“Kuinka tiedét milloin kadyttda seksid?” Elizabeth tiedusteli.

“Se on helppoa”, Chickenfeed vastasi. “Kirjoitan aina neljdtuhatta
sanaa kerralla. Yleensd ei mene kauan kun juutun miettimddn mité
keksisin seuraavaksi, joten tdytén tyhjan tilan seksilld.”

“Oh, sindhdn olet varsinainen nero!” Elizabeth huudahti. “Useimmat -

kirjailijat tuskailevat juonenkehittelyn kanssa. Sind et ndyta valittdvan.”

“Mind olen sellainen.” Chickenfeed vastasi. “Katsohan, mind vihaan
kaikkea kirjallista paskaa. Tietenkin mind luin nuorena Joycea, Becket-
tid, Robbe-Grillet'td, Proustia ja muuta sontaa. Kuitenkin jo teini-
ikdisend tulin- siihen johtopdétdkseen, ettd kokeilut ovat ajanhukkaa.
Minun kirjahyllysténi ei I6ydy edes Hammettia tai Chandleria. Ne ovat
typeryksid varten. Ja ihmiset, jotka lukevat eksistentialisteja tai postmo-
derneja tekstejd, ne eivét ole edes elossa. André Bretonin ihailijat saa-
vat minut oksentamaan. Mikdén niistd ei ole oikeaa kKirjoittamista - pelk-
kda hienostelua! Minun kirjahyllystidni I6ytyy vain kioskikirjallisuuden
mestareita - James Moffat, Donald Franklin, Mick Norman, Hugh Miller
ja sita lajia.”** : '

Raymohd Chandler kehotti kirjoittajia, jotka eivat tienneet mita tarinassa ta-
pahtuisi seuraavaksi, laittamaan jonkun henkilén tulemaan huoneeseen ase
kddessd. Home puolestaan siis joko kirjoittaa seksikohtauksen tai tapattaa
tarpeettomaksi kdyneen henkilon. Kuolema antaa ‘finaalisuuden’ henkildille,
eikd lukijan tarvitse en&i vaivata pastaan tdman kohtalolla. Homen
‘postindividualistisissa’ tarinoissa paéhenkild on Lontoon kaupunki, jonka
psykomaantieteellistd vaihtoehtohistoriaa hén kirjoittaa.

Homen proosatekstit'toimivat semioottisen verkoston tavoin; niistd voi
keksia viitteitd ja lainauksia sekd populaarikulttuuriin ettd korkeakulttuuriin,
mutta ne voi lukea myds suorina tarinoina ilman suurta kulttuurintuntemusta.
Téllakin tavalla ne ovat ‘postmoderneja’ teksteja. Han kirjoittaa satiiria eika
hénen fiktiossaan ole pysyvid merkityksid. Sen sijaan han paljastaa, miten

=3 Mts. 145.
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diskurssit rakentavat ideologiaa, eikd han tdménk&an takia halua propagoida
mitdéan tiettya ideologiaa padmaarana sinansa. '

| Kirjallisen plagiarismin lisdksi Home harrastaa myods tapahtumien, tak-
tiilkkojen ja jopa kokonaisten suuntausten kierrattamista. Han on ottanut britti-
laisen kirjallisen establismentin psykologisen sodankdynnin kohteekseen.
Vuonna 1993 han jakoi vaarennettyja kutsuja Booker Prize -tilaisuuteen ko-
dittomille ja alkoholisteille. Kutsuissa luvattiin ilmaista viinaa, ruokaa ja strip-
pareita. TdAmakaan idea ei ole Homen keksimé, vaan Black Mask -niminen
ryhmé ja aiemmin mainittu Fluxus tekivat samanlaisia tempauksia jo 1960- ja
1970-luvuilla.

