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ABSTRACT

Heikkild, Saara
Obijects before trauma. Analysis of Sirous Namazis installation 12.30
Jyvaskyla: University of Jyvéskyla, 2020

Sirous Namazi has reconstructed his Iranian childhood home objects from his and his
family’s memory. Namazi states that he investigates the mechanism of memory in his
installation 12.30. The installation works as a catalyst for broader philosophical thinking of
memory and its raptures nostalgia and trauma.

In my thesis I conduct an analysis of the installation 12.30. | have developed three major art
historical contexts for the artworks to cover the analysis. Themes of contexts are as follows:
the subject matter of trauma and memory in contemporary art, migration aesthetics, and
minimalism in shaping memory in arts. Following Mieke Bal, | use concepts as the basis for
analysis. In other words, | use concepts to pin out the essence of the artwork 12.30.
Therefore, concepts are used to serve the enquiry of both the theory and the method.
Although concepts show certain aspects of the representation they also serve as a platform
for discussion drawing from different theoretical views and thinkers. The key concepts in
my research are detail, affective politics, indexical sign, memory trace, nostalgia, trauma,
and traumatic affect.

My aim is also to shed light on the world of trauma and memory in contemporary art
representations. A general question that stems from my research is the following: What do
these modes of representations reflect in the bigger picture of culture? My master’s thesis in
its whole is also an enquire into how concepts are used as tools for a visual analysis of a
certain artwork.

Keywords: Sirous Namazi, Twelve Thirty, 12.30, reconstruction, memory-work,
representation, re-representation, detail, trauma, trauma culture, traumatic affect, affect,
post-traumatic representation, memory, nostalgia, trace, indexical sign, migratory aesthetics,
minimalism, literalism, ready-made, loss, ars memoriae, concepts as method



THVISTELMA

Heikkild, Saara
Objektit ennen traumaa. Analyysi Sirous Namazin installaatiosta 12.30
Jyvaskyla: Jyvaskylan yliopisto, 2020

Sirous Namazi on rekonstruoinut iranilaisen lapsuudenkotinsa objektit omasta ja
perheenjésentensd muistista kasin installaatiossaan 12.30. Namazi kertoo tutkivansa
installaatiossaan muistin  mekanismia. Hé&nen teoksensa toimivat katalysaattoreina
filosofisille kysymyksille muistista, ja sen hairitsijoista traumasta ja nostalgiasta.

Maisterintutkielmassani teen késiteanalyysin installaatiosta 12.30. Olen rakentanut kolme
taidehistoriallisesti keskeisté kontekstia installaation ymmartamisen pohjaksi, joiden teemat
ovat trauman ja muistin kysymys taiteessa, migraatioestetiikka ja minimalismin muotokieli
muistamisessa. Olen seurannut Mieke Balin ajatuksia kasitteistd analyysin metodina.
Kasitteet ovat kaksoisroolissa tutkielmassani, ne toimivat sekd metodina ettd teoriana.
Késitteet tuovat mukanaan teoreettista puhetta ja ylittavat tieteidenvalisié rajoja. Kasitteet
nostavat esille jotakin representaation ominaispiirteista ja toimivat alustana keskustelulle.
Tutkielmani keskeisid kasitteitd ovat detalji, affektiivinen politiikka, indeksinen merkki,
muistijalki, nostalgia, trauma ja traumaattinen affekti.

Tavoitteenani on myo6s avata trauma ja muistin ilmentymisté nykytaiteen representaatioissa.
Pohdin mit& ndma representaation moodit merkitsevat kulttuurisesti. Maisterin tutkielmani
on kokeilu kasitteiden kayttokelpoisuudesta visuaalisen aineiston analyysissa.

Avainsanat: Sirous Namazi, Twelve Thirty, 12.30, rekonstruktio, muistitaide, representaatio,
re-representaatio, detalji, trauma, traumaattinen affekti, affekti, traumakulttuuri,
posttraumaattinen representaatio, muisti, nostalgia, muistijalki, indeksinen merkki,
migraatioestetiikka, minimalismi, literalismi, ready-made, ars memoriae, k&sitteet metodina
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1 JOHDANTO

“Memory is a sort of an anti-museum: it is not localizable.
- Michel de Certeau

Ranskalaisen filosofin Michel de Certeaun (1925-1986) kuvaannollinen ajatus muistista
antimuseona avaa iranilaisruotsalaisen taiteilijan Sirous Namazin (s. 1970) 12.30-
installaation problematiikkaa, jossa muistin kautta rekonstruoidut objektit tuottavat
installaation, erdénlaisen antimuseon. Installaatiossa muistojen objektit asuttavat muistin
sijaan nayttelytilaa. Muisti on Namazille sekd taiteellinen tydvaline ettd itsessééan
tutkimuksen kohde. 12.30-installaatiossa taiteilija itse kertoo tutkivansa muistin
mekanismia.? Iranilaisen lapsuudenkodin esineisté tuhottiin  bahai-vihemmistoon
kohdistuvissa koti-iskuissa vahan ennen Iranin vallankumousta.® Installaatiossaan 12.30
Namazi on palauttanut menneisyydessé tuhotut objektit hetkeen, johon ne eivat kuulu. Han
on erityisen kiinnostunut asioista, jotka ovat samanaikaisesti lasn&olon ja poissaolon tilassa.
Arkeologin tavoin Namazi on kaivanut muistojaan tuhotun lapsuuden kodin objekteista.
Installaatio on saanut nimensé hetkestd ennen kellonlyémaa 12.30, jolloin Namazi muistaa

katsoneensa kelloa viimeisen kerran ennen murtoa.*

Muisti on monen tieteenalan yhteinen tutkimuskohde. Kuten jokaiselle, myds taiteilijoille
muisti on tyovéline, mekanismi, jonka avulla he materialisoivat asioita teoksiin. Muisti ja
sen piirteet kuten unohtaminen, muistaminen ja jalkikuvat voivat myos olla kuvaamisen
kohteena. Erityisesti valokuvaa on taidehistoriassa pidetty indeksiné aikaan ja paikkaan.
Namazin veistokselliset teokset toimivat kuten indeksiset valokuvat viitatessaan

menneeseen aikaan ja lapsuudenkotiin.

Kotiinpaluun teema nostaa esiin kysymyksié nostalgiasta. Onko installaation representaatio
luonteeltaan nostalginen: restauroiva tai reflektoiva?® Taiteilija itse kieltad ajatuksen
installaation teoksista nostalgisina.® Mielestani han Kkuitenkin tekee pesaeron juuri
nostalgiaan miellettyyn sentimentaalisuuteen, mutta voisiko nostalgian kasite silti avata

teoksia? Hetkeen j&adytettyind kuin kuviksi verkkokalvolle 12.30-installaation teokset

! Forty & Kiichler 1999, 7.

2 Keskustelu Namazin kanssa 10.1.2019-27.6.2019.

8 R&D Sirous Namazi.

4 R&D Sirous Namazi.

> Svetlana Boym (2001) erottelee ndma nostalgian kaksi muotoa.
® Keskustelu Namazin kanssa 10.1.2019-27.6.2019.
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https://www.bloomsbury.com/uk/author/susanne-k%EF%BF%BDchler

viittaavat nostalgiaa jo nimensa puolesta, silla Stephen Leggin mukaan nostalgia sijoittuu
aikaan ja paikkaan juuri ennen traumaattista tapahtumaa.” Vai onko sittenkin kyseessa

trauma ja sen jalkikuvat, jonkinlaiset posttraumaattiset representaatiot?

Ent4 mik& on nostalgian ja trauman suhde? Nostalgiaan sekoittuu taidehistorioitsija Paolo
Magagnolin mukaan monien mielesta patologinen eskapismi ja kykenemattomyys kohdata
nykyisyytta.® Trauma ei ole mydskaan immuuni naille vaitteille, silla yksi posttraumaattisen
stressihdirion oire on kykenemattémyys kertoa tapahtuneesta koherentilla tavalla tai kohdata
trauman oireilevaa nykyisyytta.® Taiteen tekeminen voi tarjota taiteen ja trauman suhdetta
tutkineen taidehistorioitsijan Griselda Pollockin mielesta helpottavan etéisyyden traumaan,
itsen ulkopuolisena, havaittavana ja hallittuna.'® Kuva onkin suorin reitti posttraumaattisiin
muistoihin, silld posttraumaattinen muisti toimii kuvina ja vaikutelmina. Trauman ja
nostalgian késitteet ovat niiden hankalan menneisyyskéasityksen yhteen liittdmind

lahikasitteita niin kaytannollisesti kuin teoreettisestikin.!

Né&hdakseni Namazin taiteen minimalistinen tyylikieli installaatiossa 12.30 pyrkii trauman
tavoin pois Kkielesta suoran havainnon piiriin.*? Tavoitteenani on kisitteilla ankkuroitu
tulkinta taideteoksien representaatioista installaatiossa, jolloin késitteet toimivat
kulttuuriteoreetikko Mieke Balin esimerkkid seuraten seki teoriana ettd metodina.’® Ne
kumpuavat teoksien representaatioiden katsonnasta ajatteluuni ja tuottavat filosofisia
kysymyksia muistista, muistijaljestd, indeksisestd merkistd, affektiivisuudesta, traumasta ja

nostalgiasta, joita késittelen kasiteparien avulla.

1.1 Taiteilija Sirous Namazi ja 12.30-installaatio

Ruotsiin 13-vuotiaana emigroitunut Sirous Namazi (s. 1970) on ajankohtainen nimi
taidekentédllda. Moderna Museet luonnehtii Namazia multimediataiteilijaksi, joka ndyttaa

jokapdaivaiset esineet uudessa valossa.'* Namazi on saanut taidekoulutuksensa Ruotsissa

" Legg 2004, 103.

8 Magagnoli 2011, 99.
 Luckhurst 2008.

0 pollock 2013, 3.

11| egg 2004, 103.

12 |_eepa 1968, 204.

13 Bal 2007a.

14 Moderna Museetin verkkosivut.



Konstskolan Forumissa (1993-1995) ja Malmon Konsthogskolanissa (1995-1998).%°
Hénelld on teoksia lukuisissa merkittavissd kokoelmissa ja hén edusti Ruotsia Jacob
Dahlgrenin kanssa Venetsian biennaalin pohjoismaisessa paviljongissa vuonna 2007.1
Tama ironisesti nimetty Welfare — Fare Well -ndyttely heijasteli myds Namazin
pakolaistaustaa, siséltden viittauksen hyvinvointiyhteiskuntaan ja hyvéstien jattdmiseen.
Taiteessaan Namazi lahestyy Irania: omaa kaksoisidentiteettidan, iranilaisen kodin objekteja
ja farsin kieltd. Pakolaistaustan ja visuaalisten rajanylityksien vuoksi voi olla mielekasté
késitella teoksia suhteessa migraation ajatukseen. Mieke Balin lanseeraama Kkasite
“migraatioestetiikka” on ndhty juuri nykyajan globaalin taidemaailman yhtend keskeisena

esteettisend ilmiona.’

Twelve Thirty -ndyttely pidettiin ensin Galerie Nordenhaken Tukholman galleriassa
22.8.2014-27.9.2014 ja samainen ndyttely jérjestettiin hieman eri sisélléin myo6s gallerian
Berliinin osastossa 1.5.2015-20.6.2015.* 12.30-installaatiossa oli yksittdin nimettyjen
objektien lisdksi 3D-mallinnuksella tehtyja stillkuvia ja Twelve Thirty -niminen animaatio
lapsuudenkodista. Tutkielmassani viittaan kuitenkin yleisesti 12.30-installaatioon,
tarkoittaen installaatiossa mukana olleita veistoksellisia ready-made -teoksia. Suurin osa
objekteista on tehty vuonna 2014: Chandelier (kuva 1), Door (kuva 3), Mirror (kuva 5),
Blind (kuva 6), Carpet (kuva 7), Stairs (kuva 8), Sink (kuva 9) ja osa taas on tehty vuonna
2015, kuten esimerkiksi Wardrobe (kuva 4) ja Chairs (kuva 10).

Kuvataidekriitikko Theodor Ringborg kirjoitti arvion Tukholman Twelve Thirty -ndyttelysta
valottaen objektien epéfunktioita: Nama lamput, lavuaarit tai ovet eivét esitd olevansa
funktionaalisia. Ennemmin jokainen objekti on sijoitettu (tai epésijoitettu) tavalla, joka
tukahduttaa ajatuksen funktionaalisuudesta ja synnyttdd ajatuksen veistoksellisuudesta.
Ringborgin  mukaan Namazi on luonnostellut  muistikuvat, kaantanyt ne
tietokonemallinnuksiksi ja vaivalloisesti tydstanyt ne veistoksiksi, joista seitseméan olivat

esilla Tukholman Twelve Thirty -nayttelyssi.'®

15 Sirous Namazin kotisivut.

6 Andersson & Ekman 2015, 8.
17 Bal 2007Db, 23.

18 Daily Art Fair -verkkojulkaisu.
¥ Ringborg 2014, 295-296.



Kuva 1 Sirous Namazi, yksityiskohta teoksesta Chandelier, 2014, lasi, messinki, hehkulamput, 240
X 75x75cm.



Tukholman néyttelyn yhteydessa julkaistiin elektroninen TWELVE THIRTY — A spatial
study to childhood home -lehti (2014). Siind pohjustetaan taustakertomus 12.30-
installaatiolle, esitetadn luonnoksia ja analyyttisia teksteja Namazin taiteesta.?’ Sveriges
Utbildningsradio AB on myo6s tuottanut 7-9-luokkalaisten koululaisten opetukseen
suunnattua Artityd-lyhytdokumenttisarjaa, josta Sirous Namazi 12.30 on yksi kouluissa
naytettavistda dokumenteista. Dokumentissa seurataan Twelve Thirty -ndyttelyn

rakentamiseen liittyvia toimia Berliinin Galerie Nordenhakenissa.?!

Dokumentista selvidd, ettd 12.30-installaation objektien tietyt osat ovat luotu 3D-
mallinnusohjelmilla ja tulostettu 3D-tulostimella. Teokset eivit ole taydellisié jaljennoksia
niiden esikuvista, vaan niissa on kaytetty alkuperdisten objektien ideaa tavoittelevia
nakoismateriaaleja. Ndin teossarjan esineista tulee hypoteettisia objekteja. Materiaaleina on
kaytetty esimerkiksi muovia ja puuta, mutta niiden pinta on kasitelty niin, ettd visuaalisesti
materiaali muistuttaa jotakin toista materiaalia. Esimerkiksi metallin nakdisyytta hakeva
muovi on késitelty hopeisilla spraymaaleilla. Osa materiaaleista on kuitenkin tilattu ja

koottu, kuten kattokruunun lasiosat Chandelier-teoksessa (2014) (kuva 1).

12.30-installaatiossa Namazi rekonstruoi uskonnollisissa vainoissa tuhotun lapsuuden kodin
objekteja muistinvarasta ja muutamaan haalistuneeseen rikospaikalta otettuun valokuvaan
vedoten. Valokuvista objektit ovat vaivoin ndhtdvissd. Kattokruunusta on jaljella enda
johtoja ja epamadréisid rakenteita, jotka roikkuvat katosta ldhes tunnistamattomina.
Kattokruunussa oli riiputtu ja keinuttu ja tavaroita oli viskottu ympériinsd, ne oli tuhottu
kokonaisvaltaisesti.?> Namazi kertookin tutkivansa installaatiossaan muistin mekanismia ja
vertaa itseddan arkeologiin tuodessaan muistoista haetut objektit nikyvan piiriin.2® 12.30-
installaation ajatus hetken pysdyttamisestd hetkeen ennen traumaattista tapahtumaa tekee
objekteista latautuneita. Objektit toimivat myos kokonaistaideteoksina erotettuina
installaatiosta. Artityd: Sirous Namazi 12.30 -lyhytdokumentissa esiin nostettuja objekteja
ovat: tuolit, salekaihtimet, kaapisto ja jadkaappi. Installaatiokuvissa taas on ndhtavissa myos
ovi, portaat, lavuaari ja kattokruunu. Viittaan kuitenkin néihin materiaalisiin objekteihin

yhdessa installaationa ja keskityn niiden yhtendisiin piirteisiin representaatiossa.

20 R&D Sirous Namazi.

21 UR Skola verkkosivut.

22 R&D Sirous Namazi.

23 Artityd Sirous Namazi 12.30.



Tutkielmani liikkeelle panevana impulssina toimi Namazin teos Chandelier (2014) (kuva 1),
jonka nain Hameenlinnan taidemuseon Pohjoismaista nykytaidetta -ndyttelyssa (16.6.2018—
7.10.2018), jossa oli esilla Nordic Contemporary Art Collection -taidekokoelmaa. Jokin
kattokruunun representaatiossa kiehtoi minua. Olin jo aiemmin pistanyt merkille
nykytaiteessa kohtaamani nostalgian. Olin ndkevin&ni Chandelier-teoksessa halun rakentaa
uudelleen, rekonstruoida nostalgisesti lapsuudenkodin objekteja. Ajattelin myds, etté teos on
alkuperdista ideaa tavoitteleva rekonstruktio, joten se myds kommentoi mielestani
representaation perinnettd olemalla erd&nlainen re-representaatio. Rekonstruktio taiteessa
luokitellaankin Taidehistorian sanaston mukaan hypoteettiseksi, alkuperéistd ideaa

tavoittelevaksi esineeksi.?*

Tietosuojan erityisryhmiin kuuluu muuan muassa uskonnollinen vakaumus ja poliittinen
mielipide.? Namazin perhe kuului uskonnolliseen bahai-vahemmistoon, joka tunnustaa
islamin uskoa, mutta nédkee kaikkien monoteististen uskontojen palvovan samaa Jumalaa.
Kodin tuho oli osa iskuja bahai-vahemmiston koteihin vuonna 1979 Shirazissa, lranissa
ennen viimeisen shaahin Mohammad Reza Pahlavin valtakauden loppua.?® Naiti
uskonnollisia vainoja paetessaan Namazi lopulta emigroitui Ruotsiin ollessaan 13-vuotias.?’
Bahai-tausta on ollut esilldi mediassa Namazin taiteen yhteydessa, mutta tutkielmani
kannalta se on sivuroolissa. Voin sivuuttaa tutkielmassani kysymykset -eettisista
vaatimuksista néilta osin, silla huomioni on pelk&std&n visuaalisen analyysissé. Eettisen
huomion kohteena on kuitenkin yksi kolmesta kontekstistani, jossa asetan Namazin
estetiikkaa migraatioestetiikan kattotermin alle. Olen tehnyt tdman kasitteellisen rajauksen,
koska néen migraation ajatuksen fyysisen rajan ylityksen lisdksi esteettisend
rajanylityksend, joka vaikuttaa estetiikan aihepiireihin. Na&ihin kysymyksiin palaan

uudelleen Migraatioestetiikka-luvussa.