Kun he olivat kulkemassa Idpi Arnold Circusin, Terry havaitsi Kiireisen
graffitistin.  Tdma oli kirjoittanut  reilun  kokoisilla  kirjaimilla: -
MURSKATAAN KRISTINUSKO, MURSKATAAN ISLAM, EI JUMALAA
"EIKA HERRAA, ANARKIA ON VAPAUTTA, ME TERVEHDIMME
RUSHDIEN PYHAINHAVAISTYSTA JA ODOTAMME INNOLLA
TAMAN  PORVARIRUNKKARIN KUOLEMAA TYOVAENLUOKAN.
KASISSA! Alapuolelle hdn oli kirjoittamassa luultavasti samaa tekstid,
mutta aasialaisella kirjoituksella. Terry taputti kdsiddn anarkistin lisétes-
84 viimeisen merkin viestiinsg. “Mainiota, kaveri!” Blake huusi. “Me ol-
laan menossa Shebaan - anna minun tarjota sinulle ateria.”**

Homen mukaan brittildisen kirjallisuusmaailman totalitarisuutta kuvaa hyvin
se, etta sen sisalld kaikki Salman Rushdieen kohdistuva kritiikkki on tabua.
- Han onkin jarjestanyt useita hydkkayksid Rushdieta vastaan. Heimikuussa
1994 héan lahetti vadrennettyja lehdistotiedotteita kirjallisuuskriitikoille, joiden
mukaan Rushdie aikoisi polttaa Raamattuja ja Koraaneja yhdessa késitetai-
teilija John Latmanin kanssa. Home julkisti Rushdien kuolemantuomion julis-
tamisen viisivuotispdivdna lentolehtisen, jossa kehotettiin “murskaamaan
kristillisyys, murskaamaan islam ja murskaamaan kirjallinen establisment!”
Lehtinen paattyi vuoden 1968 tunnettua iskulausetta mukaillen: “ihmiskunta
ei ole onnellinen ennen kuin viimeinen kirjallisuustylsimys on hirtetty viimei-
sen mullahin suoliin.”®®
Home tuntee sukulaisuutta sellaisen ‘jarjestéon’ kuin K Foundationin
kanssa, jonka jasenet Bill Drummond ja Jimmy Cauty saavuttivat kuuluisuut-
ta KLF-yhtyeessd samplattydan luvatta ABBAn Dancing Queen -kappaletta
ja hyddynnettyddn kaiken julkisuuden seuranneesta kohusta. Huhtikuussa
1992 Drummond ja Cauty aiheuttivat skandaalin jattdmalla kuolleen lampaan

-4 Home 1995a. 111. . :
% Home 1995c. 126. Alkuperiinen, sittemmin monin eri tavoin muunneltu iskulause kuului: “Thmiskunta
ei ole onnellinen ennen kuin viimeinen kapitalisti on hirtetty viimeisen byrokraatin suoliin.”



hotellinsa portaille, jonka jalkeen he menivat vastaanottamaan parhaan yh-
tyeen palkinnon Brit Awardseissa. Samana vuonna K Foundation julisti vuo-
den huonoimman kirjan palkinnon, jonka 40 000 punnan summa oli kaksin-
kertainen arvostettuun Turner-palkintoon nahden. Turner-ehdokkaista nelja
oli ehdolla myds K Foundationin palkinnolle. Rachel Whiteread, joka voitti
Turner-palkinnon, ‘voitti’ myds K Foundationin palkinnon.

Drummond ja Cauty ovat mainostaneet levyé, jota ei ole olemassa. He
ovat naulanneet seteleitd puupalikoihin ja myyneet ‘teokset’ puolelia setelei-
den arvosta. K Foundationin tempaukset ovat Homen projektien tapaan
kayttaneet hyvakseen plagiarismia. Drummond ja Cauty tekivat vuonna 1992
paatoksen vetaa kaikki levynsé pois myynnistd, minka sanottiin merkinneen
samaa kuin jos olisi polttanut miljoona puntaa. Reaktiona télle he nostivat -
pankista milioona puntaa ja politivat setelikasan videokameran tallentaessa
tapahtuman. K Foundationin kéyttamé iskulause ‘HYLATKAA KAIKKI TAIDE
NYT’ ei eroa juurikaan taidelakkolaisten propagoimasta ‘HAVITTAKAA

' VAKAVA KULTTUURY -sloganista. Home nakee K Foundationissa esimerkin
siitd, miten marginaalikulttuurista ja avantgardesta otettuja ideoita voidaan
hyddyntaé populaarikulttuuriss.a.236 K Foundation on neoismin tapaan seka
kuluttajayhteiskunnan kritiikkia ettd sen ylistysta.