1.2 Representaatio tutkimusongelmana

Sirous Namazi on kiinnostunut asioista, jotka ovat samanaikaisesti ldsndolon ja poissaolon

tilassa. Representaation maaritelmé on myos tat4: lasné- ja poissaoloa Carlo Ginzburgin

24 Salmela & Valkeapai 1997, 52.

25 Luento: Pirinen 7.3.2019.

%6 R&D Sirous Namazi.

2T Artityd Sirous Namazi 12.30; R&D Sirous Namazi.
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mukaan. Taidehistorioitsija Altti Kuusamo selventaa Ginzburgin ajatuksia representaatiosta,
joka taiteessa n&hdaan todellisuusedustuksena, joka herattdd poissaolevan tuomalla sen
lasndolevan piiriin.  Tama representaation késitteen kaksijakoisuus tekee siitd
kayttoyhteyksiltdan vaihtelevan kasitteen.”® Representaation kasitteen  dynamiikka
kulkeutuu samanaikaisesti ldsndoloon ja poissaoloon. On mielenkiintoista, kuinka itse
representaation kasite on Namazin installaatiossa oleellinen tutkimuskysymys, silla
veistokset kommentoivat alkuperdisobjekteja olemalla niiden muistinvaraisia jaljennoksia,
alkuperéistda ideaa tavoittelevia rekonstruktioita. Ne eivat ole todellisuusedustuksia
objekteista, vaan alkuperéisen objektin ideaa tavoittelevia hypoteettisia objekteja. Mielestéani
Namazin installaation objekteista tulee siis re-representaatioita, koska ne kommentoivat
todellisuutta uudelleen paikasta, johon ei ole enda valitonta paasyd. Néin ollen objekteista
tulee todellisuusedustuksen sijaan hypoteettisia. Altti Kuusamo t&hdentdakin, etta
representaation dynamiikka “’sisdltdd sekd samuuden ja eron artikuloivan litkkeen”. My0s
todellisuus on Kuusamolle ongelmallinen kasite, silla sitdkin tehddén lasndolevaksi juuri

representaatioiden avulla.?®

Tutkimuskysymyksekseni muodostui: Mitd sellaisia piirteitd Sirous Namazin 12.30-
installaation representaatiossa piilee, joita voin valottaa kasitteiden avulla? Mité nakdkulmia
k&sitteet antavat teoksien analyysiin? Representaatiolla en Kkuitenkaan tarkoita
todellisuusedustusta tai sen pitdvyyttd, vaan kuvallisuutta ja sen nahdyksi tulemista
kuvallisuuden toteutumisena, jolloin ulotan myos affektin, teoksesta tulevan varahtelyn, sen
representaation piiriin. Objektien ollessa huomion kohteina 12.30-installaatiossa, ne ovat
mya0s tietynlaisia otantoja koko lapsuudenkodin interidorista, poimittuja yksityiskohtia —
rajauksia katseen kohteiksi. Siispa sitd mita ei esitetd representaatiossa, on representoitu
poissaololla. My6s maalaustaiteesta tutun ’yksityiskohdan”, detaljin kasitteen voi mielestani
ulottaa teoskokonaisuutta jasentévaksi késitteeksi. Olisi helppo sanoa, etta teoksissa on kyse
mimesiksesta, todellisuuden jaljittelystd, mutta kyse on ennemminkin todellisuuden
uudelleen muovaamisesta, vaikka muistilla onkin ollut taiteellisessa prosessissa tehtavansa.
Nahdakseni on siis mielenkiintoisempaa kysya miten teokset ovat ja miksi, kuin selvittada
niiden suhdetta todellisuuteen. Representaatiolla en siis viittaa todellisuusedustukseen vaan
taideteoksen nakyvéan ja koettuun itsendiseen todellisuuteen, joka on luonteeltaan

epistemologinen ja joka voidaan taidehistorioitsija Itay Sapirin mukaan nahda

28 Kuusamo 2013, 19.
29 Kuusamo 2013, 19-20.



informaatiosysteemiksi itsessaan.® Objektien representaatiossa on tunnistettava objektiuus,

siis tarkemmin sanoen, ne ovat muodoltaan tunnistettavissa esineiksi.

Namazin 12.30-installaatiossa on jotakin, jota Sapir kutsuisi taideteoksissa trauman
kaltaisten representaatioiden elementeiksi.®* Puran naitd teoksista kumpuavia esteettisia
elementteja teoreettisten késitteiden avulla. Kasitan Sapirin tavoin taideteoksen visuaaliseksi
informaatiosysteemiksi, joka koostuu erilaisista elementeistd. Puhuessani representaatiosta
tarkoitan yleisesti tata katsojalle vélittyva&d teosta, sen katsomista representaationa ja
katsomiskokemukseen valittyvaa tunnetta — nédkemistd teoksen ja katsojan vélilla. Olen
sisdistanyt representaation, en vain taideteokseksi, vaan sen tulkinnan osaksi. Néin ajatellen
representaatio viittaa siihen, mitd teos antaa katsomiskokemuksessa tutkijalle. Se ei siis ole
vain todellisuusedustus eikd visuaalinen esitys, vaan representaation olemassaolo
saavutetaan mielesténi vain ndhdyksi tulemisen prosessissa, jossa representaatio nayttaytyy
erddnlaisena taideteoksen sisdisena epistemologisena informaationa. Kun taideteos tulee
néhdyksi, tulee se my0ds Kkasitteellistetyksi. Tutkielmassani analysoin representaatiota
kasitteiden avulla, jotka toimivat sekd teoriana ettd metodina. Seuraavassa luvussa

perustelen valintaani tarkemmin.

1.3 Kiisitteet teoriana ja menetelmiina

Taidehistorian tutkija Satu Ké&hkonen muistuttaa tutkijaa artikkelissaan “Késitteet
metodologisina vélineind” (2012) kaisitteiden problematiikasta. Usein tieteestd toiseen
matkaavat kasitteet siséltavat haasteita. Kasitteiden huolellinen ja perusteltu kaytto kuitenkin
syventda ymmarrysté tutkimuskohteesta, jonka luonnetta pyritddn hahmottamaan késitteiden
avulla. Kaikenkattavaa tai edes oikeaoppista ohjetta ké&sitteiden kéaytolle tutkimuksessa ei
ole, vaan tutkimuksen omat pyrkimykset madradvat kasitteiden kayttotavan.®?
Tutkielmassani ei ole késitehistoriallinen vaan pikemminkin kasiteanalyyttinen tutkimusote.
Jossain suhteessa on kuitenkin hyva hahmottaa mista kasitteet ovat peraisin. Tutkielmassani
keskityn lyhyemmin siihen, miten kayttamani kasitteet ovat tulleet taiteentutkimuksen
piiriin. K&ytadn kasitteitd ankkuroidakseni keskustelua teoksista. Pyrin vertailemaan

%0 Sapir 2007.
31 Sapir 2007, 53.
2 Kahkonen 2012, 23.



vaihtoehtoisia kasitteitd keskendén kuvailevina ty0kaluina Namazin installaatioon. N&en
kasitteet abstrakteina representaatioina objekteista. Tutkielmaani ne siis palvelevat juuri
nain, abstrakteina representaatioina, ja valottavat installaation objektien visuaalista

representaatiota verbaalisesti.

Lahtokohtani tutkielmaan on ollut visuaalinen oivallus nostalgian ilmenemisesta
nykytaiteessa. Nahtyani Sirous Namazin kattokruunua kuvaavan teoksen Chandelier (2014)
(kuva 1) olin vakuuttunut sen siséisestd nostalgiasta. Huomasin pian, ettd minun taytyisi
maadritell& Kkasitteet tarkasti, vaikka kayttaisin niitd vain kuvaavina tyokaluina. Samalla
installaation hahmottamiseen tarjoutui monia muitakin kasitteitd, jotka nousivat sen
katsonnassa. Tutkielman keskiéon on noussut késitteellisen ja visuaalisen suhde, ja pidan
tarkednda teorian sitomista havaintoon. Tutkielman lahtokohtana on ollut avoin
ihmetteleminen, eivétka tutkimustulokset ole lopullisia vastauksia tutkimuskysymyksiin
vaan ennemmin ne tarjoavat tulkinnallisia n&kokulmia ja tuottavat tarkentuneita
lisakysymyksid. Aivan kuten taidehistorioitsija Annika Waenerberg toteaa artikkelissaan
”Menetelmidmetsikostd mielekkddseen tutkimusotteeseen” (2012): ”...tutkimus saattaa
tuottaa tuloksena pikemminkin havainnollistettuja tai tarkennettuja kysymyksia kuin suoria
vastauksia”.®® Tuntumani onkin, etta tutkimusprosessin edetessa olen liikkunut moninaisista
avaavista késitteistd ja teoreettisista vastauksista tarkennettuihin tutkimusongelmiin ja
kysymyksiin, jotka eivat kaikki tule tdiman tutkielman piirissa ratkaistuiksi. Waenerberg
huomaa, ettd siind misséd sosiologit testaavat kokonaisia teoriarakennelmia, voi
taidehistorioitsija poimia taas kasitteen omiin tarkoitusperiinsa selvittdédkseen sen

merkityksia ja sovellusmahdollisuuksia visuaalisen aineiston kommentointiin.3*

Késitteille metodologisina tydkaluina on tyypillista, ett4 ne kuljettavat mukanaan teoreettista
puhetta tietyilld taiteen filosofian alueilla, jotka eivat muuten suoraan koskettaisi
tutkimusaineistoa. Tastd onkin seurauksena, ettd kayttdessédni juuri Kkasitteitd
miniatyyriteorioina ne avaavat taidehistorian tieteen sisalla monia teoreettisia keskusteluja.
N&ma ajattelun ketjut voivat kuljettaa tutkijaa lahelle teosta kuin myds hyvin kauas siita.
Jossain vaiheessa teoreettinen keskustelu kasitteistd on lopetettava. Kyse on lopulta

kuitenkin vain tulkinnasta.