1990-luvun lopulla internetin myétd on tapahtunut massiivinen ano-
nyymin luomisen tulva, jonka levittdjana (vield) epékaupallinen ja lahes il-
mainen internet on erinomainen valine. Esimerkiksi moninimi Luther Blisset-
tin ‘kotisivuja’ ja kirjoituksia I0ytyy internetistd koko ajan liséa, eikd kukaan
pysty kontrolloimaan niiden maaraa tai sisaltbd. Anonyymiys ja ei-
kaupallinen julkaisutoiminta on katsottu parhaiksi keinoiksi estdé rekuperointi
ja hyodykkeellistdminen. Assosiation of Autonomous Astronautsin, Neoist Al-
liancen, eri kaupunkien psykomaantieteelliset seurat ja muut oudot ‘likkeet’
ja kultit - joiden jasenmaara on yleensa yksi - ovat levittdytyneet laajaksi ver-
kostoksi eri puolille maailmaa. ‘Ryhmat’ pitdvat yhteyksié toisiinsa internetin,
(s@hkoé)postin, pamflettien ja monistettujen tiedotuslehtien avulla.

Nadma avantgarden ja okkultismin ‘avant-bardismiksi’ yhdistaneet pa-
periorganisaatiot ja yhden hengen ‘ryhmét’ parodioivat perinteistéd marxilaista
organisoitumista. Kun taidelakkolaiset halusivat ulottaa luokkataistelun kult-
tuuriin, Assosiation of Autonomous Astronauts vie sen avaruuteen ja julistaa
valtioista riippumattomia proletaarisia avaruusohjelmia. Kun ‘liike’ koostuu
vain yhdestad henkilostd, voisi kuvitella, ettei sen sisélla voisi esiintyd enaa

¢ Mts. 102-103.



86

surrealistien tai situationistien kaltaisia ‘sisdisid’ oppiriitoja. Mikdan ei ole
kuitenkaan mahdotonta tassé plagiarismia ja edeltdjiensé parodiointia har-
rastavassa diskurssissa. Lontoon psykomaantieteellinen yhdistyksen
(London Psychogeographical Association, lyhenne LPA) ainoa jasen Richard
Essex julisti 1998 likkeensa hajonneen ‘sisdisiin erimielisyyksiin’:

Hajoamisemme ei ole ollut itse asiassa tdysin sopusointuinen, koska sithen on
liittynyt ilmetty skisma Richard Essexin persoonassa. Yksi osasto, William Es-
sex, on liittynyt yhteen uus-nashistisen osaston kanssa jonka nimi on Poplarin
Eroaminen. Jiljelld oleva ryhmittyma, Richard ”Sedgemoor” Bussex, on omak-
sunut puhdashenkisemmin debordilaisen kannan, ja koska ei loytdnyt ketdin

muuta LPA:sta jiljells, erotti viipymatti itsensa.” '

Erés (siis jo edesmenneen) LPA:n toimintatavoista liittyi néille ‘avant-barde’ -
liikkeille suosittuun salaliittoajatteluun. LPA ei halunnut paljastaa salaliittoja
jalkikateen, vaan kertoi niistd etukéateen, jolloin niitd ‘ei tapahtunutkaan’. Se
sekoitti omassa ‘toiminnassaan’ situationistien urbaania kaupunkitutkimusta
ja okkultistisia teorioita. Koska okkultismi ei ole akateemisesti ‘hyvaksyttava’
aihe, se on pystynyt valttdmé&an akateemista diskurssia ja rekuperaatiota.
Téasta johtuen myds Stewart Homen kiinnostus on viime vuosina kdantynyt
avantgardesta ja historiankirjoituksesta okkultismiin.*

, Nama ‘liikkeet’ ovat tehneet sen, mista Raoul Vaneigem uneksi 1960-
luvulla: ne ovat ottaneet omaan kayttoonséa ne tekniset vélineet, jotka kapita-
lismin on taytynyt vaimistaa taloudellisten vaatimustensa takia, ja kdantaneet
ne sitd vastaan. Vaikka tuloksena on useimmiten avantgardetraditiolle tyypil-
lista ‘poliittista holynpdlyd’, faksit, kopiokoneet ja tietotekniikka ovat 10ytaneet
tiensd uuden kriittisen sukupolven kayttdon. Plagiarismi on tdmén sukupol-
ven kirjallinen metodi, jota se kayttda hapeilematta samalla, kun internet on
problematisoinut tekijanoikeudet uudella tavalla. Internetin tekijanoikeuson-
gelmat osoittavat myds, miten kaytantd kulkee aina lakien ja instituutioiden
edelld. Koska kaikki kapinallisetkin innovaatiot spektaakkelimaisessa yhteis-
kunnassa paatyvat vaistdimattd palvelemaan vastustamaansa yhteiskuntaa,
ei ole mitdan syyta yrittda keksia mitdén uutta, vaan kayttdé yhteiskunnassa
olevia teoksia ja merkityksid kapinan vélineend. Kun rekuperaatio on vain

=7 LPA. Newsletter no. 21. Huomautettakoon vield, etti LPA seki Stewart Homen ‘johtama’ Neoist Allian-

ce ovat luopuneet kristillisesti ajanlaskusta ja siirtyneet ‘pakanalliseen’ ajanlaskuun, joka kulkee 1460 vuo-

den sykleissi. Koska edellinen sykli pattyi 1599, elimme timin ajanlaskun mukaan vuotta 400 (kristillisen
ajanlaskun vuosi 1999).

=% Pyhtila 1998a. 64-67.
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detournementin kaanteismuoto, sen logiikka ei toimi hiljaisuuden ja tekemat-
témyyden, vaan kumouksellisten strategioiden pontimena.

8. LOPUKSI

Juuri silloin kymmenen nuorta miestd, jotka kuuluivat Jeesuksen armei-
jakuntaan, sybksyi galleriaan. Jock Graham oli tiedottanut néille kiih-
koilijoille, ettd neoismi oli osa juonta, jonka tarkoituksena oli hévittaa
kristillinen sivilisaatio. Militantit olivat aikoneet tuhota néyttelyn, mutta
katselivat nyt néytteilld olevia teoksia tyrmistyneiné.
“Hyvéd on”, lopulta heiddn johtajansa vaati saada tietdd. “Kuka ehti
" meitd ennen? Oliko se Naiset raiskausta ja pornografiaa vastaan, joka
tuhosi teokset, joita esittelitte tddlld? He valitsevat usein samoja kohtei-
ta kuin mekin, mutta tdysin eri syistd. Vihaamme heitd, silld he kieltdy-
- tyvét antikristillisesti hyvdksymdstd, ettd Jumala loi Eevan Aatamin yli-
mdédrdisestd kylkiluusta. Hei vastatkaa minulle, oliko se NRPV, joka
hévitti tdmén Uusneoismi-néyttelyn?”
“Mina en tiedd mistd te oikein puhutte”, Spartacus lérpétteli. “Teosten
on tarkoitus ndyttdékin téllaisifta. Niiti ei ole turmeltu.””*