% Waenerberg 2012, 15.
% Waenerberg 2012, 17.



Tutkielmani on kasvatustieteilija Sirkka Hirsjarven kuvailema laadullinen tutkimus, jonka
tarkoituksena on nostaa esiin visuaalisesta aineistosta késitteitd, joiden avulla pyritédén
teosanalyysiin. Tallaisissa tutkimuksessa ei Hirsjarven mukaan ole lahtokohtana teorian tai
hypoteesin testaaminen, vaan aineiston moninainen ja yksityiskohtainen tarkastelu.®® Taman
vuoksi tutkielmani on installaation ja kasitteiden valinen puheenvuoro, ei teorian
testaaminen tai hypoteesin todentaminen. Metodologinen tavoitteeni on kasitteiden
tydstdminen dialogissa teoksien kanssa ja kiinnostavan keskustelun luominen. Kasitteet
kumpuavat teoksista itsestaan ajatteluuni, jolloin selvitdn mihin ne minut johtavat
teosanalyysissa. Olen omaksunut Kkielifilosofi Ludwig Wittgensteinin (1889-1951)
ajatuksen kasitteiden perheyhtéldisyydestd, joten pohdin tutkielmani analyysissaé myds

kasitteiden valisia suhteita.®

Kaésitteet ovat kaksoisroolissa tutkielmassani. Ne toimivat niin menetelméné kuin teoriana.
Kulttuuriteoreetikko Mieke Bal on Kirjoittanut kasitteista teoriana ja menetelména
kulttuurintutkimuksessa. Bal muistuttaa artikkelissaan ”Working with Concepts” (2007),
etta taideteoksista tehdddn mykkid, jos niihin viitataan vain esimerkkitasolla tai niita
kommentoidaan ohimennen. Tamén voi kuitenkin vélttad laittamalla teokset ”puhumaan”
dialogissa tutkijan kanssa, jolloin saavutetaan yksityiskohtaisempi analyysi. Tutkijan ja
objektien valill4 tulee Balin mukaan vallita interaktiivinen suhde, jossa objekti nostaa esiin
kysymyksia, joihin tutkija pyrkii vastaamaan.®” Mieke Balin mukaan tutkimusprosessi on
matka, johon ei tulisi pakottaa metodia tai ujuttaa teoriaa.®® Tarkoitukseni on tutkielmassani
valttaa visuaalisen analyysin ongelmia, joita saattaa kohdata taiteesta kirjoittamisessa, jossa
teoksia rinnastetaan toisiinsa visuaalisten strategioiden tai jaetun teeman oikeutuksella.
Taman tyyppinen lahestyminen saattaa olla yksitoikkoinen ja vieraantua teoksista itsestdan
ryhmitellessadn niité ja viitaten niihin vain Balin mainitsemalla esimerkkitasolla. Kasitteilla
ankkuroidun tulkintani tarkoitus on nimenomaan pyrkid avoimuuteen installaation
analyysissa. Pohdinkin representaatiota kahden vaihtoehtoisen kasiteparin avulla, jolloin

annan tilaa myos lukijan tulkinnalle.

Késitteet ovat neutraalimpia valottamaan teosta kuin traditioon pohjaavat teoriat, varsinkin

kun kysymyksessa on maahanmuuttajataiteilijan installaatio. Ta&llaisessa tapauksessa

% Hirsjarvi 2009, 164.
% Kahkodnen 2012, 24.
37 Bal 20074, 9.

3 Bal 2007a.
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tutkijan on oltava varovainen, jotta ei olettaisi liikaa taiteilijasta ainoastaan tdman taustan
vuoksi. Usein taide ndhd&an poliittisena representaationa, jos pakolaistaiteilijan teokset ovat
aiheiltaan hyveellisia tai muuten syntyneet poliittisten jannitteiden alla.>® Loppujen lopuksi
voin analysoida vain tutkimusaineistoani eli itse teoksia — ei niiden taustalla piilevié syita tai

syy-seuraus-ketjuja, vaan pikemminkin niist4 katsojalle valittyvaa representaatiota.

IImion kasitteellistdminen on tuttua monelle tiedonhankinnan vélineend, mutta kasitteet
voivat toimia myos itsendisind nakokulmina teoksiin. Kasvatustieteilija Sirkka Hirsjarven
mukaan késitteet ovatkin tutkijan tyokaluja, joilla pyritdédn hahmottamaan asioita
teoreettisella tasolla, silla tutkimus rakentuu kasitteellisten ratkaisujen ja merkitystulkintojen
varaan.*® Kisitteet voivat kuitenkin olla haastavia rajauksen puolesta, silld jokaisesta
kasitteestd avautuu uusi kasiteketju ja jokainen kasitteen madrittely sulkee osan asioista
ulkopuolelleen. Taidehistorian sanaston (1997) mukaan terminologia avaa oven tieteen
sisdiseen maailmaan, tieteenteoreettisiin ja metodologisiin virtauksiin sek& nakokulmien ja

painotusten eroihin.**

Késitteiden kanssa tydskentely ja niiden keskeisten merkityssuhteiden ymmaértaminen ovat
osaltaan taas tuoneet teorioita lahemmaksi teoksien konteksteja. Kayttaesséni kontekstin
késitetta tarkoitan teoksen tulkintaprosessissa sen ympaérille muodostunutta Mieke Balin
huomioimaa kenttdd. Balin mukaan subjektin [tutkijan] ja objektin [tutkittavan] valilla
taytyy olla interaktiivinen suhde, eikd pakkomielle kasitteiden oikeaoppisesta kaytosta.
Késitteet eivat ole pelkastaan apuvalineitd, vaan ne nostavat esille piilevid ongelmia

tieteenfilosofiassa, kuten instrumentalistisessa, realismissa ja nominalismissa.*?

Kaésitteiden ymmartaminen luo alustaa niiden operationaalistamiselle. Sirkka Hirsjarven
mukaan pyrittdessa saattamaan teoreettista késitettd empiirisen tutkimuksen ja mittauksen
kohteeksi, joudutaan se operationaalistamaan. Tall6in teoreettinen kasite saattaa saada useita
poikkeavia sisaltoj4, jotka eivat ole samoja kuin tieteellisten termien méadritelmat.*® Hirsjarvi

painottaa llkka Niiniluotoa mukaillen, ettd operationaalisten termien maéaéritelmilld on

39 Bennett 2005, 151.

O Hirsjarvi 2009, 146-147.

* Salmela & Valkeapia 1997, 2.
“2 Bal 20074, 5.

3 Hirsjarvi 2009, 154-155.
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metodologinen tehtdvd osoittaa jotakin mitattavaa, kuten tutkielmani yhteydessé

taideteoksen elementteja.**

Mieke Balin mukaan késite on tavanomaisesti ndhty jonakin, joka on mielessé: ajatus,
huomio tai yleinen idea. Niitd on pidetty objektien abstrakteina representaatioina. Jos
kasitteet ovat representaatioita, ne myos muuttavat ja vaaristavat objektia. Sanottaessa, etta
jokin on kuva”, "metafora” tai “tarina” tyydytddn kadyttdmdin késitettd vain nimedmiseen,
joka ei Balin mukaan ole hedelmillistd. Myds kielenkéyttd, kuten ’[jokin] on” voi piilottaa
tulkinnallisia valintoja. Tosiasiassa tyOstetyt kasitteet tarjoavat miniatyyriteorioita, jotka
auttavat objektien analyysissd. Kaésitteiden madritelmien on oltava tarkkoja, selkeitéd ja
yksityiskohtaisia, jotta niiden soveltava kayttd tulee ymmarretyksi.*® Vaikeaselkoisia
kasitteité ei valita lukijan kiusaksi, vaan juuri jargoniksi mielletyt kasitteet ovat tarpeellisia
niiden tarkkojen méarittelyjen wvuoksi. Monesti kulttuurintutkimuksessa kaytetdan
yleistyneita kasitteitd, joiden merkitys jaa epaselvaksi. Esimerkki téallaisesta késitteestd on
monimerkityksellinen englanninkielinen sana meaning, joka taideteoksesta puhuttaessa voi
viitata taiteilijan tarkoitusperiin, taideteoksen alkuperdisiin merkityksiin, nyky-yleison
ymmarrykseen tai sanakirjan synonyymiin.*® Kasitteiden tydstaminen ja niiden kaytté luo
poikkitieteellisempdd ymmarrystd tutkimuskentastd, sillda késitteet matkustavat
tieteenrajojen yli. Balin mukaan juuri sen vuoksi, ettd ké&sitteet juontavat juurensa
tavanomaisista sanoista ja vakiintuneista teorioista, voi niiden kaytto helpottaa reflektiota ja
akateemista keskustelua ihmistieteiden metodologiasta.*’ Seuraavassa luvussa esittelen

tutkielmani kannalta keskeisimmaksi nousseet kasitteet.