Olen tarkastellut tutkimuksessani radikaalissa avantgardetraditiossa kehitty-
neita taidekasityksia. Koska tdmé perinne on utooppiseen, vallankumouksel-
“liseen marxilaisuuteen liittyva traditio, se ei ole tyytynyt tarkastelemaan tai-
detta yhteiskunnasta erillisena ilmiéna, vaan se on pyrkinyt tutkimaan juuri
- taiteen roolia lansimaisessa yhteiskunnassa. Pyrkiessééin tuomaan taiteen
osaksi jokapaivaista kaytant6d se on paatynyt vastustamaan porvarillista
kaunotaidetta ja ‘taidetta taiteen vuoksi’ -ajattelutapaa. Samalla kun se on
tarkastellut taiteen ja arkipédivaisen eldman vélistd suhdetta, se on hydkannyt
taideinstituutiota vastaan siind ndkeménsa elitistisyyden vuoksi.
Avantgardistiteorioiden ristiriitaisuuksiin ja puutteellisuuksiin on helppo
puuttua, koska niiden muotoilu on tapahtunut aina ep&akateemisissa puit-
teissa ja amatdodrivoimin. Toisaalta ne ovat talld tavoin pystyneet tuomaan
esiin arkielaméan ja taiteen kaytantoihin liittyvid ongelmia aivan toisella taval-
la kuin akateemikot. Pyrkimys kokonaisvaltaiseen yhteiskuntakritiikkiin mer-
kitsi varsinkin situationisteilla tiettya totaalisuuden vaatimusta. Téllainen usko
‘totuuteen’ ja omaan oikeassa olemiseensa on omasta postmodernista
ajastamme leimattu modernistiseksi kannaksi. Myds tarkastelemassani tradi-
tiossa esitetty taidekritiikki on modernistista paitsi negatiivisuudessaan, myos

% Home 1996b. 163.
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siind, etta se kritisoi perinteista, jo (osittain) vanhentunuttakin taidekésitystéi
vastaan. '

Vaikka esittelemani avantgardetraditio onkin ldhes poikkeuksetta epa-
onnistunut utooppisissa pyrkimyksissain, se on tuonut esille useita taitee-
seen - varsinkin kaunotaiteiden merkityksessa - liittyvid ongelmia. Erityisesti
institutionalistinen taidekdytdnté sai avantgarden taholta kritiikkia osakseen
jo paljon ennen kuin Dickie muotoili siitd oman teoriansa. Tdman kéasityksen
mukaan taide kategoriana taytyy erottaa musiikista, maalauksesta, kirjoitta-
misesta jne., koska perinteinen késitteen ‘taide’ kayttd toimii alakategoriana
talle laajemmalle kategorialle. Taiteen historian tarkastelu osoittaa, ettd tai-
detta on se, mit4 eri aikoina on nimitetty taiteeksi. Hyvaksynta tapahtuu siten,
eftd ihminen hyvaksytadan tiettyyn sosiaaliseen rooliin nimelta ‘taiteilija’, ja.
taman jalkeen tuolla ihmiselld on oikeus tuoda tiettyjd objekteja ‘taiteen’
kentélle. -

Kaunotaiteita on yritetty justifioida monin tavoin. Erds sen puolustuk-
seksi esitetty vaite on, etti taide parantaa maaiimaa ja etta nerokas taidete-
os voi muuttaa ihmisen elaméa ja tehd& hénestd moraalisesti paremman
ihmisen. I. A. Richards kirjoitti 1920-luvulla, ettd runous kehittda ihmisia pa-
remmiksi ja herkemmiksi yksiléiksi?. Tallaisia vaitteita esitti myos situationis-
tien ihailema Georg Lukacs. Roger Taylor muistuttaa kuitenkin ironisesti, etta
kun kaikkein ‘hienostuneinta’ kaunotaidetta harrastaa ja kuluttaa juuri se sa-
ma eliitti, joka on vastuussa maailman hyvinvoinnista, tdma véite joutuu ou-
toon valoon - varsinkin jos tuntee vahaékaan maailmanhistoriaa.**’

Kaunotaidetta on yritetty oikeuttaa myds silld, ettd se késittelee yleisin-
himillisi& asioita; tunteita kuten rakkautta, vihaa, ystavyytta jne., ja ettd se
vetoaa siksi kaikkiin ihmisiin. Kaunotaiteella ei ole kuitenkaan monopolia tal-
lekaan alueelle, sillda myds populaarikulttuuri kasittelee naita asioita: televisi-
osarjat, elokuvat, iskelmét ja viihderomaanit vetoavat miljoonien ihmisten
tunteisiin ympéri maailmaa.