1.4 Tutkielman keskeisimmat kasitteet

Keskeisiksi  kasitteiksi tutkielmassani ovat muodostuneet nostalgian tai trauman
vaihtoehtoiset tulkinnat 12.30-installaatiosta. Taidehistoriallisesti haastavaa trauman
késitettd on l&hestytty muuan muassa psykoanalyyttisesti, poliittisesti, empaattisesti ja
erilaisten visuaalisten strategioiden paikannuksilla. Nakokulmani kuitenkin poikkeaa

totutusta, sillé irrotan teokset tekijastaan ja tutkin katsonnassa ja representaatiossa ilmenevaa

4 Hirsjarvi 2009, 155; ks. Niiniluoto 1980, 187.
5 Bal 2007a, 3-4.

46 Bal 20073, 7.

47 Bal 200743, 8.
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dynamiikkaa. En siis nde teoksia oireena jostakin, vaan itsendisind. Tarkastelen ennen
kaikkea minimalismin tyylikieltd, trauman piirteita teoksessa ja sen katsonnassa suhteessa

migraation ajatukseen.

Teosanalyysi-luvussa kasittelen 12.30-installaation representaatiota erilaisten kasiteparien
kautta. Paadyin esittaméan pohdintani vaihtoehtoiset kasiteparit osana analyysia, jolloin ei
ole yhtd oikeaa tulkintaa vaan tulkintaa voi ldhestyd samanaikaisesti kahdesta eri
nakokulmasta. Kasitteistd tulee nain ollen teorian ja menetelmén lisdksi nakokulmia
teoksiin. En pyri valottamaan kayttaméni kasitteiden etymologiaa tai historiaa, vaan
pikemminkin niiden kayttokelpoisuutta analyysin tyokaluina. Joissain yhteyksissa olen
kuitenkin nahnyt késitteen syvemman tarkastelun oleellisena juuri silloin, kun sen
ymmartdmisesta on hyotya analyysissé. Kasilla oleva tutkielma edustaa siis pikemminkin
kasiteanalyyttistd kuin kasitehistoriallista tutkimusotetta. Ké&sitteiden maérittelyd ja tulkintaa
osana kuvan tulkinnallisina tydkaluina voisi jatkaa loputtomiin, silla jokaisesta késitteestéd
avautuu aina vain uusi kasite. Olen pyrkinyt kayttdméén ajankohtaista ja kapeaa maaritelmaa
kuhunkin kasitteeseen ja avannut niitd juuri kuvan tulkinnallisina apuvélineind ennemmin

kuin pyrkinyt kaikenkattavaan analyysiin.

Teosanalyysiin 12.30-installaatiosta valikoituivat mukaan kasitteet, jotka mielestani avaavat
teoksien representaatioita juuri tulkinnallisina ké&sitteind. Naitd vastapareina esitettyja
kasitteitd ovat detalji tai affektiivinen politiikka, indeksinen merkki tai muistijalki, nostalgia
tai trauma seka traumaattinen affekti tai affektittomuus. Otsikot ovat esitetty kysymyksien
muodossa, silld tahdon antaa myo6s lukijalle mahdollisuuden osallistua teoksien

tulkintaprosessiin.

1.5 Tutkielman rakenne

Olen jakanut tutkielmani kolmeen osaan: johdantoon, kontekstiosaan ja teosanalyysiin.
Installaation kolme kontekstia -luvussa esittelen kehittelemani taidehistorialliset kontekstit
Sirous Namazin 12.30-installaatiolle. Kontekstien on tarkoitus avartaa merkityssuhteita ja
pohjustaa analyysia. Keskeisid konteksteja ovat temaattinen konteksti trauman ja muistin
kysymys taiteessa”, estetiikan aihepiirin konteksti ”migraatioestetiikka” ja taiteen oma
konteksti ”minimalismin muotokieli muistamisessa”. Kaikki kolme kontekstia nivoutuvat

yhteen siind tavassa, jolla katson teoksia. Esiteltavat kontekstit auttavat myds lukijaa
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ymmartdmaan teoksien takana olevaa ilmi6td ja pohjustavat analyysid, jossa keskityn
kasitteiden ymmartdmisen ja vertailun kautta purkamaan Namazin 12.30-installaation

representaatiota.

Trauman ja muistin kysymys taiteessa -luvussa luon temaattisen kasityksen siitd, miten
traumaa on totuttu kasittelemaan kulttuurin ja taiteen piirissd. Miksi muisti ja trauma
nousevat  toistuvasti  esille  nykytaiteessa? Mitd  traumakulttuuri  tarkoittaa?
Migraatioestetiikka-luvussa viitoitan viimeaikaista akateemista keskustelua metamodernista
kulttuurista ja taiteesta, jossa pakolaistaiteilijoiden estetiikan on ndhty keskittyvan tiettyyn
visuaaliseen ilmeeseen ja aihepiireihin. Minimalismin muotokieli muistamisessa -luvussa
sidon Namazin taiteen tyylisuunnan minimalismin perinteeseen ja pohdin miksi juuri
minimalismin muotokieli edesauttaa suremisen prosessia. Mika tekee minimalismista

affektiivista ja miksi se sopii trauman kuvaamiseen?

Teosanalyysi-luku on tutkielman keskeisin osuus, jossa luon analyysida keskustellen
installaatiosta nousseista kasitteista. Kasitteet ankkuroivat keskustelun kulkua, jota voisi
muutoin jatkaa loputtomiin. Keskeisiksi kasitteiksi analyysissd nousevat detalji,
affektiivinen politiikka, indeksinen merkki, muistijalki, nostalgia, trauma ja traumaattinen
affekti. Lopuksi pohdin tutkielman tekemisen kautta nousseita ajatuksia sek& mahdollisia
mielenkiintoisia jatkokysymyksid, jotka nousevat traumakulttuurin ja migraatioestetiikan
problematiikasta.

14



2 INSTALLAATION KOLME KONTEKSTIA

Mieke Balin mukaan tutkimuksen kohteena olevat objektit tuntuvat ensin riittdvéan
tutkimuksen kohteeksi, mutta tulkintaprosessissa objekteista tulee elévid olentoja, joita
ymparoivat ajatukset ja kysymykset muodostavat niiden ymparille kentan.*® Teosta
ympéroivaa kenttéd voidaan taidehistoriassa tuttavallisemmin kutsua kontekstiksi. Konteksti
on taidehistorioitsija Altti Kuusamon mielestd aina uudelleen nahkansa luova kasite.
Konteksti 16ytyy taideteosta ympéaroivistd merkityssuhteista, jotka puolestaan kumpuavat
joukosta kulttuurisia teksteja ja olettamuksia. Kuusamon mielestd kontekstioletuksissa voi
olla vaarana teoksen tulkinnan hamartyminen, jos merkityssuhteita haetaan liikaa tai liian
kaukaa. Toisaalta taas vaarana voi olla, ettd kontekstuaalinen analyysi vakiintuu, vaikka

tulkinta olisi jo menettanyt ajankohtaisuutensa.*®

Sirous Namazin 12.30-installaation kolme kontekstia avautui minulle vaha véhalta
tutkielman edetessa. Pohdin pitk&an tematiikkaa, estetiikkaa ja taidesuuntaa, joiden kautta
teoksien taustakontekstit avautuivat. Jokainen rakentamani konteksti tukee teosanalyysia ja
on pohja sen ymmaértdmisen tueksi. Kontekstit siis suuntaavat valitsemiani késitteita ja
tulkintaa. Olen pyrkinyt sijoittamaan teokset nykytaiteen kentélle ja jakanut niiden
kontekstin kolmeen keskeiseen osa-alueeseen, jotka ovat temaattinen kysymys traumasta ja
muistista nykytaiteessa, metamodernille ajalle tyypillinen migraatioestetiikka seké&
taidehistoriallisempi minimalismin muotokielen pohtiminen suhteessa menetykseen ja

trauman estetiikkaan.

2.1 Trauman ja muistin Kysymys taiteessa

Lansimaissa késitykset muistista ovat muotoutuneet kasittdméadn materiaa muistin
apuvalineena tai indeksind. Jo Aristoteleella oli ké&sitys, jonka mukaan muisti on kuin jalki
koetuista asioista mielessa. Arkkitehtuurihistorioitsija Adrian Forty Kirjoittaa teoksessa The

Art of Forgetting (1999) lansimaisen muistitradition renessanssista asti perustuneen

48 Bal 20073, 1.
49 Kuusamo 2013, 36.
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oletukselle, ettd materiaaliset objektit voivat toimia analogioina ihmisen muistille. Fortyn
mukaan moninaiset esineet aina hautakivistd informaatioteknologian laitteisiin ovat
omistettuja saattamaan muistitoimintoa materiaaliseen muotoon korvatakseen ihmismielen
haurasta muistia.’® My6s muistia taiteen mediumina pitdva taidehistorioitsija W. J. T.
Mitchell kuuluttaa l&ansimaisen muistitradition per&én, jossa muisti on nahty mekanismina,
jonka avulla voidaan materialisoida kuvia maailmaan.®* Kulttuurintutkimuksen piirisséa
Paula Hamilton on kritisoinut muistitutkimusta sen eurosentrisesta tutkimusotteesta jo

pelkistaan sen vuoksi, ettd muistin politiikat vaihtelevat kulttuurista toiseen.>?