Kaunotaiteen ja populaarikulttuurin vastakkaisuus ei ole koskaan ollut
niin ehdoton kuin varsinkin modernismissa annettiin ymmartad, vaan eri tilan-
teissa samoja asioita - esim. Shakespearen naytelmia - on voitu pitdd mo-
lempina®?. Kun porvaristo kiinnostuu jostain populaarikulttuurin muodosta, se

** Eatonin 1994, 162 mukaan.

' Ks. Taylor 1978, 83-84. Ks. taiteen vilinearvosta Eaton 1994, 162. Taiteen pitiiminen vilinearvona
tarkoittaa ‘estecttisen’ ‘arvon’ moraalista tulkintaa. mikai tarkoittaa samalla siti, ettd ihmiset uskovat saa-
vansa jotain (muuta kuin rahallista) hy6tya ‘taiteeseen’ sijoittamastaan rahasta ja ajasta. Timé on tietysti
ristiriidassa kantilaisen pyvteettdmyyden vaatimuksen kanssa.

**2Ks. Shusterman 1997, 93.
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alkaa pohtia ‘universaalimpaa’ kulttuuria; se siis laajentaa taidekasitteen
koskemaan myds tata uutta mielenkiintoista lajia, olipa se sitten jazz, sarja-
kuva tai progressiivinen rock. Kun porvaristo muuttuu, muuttuu taidekin, eika
talla populaarikulttuurin ‘alymystélla’ ole yleensd mitédén sitd vastaan etta
heidan aktiviteettinsa otetaan mukaan etuoikeutetuiksi miellettyihin kaunotai-
teisiin.?** Painvastoin, esimerkiksi useat sarjakuvantekijat ovat tunteneet ela-
mantehtdvdkseen osoittaa, ettd sarjakuvakin on ‘taidetta’. Tarkoittaisihan
taméa samalla sita, etta sarjakuvantekijoilla olisi mahdollisuuksia saada taiteili-
ja-apurahoja ja muita yhteiskunnan myéntamia kulttuurietuuksia.

Stewart Home maédrittelee taiteen lyhyesti ‘hallitsevan luokan kulttuu-
riksi®* tai “elitistiseksi diskurssiksi™”. Vaikka tallaiset vaitteet kuuluvat omana
osanaan avantgardetradition liioittelua kayttdvaan diskurssiin, Pierre Bour-
dieun sosiologiset tutkimukset ‘maun’ ja kulttuurisen kuluttamisen sosiaali- |
sesta sidonnaisuudesta osoittavat samaan suuntaan®”. Téllaisen vasemmis-
tolais-sosiologisen kannan mukaan taide on yksi sosiaalisen hierarkian yllapi-
tajistd, koska se voimistaa tiettyjen ryhmien menestysté ja heikentda niiden
asemaa, jotka eivit pdase etenemdaan sosiaalisessa hierarkiassa. Porvarilli-
sen kaunotaiteen juuret ovat aristokratiassa. Porvarillinen taide ideologisena
jarjestelména asettaa tiettyja objekteja ‘taiteeksi’, ja auttaa eliitti&d vahvista-
maan identiteettiddn ja erottaa samalla yhteiskuntaryhmat toisistaan. Kauno-
taiteeseen yhdistetty individualistisuus toimii porvarillisen eldmantavan pén-
kittajana. Sederholmin mukaan sellainenkin ndenndisen epépoliittinen taide-
suuntaus kuin abstrakti ekspressionismi oli erittdin poliittinen, koska tallainen
“aarimmaista individualismia korostanut taidesuunta oli kdyttékelpoista pro-
pagandaa kapitalismin parhaista puolista. [...] CIA tukikin 50-luvulla useita
abstraktia ekspressionismia esiintuoneita taidetapahtumia.”*