Ranskalainen historioitsija Pierre Nora, kulttuurisen muistitutkimuksen johtotahti, toi
muistitutkimuksen kentalle termin lieux de mémoire eli muistin paikka, joka viittaa
historialliseen paikkaan, jossa yhteisét muistavat. Taideteoreetikon Joan Gibbonsin mukaan
muistin paikka voi yhtd hyvin viitata objekteihin tai tapahtumiin muistin paikkoina.
Muisteleminen historian tutkimisen sijaan antaa hénen mukaansa vapauden omalle
tietdmiselle, joka tavoitetaan lieux de mémoiren kautta. Oma muisteleminen voi muuttaa
historiallisen tiedon psykologiseksi, sosiologisen kokemuksen individualistiseksi,
objektiivisen viestin subjektiiviseksi reaktioksi ja toistamisen uudelleen muistamiseksi.
Lieux de mémoiren ajatus kéantyy Gibbonsin mukaan nykytaiteisiin varsinkin sellaisissa
teoksissa, jotka kantavat todellisia jalkia tapahtumista tai kokemuksista.>® N&in ollen myos
Namazin 12.30-installaation teokset voidaan nahdd erddnlaisina muistin paikkoina,

séilyttdjing, joiden kautta tavoitetaan ja palautetaan osa identiteettia ja perheen tarinaa.

Muistitutkimus puhtaasti taiteen saralla on kirjallisuuden ja kulttuurin muistitutkija Astrid
Erllin mukaan pitkd&dn omistautunut nimenomaan antiikista juontaneen muistitekniikan
merkitykselle taiteessa. Tamé antiikin ars memoriae oli esimerkiksi runoilijoiden suosima
spatiaalisen tilan kautta muistamisen tekniikka. Erll lainaa kulttuuriantropologi Aleida
Assmannin sanoja teoksessaan Memory in Culture (2011) todeten, ettd taiteessa muistia on
ensisijaisesti opiskeltu keinotekoisena, spatiaalisesti orientoituneena muistina, kun taas
yhteiskuntatieteissa se on néhty luonnollisena hetkeen orientoituneena muistina. Erityisesti
taidehistoriassa kuvan ja tilan laheinen suhde vaikuttaa ars memoriaen taustalla.>* Hanen

mukaansa tahanastinen taidehistoriallinen tutkimusfokus taiteen ja muistin suhteista on

% Forty & Kiichler 1999, 2.
51 Mitchell 1995.

52 Legg 2004.

%3 Gibbons 2007, 7.

4 Erll 2011, 68.
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kuitenkin keskittynyt vain nykytaiteen muistitaiteeseen, taiteeseen muistin menetelméné ja
esittdjand sekd museon ja arkkitehtuurin rooleihin kulttuurisen muistin valittdjind ja
sdilyttajina.>®

Muisti taiteen teemana on yleistynyt nykytaiteessa jarkyttavien historiallisten tapahtumien,
kuten holokaustin, seurauksena ja sittemmin myds digitalisaation myo6ta. Taideteoreetikko
Joan Gibbons pohtii syyn nykytaiteen kiinnostukselle muistiin olevan mietiskelyn tilan
palauttaminen jatkuvan informaatiotulvan keskelle.® 1900-luvun tunnetuin muistista
kirjoittanut filosofi, ranskalainen Henri Bergson (1859-1941) madritteli muistin mielen ja
materian intersektioksi eli jonkinlaiseksi risteyskohdaksi. Joan Gibbons argumentoi
nykytaiteen sisaltavan samaisen intersektion, joskin toimien kuten muisto-objekti (memory-
object) tai muistitaide (memory-work), jotka loytdvat muotonsa mielen ja materian
valimaastossa.>” Sirous Namazin 12.30-installaation teoksia voi my6s pitad muistitaiteena

sekd muisto-objekteina, jotka toimivat muistin ja materian véalissa.

Muisti on myo6s trauman taustalla vaikuttava mekanismi, ja trauma-aiheiden suosio on
kasvanut globaalisti siind méarin, etta tutkijat puhuvat jo traumakulttuurista. Trauma nakyy
nykykulttuurissa monilla aloilla. Esimerkiksi televisiodraamoissa voidaan taideteoreetikko
Hal Fosterin mukaan havaita se erikoisuus, ett4 uhri, miten traumatisoitunut tai haavoittunut
tahansa han onkaan, kiiruhtaa tapahtumapaikalle sankarin, todistajan tai selviytyjan
roolissa.® Todellisessa posttraumaattisessa stressihairiossda uhri  (traumatisoitunut)
todenmukaisemmin toimisi kaikin muin tavoin, koska psyyke suojaisi toimintaa rajoittavalta
kokemukselta ainakin siihen asti, ettd perusturvallisuus sallisi sen kasittelyn, jolloin mieli
tarjoaisi sitd itse ajatusten, muistikuvien ja unien muodossa. Silloin trauman havaitseminen
mielessa voisi valiaikaisesti rajoittaa toimijuutta.>® Traumalla on siis todellisuudessa
toimintakykya rajoittavia vaikutuksia, toisin kuin populé&érielokuvan representaatioissa,

joissa traumatisoitunut saa lahes yli-inhimillisia kykyja.

En tietenkddn oleta, ettd populddrielokuvan maailma noudattaisi todenmukaisempaa
narratiivia. Myo6s Kkuvataiteilijat ovat kukin ldhestyneet traumaa omalla tavallaan:

psykoanalyyttisista lahtokohdista, historioitsijoina tai valittamalla jotakin trauman

S Erll 2011, 67.

%6 Gibbons 2007, 6-7.
5" Gibbons 2007, 6.

%8 Foster 1996, 168.
% Luckhurst 2008.
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todellisuudesta. Sirous Namazi sen sijaan lahestyy traumaa edeltdvéaé hetked, joka on kuin
piirtynyt verkkokalvolle, kellonlyémaa 12.30. Kuvattavat kotoisat objektit ovat hengettomié
ja installaatiossa on nahtavissa halu kaivautua menneisyyteen, hetkeen ennen traumaa ja
palauttaa tuhotun kodin esineistd ja sitoa se museaaliseen koskemattomuuteen, joka

oikeuttaa nékoisesineiden eldmén taideteoksina taideinstituution suojassa.

Yksi kulttuurisen trauman visuaalinen ilmentymé& on juuri yhteisén tunnustautuminen
uhriksi monumenteissa ja muistomerkeissa, silla ne tunnustavat tapahtuman historiallisen
tarkeyden. Puhtaaseen taidehistorialliseen kategoriaan trauman ja muistin kysymykset
paasivat Mark Jarzombekin mukaan vastamonumenteista jarjestetyn nayttelyn jalkeen. New
Yorkin Museum of Modern Artissa pidetyn Counter-Monuments and Memory -nayttely

(2001) oli hanen mukaansa alkua keskustelulle muistin ja trauman suhteesta taiteessa.®

Hal Foster on tosin tehnyt huomioita traumasta jo 1900-luvun lopun taiteesta teoksessaan
The Return of the Real (1996). Analyysissddn han luettelee trauman késittelyyn johtaneita
syitd ndhden ne teoriassa ja toisaalta taiteen reaktioina teoriaan. Hal Fosterin mielestd
poststrukturalistisessa postmodernismissa tukahdutettu subjekti on palannut taiteessa
traumaattisena.®* Trauman ja affektin tutkiminen on taas voitu ottaa kayttoon
taiteentutkimuksessa niiden epamaaréisyyden vuoksi, kun tutkimusfokus on kaantynyt
taiteen kokemiseen. Taman voi nahdd vastareaktiona poststrukturalistiselle tekstin
(taideteoksen) purkamiselle osiin, joka juontaa perinteensa kielentutkimuksesta. Teosta ei
voi tutkia kuin kielta, koska affekti ja trauma (uudelleen maériteltyind taiteen kontekstissa)
pakenevat kielellistd kasittdmistd olemalla esianalyyttisia tai varahtelevia eli affektiivisia
kokemuksia. Fosterin mielestd traumadiskurssi jatkaa subjektin kritiikkia niin, ettd subjektin
identiteetti puretaan trauman ké&sitteen avulla osiin tunnistamattomaksi, joka
paradoksaalisesti rakentaa toisenlaisen “hajotetun” subjektin.®? Trauman nakyvyys

kulttuurissa onkin hdnen mukaansa siis subjektin ndkyvyytta.

Nykytaiteen laheinen suhde teoriaan, sen tuottajana ja kommentaattorina sitoo myds
nykytaidetta itsedadn sellaisiin uomiin, ettd sen ymmartamiseksi tarvitaan taideteoriaa.

Minimalistinen taide, joka suhteuttaa itseddn jo valmiiksi taideteoreettisiin keskusteluihin,

60 Jarzombek 2006, 253.
61 Foster 1996, 166.
62 Foster 1996, 166.
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tulee vuorostaan ymmarretyksi sen kontekstissa. Minimalistinen tyylikieli pyrkii myos

trauman tavoin pois kielestd, kuten affektikin.

Trauman kokemuksen paradigmassa tiivistyy suora sekd valitetty affektiivinen kokemus,
ettd affektin puuttuminen. Fosterin mukaan trauman kokemuksen vastahakoinen
prosessointi aiheuttaa psyykkistd turtumista. Foster ehdottaakin, ettd trauma saattaa
tietoisuuteen kielikuvan tai mielen kuvan tiettya taiteellista asennoitumista varten ja toteaa
yleisesti, ettd moni taiteilija tavoittelee totaalista affektia, saavuttaen puuttuvan affektin.
Tama heilahtelu ehdottaa trauman dynamiikkaa, sill4 Fosterille puhdas affekti on sellainen,

joka satuttaa tavalla, joka turruttaa.®®

Taidehistorioitsija Jill Bennettin mukaan traumadiskurssissa keskittyminen trauman
viehattavyyteen on kaikua toisilta kulttuuritutkimuksen aloilta. Kirjallisuudentutkija
Andreas Huyssen argumentoi, ettd tdmanhetkinen traumaviehdtys on oiretta laajalle
levinneestd kulttuurisesta pakkomielteestd muistiin.®* Huyssenin mukaan muistin
esiinmarssi kulttuurissa liittyy modernismin utopististen narratiivien, eritoten teknologian
ihailun, hajoamiseen kun teknologiaa kéytettiin haik&ilemattomasti hyvaksi molemmissa
maailmansodissa. Pakkomielle muistiin nousee Huyssenin mukaan ajan uskomuksen
kriisistd, jossa aika ndhd&an valiaikaisena eika jatkuvana. Jo 1900-luvun alun Kirjoitukset
Henri Bergsonilta, Marchel Proustilta, Sigmund Freudilta ja Walter Benjaminilta esittavat
modernismin universalismin idean kestdmattomyyttd ennustaen postmodernismia.
Huyssenin mukaan nykyajan informaatioteknologia on haastanut ajan ja historian kasitykset

tavalla, joka tekee vaikeaksi menneisyyden tai nykyisyyden kategoriat.®®

Historiallinen k&anne, jolle on tyypillista nostalginen impulssi (historical turn) haastoi myds
holokaustin jalkimainingeissa nykyisyyden, menneisyyden ja tulevaisuuden kasitykset,
joihin taiteilijat reagoivat kddntymadlld omaan muistiinsa ensisijaisena “historiana”. Tdma
lienee myos yksi selittdva tekija ilmidlle, jossa taiteilijat ovat alkaneet toimia
“historioitsijoina” rakentaakseen taiteensa avulla omaa kisitystddn menneisyydesta,
kaantyen arkistomateriaalin ja muistojen puoleen, historian uudelleenkirjoitukseen
taiteessaan.®® Tasta esimerkkind on juuri holokaustin jalkeinen taidehistoriassa havaittu

1940-luvulta asti vallalla ollut arkistollinen kaanne, jossa taiteilijat jasentdvat uudelleen

63 Foster 1996, 166.

64 Bennett 2005, 5.

® Gibbons 2007, 5-6.
 Magagnoli 2011, 100.
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menneisyytta turvautuen arkistomateriaaleihin teoksissaan, etsien objektiivista totuutta,

vaihtoehtoista historiaa.?’

Trauman kasitteen matka psykiatriasta taiteentutkimukseen kulkee Griselda Pollockin
mukaan ensin Kirjallisuuden, historian ja kulttuurintutkimuksen kautta, jossa kasite otettiin
kayttoon 1990-luvun alusta lahtien.®® Arkkitehtuurihistorian tutkija Mark Jarzombekin
mukaan 1970-luvun avantgardistisessa taiteessa on nahtévissd murros, jolloin taide alkoi
pohjaamaan itseddn psykoanalyysiin.®® Taman seurauksena trauma-aiheet alkavat nakya
taiteessa. Taiteen reagoidessa ajan virtauksiin ei liene ihme, ettd sittemmin
taidehistoriassakin trauma-aiheita on l&hestytty vuorostaan psykoanalyyttisin luennoin.
1900-luvulla taidehistoriassa trauman késitteen darelle johdattivat ensimmaisind Kristine
Stiles, Hal Foster ja Ernst van Alphen. Yksityiskohtaisempaa tarkastelua
taiteentutkimuksessa on tapahtunut Jill Bennettin ja Lisa Saltzmanin toimesta 2000-luvun

alusta lahtien.”

Taidehistorian ldhestymistavat trauman ja taiteen suhteeseen vaihtelevat teoreettisilta
viitekehyksiltaan. Griselda Pollock lahestyy traumaa feministisen taidehistorian piirista
psykoanalyyttisin luennoin. Pollock nikee teoksien olevan erddnlaisia “oireita”.”* Traumaa
ja nykytaidetta ldhestynyt taidehistorioitsija Jill Bennett taas puhuu erddnlaisesta
“empaattisesta katsomisesta”, jossa teoksen kokemisen kautta p&astaan traumatisoituneen
asemaan affektiivisen kokemuksen kautta.”? Taidehistorioitsija Lisa Saltzman on taas
tutkinut modernismin ja nykytaiteen visuaalisia strategioita, joilla affektiivisuutta ja traumaa
rakennetaan.” Tutkija Kia Lindroos on vuorostaan lahestynyt trauma-aiheita taiteessa

poliittisesti yhteiskunnallisella fokuksella ja nahnyt taiteilijat poliittisina silminnakijéina.™

Monet taiteilijat ovat avanneet muistin ja trauman kautta tydskentelemistaan. Esimerkiksi
ranskalainen taiteilija Louise Bourgeois (1911-2010) pitd& muistia taiteellisen tydnsa
valineend. Hanelle muistelu oli negatiivista ja ihmisen taytyy erotella itsensa muistoistaan.
Bourgeoisille oli tarke&d kysyé, tulivatko muistot hénelle vai 1&htiké han muistelemaan.

Muistelua tai pikemminkin nostalgiaa Bourgeois ei pitanyt tuottoisana ja muistot, jotka

67 Osborne 2015, 8.

% Pollock 2013

69 Jarzombek 2006, 253.

O pollock 2013, 1.

1 Pollock 2013.

2 Bennett 2005.

3 Saltzman 2006.

" Ks. esim. Lindroos 2017.
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nousivat hanelle, tahtoivat nimenomaan tulla veistoksiksi, sidotuiksi muotoon.”
Bourgeoisin suhtautuminen nostalgiaan on samansuuntainen kuin Namazilla, joka tutkii

objektiivisesti muistin mekanismia ja tekee pesaeron nostalgian sentimentaalisuuteen.

Trauman visuaalisia strategioita tutkineen taidehistorioitsijan Lisa Saltzmanin mukaan
nykytaiteen teokset usein tavoittelevat kysymyksia muistista nykyisyyden Kkautta.
Ekspressiivisesti muistelevat tai suorastaan itsereflektoivat nykytaiteen teokset luovat
perustavanlaatuisen siteen muistamisen toimintoon. Sellaiset teokset, joiden reflektion
valtaavat menetykset, jotka kurkottavat historiaan ja akuutisti yksityiseen ja tiukasti
teoreettiseen suuntaan ovat taidetta, joka toimii katalysaattorina ja muistin toimintoina.
Tallainen taide toimii kuten muistitekninen laite.” Lisa Saltzmanin avaavat sanat valottavat
myos kasilla olevaa Sirous Namazin installaatiota 12.30, jota pidan téallaisena historiaan ja
muistiin kurottavana taiteena. Namazin teokset ovat itsereflektiivisid ja kurottavat hénen
oman ja laheistensa muistin perukoille, perhehistoriaan vuosikymmenien takaa, katsoen

menneisyytta nykyisyyden kautta akuutisti henkilkohtaisella tasolla.

2.2 Migraatioestetiikka

L&htokohtani migraation ajatukseen on oivallus siitg, ettd pohjimmiltaan kulttuuri on tdynna
siirtymia ja rajanylityksia toisten kulttuurien vélilla. Rajanylitykset evét ole vain ihmisten
maahanmuuttoa, vaan myds kuvien, sanojen ja objektien siirtymista puolelta toiselle, kuten
taideteoreetikko W. J. T. Mitchell kuvailee artikkelissaan ”Migration, Law, and the image:
Beyond the Veil of Ignorance” (2011).”" Migraatioestetiikan aihepiireja on esimerkiksi
paikattomuus, ulkopuolisuus, lapsuudenkoti, kotimaa ja jokapdivaiset objektit.
Saudiarabilainen kuraattori Sara Foryame on huomannut monien pakolaistaustaisten
taiteilijoiden esittdvan taiteessaan jokapdivéisid objekteja kuin tarpeenaan jasentaa
identiteettiaan luodakseen dokumentaarisen aineiston menetetysté kodista.’® My6s Namazin
menetelma tuoda iranilaisen kodin objekteja huomion kohteeksi on esteettinen tapahtuma,
silld Namazi rekonstruoi ne. H&n ei tuo niitd muistoistaan, vaan rakentaa myos samalla

muistojaan niistd. Muisti, sen kaksi liittolaista: nostalgia ja trauma, ovat myds

> Gibbons 2007, 17.
"6 Saltzman 2006, 12.
" Mitchell 2011, 59.
"8 Foryame, blogikirjoitus.
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maahanmuuttajataiteilijoiden estetiikassa vahvasti lasnd. Ik&va, kaipuu tai trauman
hallitsemisen toive voivat nostattaa halun jasentad, pysayttaa tai palauttaa osa identiteettia,

vaikka sitten materiaalisesti taiteen keinoin.