Lahes kaikkien taidetta ja taideinstituutiota vastaan tehtyjen hyokkays-
ten kohtalona on ollut rekuperaatio: dadan tapauksessa like estetisoitiin tai-
teeksi ja situationistien uudet, vallankumouksellisiksi tarkoitetut tekniikat val-
jastettiin kaupallisten tavoitteiden kayttéon. Valtakulttuurin mekanismi tuntuisi
olevan se, ettd hydkkdykset vdhétellddn aluksi ‘mielipuolten’ puuhiksi, ja
myohemmin naiden ‘mielipuolten’ hydkkaykset glorifioidaan taiteeksi ja
tinkimé&ttdmien’, ajastaan edelld olleiden yksildiden sankarillisiksi teoiksi.
Téllaisen kulttuurisen vastarinnan mahdollistaa juuri se sama paradoksi, jota

3 Ks. Tavlor 1978. 56-57.

“* Home 1991a. 72. _

“* Home 1995c¢, 186 (kirje Steve Perkinsille 8.9.1989).
6 K. Bourdien & Darbel 1969. 14-15.

~*" Sederholm 1996. 32.
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vastaan se hydkkaa: mikadn yhteiskunnallinen jariestelma ei pysty kaytta-
mé&an tai kasittdmaéan kaikki inhimillisia voimavaroja®’, eikd mikaan jarjestel-
ma mydskaan pysy dynaamisena ilman sitd vastaan esitettya kritiikkia.

Jos Homen kaltaiselle kulttuuriselle sabotdorille (vakava) taide on jo
kuollut ja kuopattu, hén jatkaa kuitenkin toimintaansa esteettisin keinoin, jol-
loin h&n on edelleen vaarassa tulla koodatuksi ‘taiteen’ harmittomalle kentél-
le. Kun radikaali avantgarde hylkasi estetiikan taiteen hyvaksi (antitaide),
kulttuurinen sabot66ri hylkaa taiteen estetiikan vuoksi. Punk ja Class Warin
‘poliittinen teatteri’ kayttivdit massamedian ja mainonnan estetiikkaa péaastak-
seen yleiseen tietoisuuteen ldpensa estetisoituneessa julkisessa spektaak-
kelissa.

Mitd hyotyé taiteesta siis on postmodernille vapaustaistelijalle? Onko kauno-
taide pelkka eliitin salajuoni massojeh alistamiseksi? Vai onko se tdysin hyo-
dyténta, kuten jo Oscar Wilde totesi? Mielestani taide on seké erittdin vaaral-
lista, taysin hyddytdnta ettd tavattoman hyddyllistd. Kulttuurinen sabotd6ri on
nimittdin oivaltanut, etta taide on vain yksi lukuisista traditioista, jota voidaan
kayttaa tavaroiden myymiseen, vastarintaan tai mihin tahansa.

- Parliament Square oli hilliténtd vérid ja toimintaa. Liekit nuoleskelivat
Big Benia ja Westminister Abbeyta. Levottomuudet olivat levinneet Mill-
bankiin. Héiribiden keskuksessa olevat olivat juuri saaneet kuulla, etta
Tate Gallery oli sytytetty tuleen. Tieto siitd, ettd biljoonien puntien ar-
voista modernia taidetta oli palamassa savuna ilmaan, irrotti kovadani-
sid suosionosoituksia vékijoukosta. Kadunkovettamina proletaareina he
ymmarsivét porvarillisen kulttuurin sortoon perustuvan tehtdvan. He ai-
koivat rakentaa uuden maailman ilman vallitsevalle yhteiskunnalle
luonteenomaista taidetta tai muuta elitististd roskaa. Sanomattakin oli

- selvdd, eltd nopeadlyiset militantit olivat aiheuttaneet tuhoa National
Galleryssd, ICA:ssa ja lukuisissa palatseissa ja ulkomaiden ldhetystdis-
Sd, jotka sijaitsivat kapinallisten vapauttamilla alueilla.**

48 Ks. Williams 1988. 143.
** Home 1995a. 158.
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