Olen pohtinut omaa positiotani suhteessa Namazin taiteeseen. Voinko tehda késitteellisilla
rajauksillani vékivaltaa tai kenties lokeroida varteenotettava Ruotsissa toimiva taiteilija
migraatiotaiteilijaksi. Teen selvéksi, ettd teoskokonaisuudessa 12.30 migraatioestetiikan
ajatus auttaa analyysissa ja taustakontekstin rakentamisena estetiikan aiheille. Namazilla on
my6ds monia muita teoksia, jotka ovat sitkedsti l&snd nykyhetkessd, lansimaisessa
kulttuurissa ja muodoltaan abstrakteja. En siis kategorisesti analysoisi kaikkea Namazin
taidetta kaikissa yhteyksissa téssd kontekstissa. Puolustaudun sill4, ettd osa teoksista
Namazin taiteellisessa tuotannossa on keskittynyt maahanmuuttajan havaintoihin. YKksi
tallainen teos, jossa voi ndhdé yhteiskuntakritiikkia tai joka voi olla pelkistetty pelkaksi
huomion kohteeksi, on Periphery (2002) (kuva 2).

Kuva 2 Sirous Namazi, Periphery. 2002, alumiini, puu, kierretty metalli, parabolinen antenni, 150
X 220 x 190 cm. Moderna Museet, Tukholma.

Periphery-teoksessa Namazi on kuvannut maahanmuuttajille ja muille ruotsalaisille tutun
nayn lahidssa, parvekkeen, johon on kiinnitetty suuri antennivastaanotin, jonka avulla

maahan muuttaneet voivat ndhdd oman maansa televisioldhetyksid. Naistd antenneista on
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syntynyt Ruotsissa keskustelua, jossa osa ihmisisté olisi valmis kieltdmaan suuret antennit

parvekkeilla.”

Namazille ominainen kirjaimellinen ja alleviivaava tyyli ndkyy 12.30-teossarjan lisaksi
esimerkiksi hénen videoteoksessaan Sirous Telling Jokes (1996), jossa Namazi kertoo
farsinkielisia vitseja lansimaiselle taideyleisélle. Videossa hdn odottaa hetken yleisén
aplodeja tai naurun pyrskédhdyksid niitd saamatta ja jatkaa vitsinkerrontaa siita
huolimatta.®’ Teoksessa Sirous Telling Jokes tulee ilmi ulkopuolisuutta alleviivaava
tematiikka, joka kuitenkin leimautuu ironiseksi. Han ei tule ymmérretyksi, mutta
naureskelee omille vitseilleen, ndin myas pitden ylla viela muistamaansa suullista perint6a,
joka on uhattuna. Namazin tausta maahanmuuttajana, eri kulttuurin edustajana, nousee
suoraan esiin, kun han kertoo vitsej4, jotka jo kielensd puolesta ovat kulttuurisidonnaisia.
Mielestani teos on myds kommentti taiteilijuudelle, joka noudattaa omaa kertomustaan
ulkopuolisuudesta, tuomalla sen taidemaailman keskiton. Siitd huolimatta se kommentoi
havaintoa monidanisyydesta ja kulttuurimuureista, jopa niinkin konkreettisen mediumin
kautta kuin kieli. Teoksessaan Namazi siis leikkii kielen ja kontekstin ristiriidalla samalla

ottaen haltuun ulkopuolisuutensa sijoittamalla sen l&nsimaisen taidemaailman keskioon.

Nykytaiteilija Lily Markiewicz on huomannut, ettd esteettinen kokemus on sekin
luonteeltaan paattymatén migraatio sisdisen ja ulkoisen, affektiivisen ja kognitiivisen,
tekemisen ja kokemisen, seka laheisyyden ja vélimatkan valissa.8t Lily Markiewicz tyostaa
kysymyksia kodittomuuden ja asunnottomuuden ulottuvuudesta esseessdédn ”No Place —
Like Home”, jossa hdn Vaittaa taiteilijoiden tekevén teoksillaan sijaisasumusta itselleen,
voidakseen paikantaa identiteettid&n paradoksisesti toisaalle sijoitettuun, jotta he tuntisivat
olonsa vidhemman toisaalle sijoitetuiksi.?? Markiewicz kirjoittaa omasta estetiikastaan
taiteessaan asuinsijana, jossa han pyrkii estetiikan kautta asuttamaan itsensa
kuulumattomuuteen.® Migraatioestetiikan avulla taiteilija voi esteettiselld tydskentelylldan

rakentaa “asumusta”, jonka avulla raivataan tilaa identiteetille.

Sama tematiikka ka&y ilmi my6s Sirous Namazin taiteellisessa tuotannossa, jossa han

késittelee toiseuden kokemuksia. Varsinkin teoksessa Sirous Telling Jokes ilmenee toisaalle

" Keskustelu Namazin kanssa 10.1.2019-27.6.2019.
8 Jones 1.9.2012.

8 Durrant & Lord 2007, 12-13.

8 Durrant & Lord 2007, 12-13.

8 Durrant & Lord 2007, 13.
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sijoituksen dynamiikka. Teoksessa Namazi sijoittaa oman ulkopuolisuutensa taidemaailman
keskitéon. Hén siis rakentaa taiteessaan tilan, jossa on kulttuurikomponentteja toisesta

kulttuurista ja nain ottaa haltuun ulkopuolisuutensa.

Taidehistorioitsija John Potts véittdd nykytaiteen yhden keskeisen piirteen olevan paikaltaan
siirtymisen tematiikka (displacement). Tama ilmenee jonkinlaisena dislokaationa
taideteoksissa itsessaan. Pottsin mukaan nykytaiteilijat kohtelevat paikaltaan siirtymisen
ajatusta epasuorasti. Tdma epasuora lahestyminen teemaan saattaa Pottsin mukaan sisaltaa
painotuksen vaeltavasta tai toisenlaisesta kulttuurisesta elementistd taideteoksissa.
Esimerkiksi nykytaiteen teoksissa kuvien siirtdminen ja tarkoituksellinen dislokaatio toisista
maantieteellisista konteksteista toisiin on Pottsin mukaan yksi tdmén tyyppisen estetiikan

piirre.8

Maahanmuuttajataiteilijoiden estetiikassa on néhtévissd halu rakentaa, rekonstruoida tai
elvyttdd identiteettid tai tuoda nékyvaksi kaksoisidentiteetin luonnetta ja monidanisia
havaintoja. Saudiarabilainen kuraattori Sara Foryame on huomannut pakolaistaustaisten
taiteilijoiden kohtelevan nayttelytilaa kuin véliaikaista kotia. Usein pakolaistaiteilijoiden
teemat koskevat toiseutta ja samuutta. Teokset saavat Foryamen mukaan
todistusaineistollisia ulottuvuuksia menetetystd kodista. Foryamen mukaan migraation
kokeneilla taiteilijoilla kysymykset miten ja miksi korostuvat, vaikka heiltd usein kysytyin
kysymyssana on: mistd. Jokapdivaisten objektien ndyttdminen ja vaivalloiset menetelmét
korostuvat migraation kokeneilla taiteilijoilla. Foryamen mukaan he valitsevat tarkoituksella
aikaa vievié tapoja tehda taidetta, koska taidenéyttely (todistusaineiston valiaikainen koti)
sailyttda teoksia vain hetken naytilla. Ké&sin tekemisestd ja tyolaistda menetelmista tulee
tarkeitd taiteilijoilla, jotta he saavat olla teoksiensa parissa pidempaén, samalla jasentéen

ajatuksiaan.®®

Kodin tai objektien kokemuksen uudelleenrakentaminen auttaa juurettomuuden
kokemukseen, ja taiteen tekeminen voi olla sijaistoimintoa muistamiselle. Muisti, joka ei ole
pysyva aiheuttaa my6s Foryamen mukaan tarpeen rakentaa kotia tai tehdéd jokapaivaisia
objekteja nékyvaksi taiteen muodossa, jolloin ne saavat dokumentaarisia merkityksid. Ehka

pakolaistaustaisten taiteilijoiden, kuten Namazin, taipumus tutkia muistin rakenteita selittyy

8 Potts 2012.
8 Foryame, blogikirjoitus.
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juuri sillg, etté taide palauttaa traumaattisen kokemuksen hallittavissa olevaksi ja ehedksi,

kun sille antaa muodon.

Postkolonialismin tutkijat Sam Durrant ja Catherine Lord kirjoittavat “migraatioestetiikasta”
kirjoittamisen olevan sellaisen kentan hahmottamista, joka on usein nahty kronologisena.®
Heidan mukaansa muisti taiteen keinona luo narratiiveja erottamaan aikaa ja paikkaa, joista
migraatio nousee. Durrantin ja Lordin mielestd traumateorialla on tietty relevanssi
migraatioestetiikan luomisvoimana, vaikka kaikki migraatioestetiikka ei olisikaan
traumaattista. Jo muutos Kkulttuurista toiseen tekee kokemusmaailman erilaiseksi.8’
Seuraavassa kappaleessa selvennan minimalismin, varsinkin literalistisen taiteen olemusta

juuri muodon antajana vaikeasti artikuloituville aiheille taiteessa.

2.3  Minimalismin muotokieli muistamisessa

Nordic Contemporary Art Collectionin katalogi rinnastaa Sirous Namazin taiteellisen
tyylikielen minimalismin perintéon ja ready-made -traditioon.®® Olen kuitenkin vienyt
tulkintaani taidetyypista pidemmalle ja luokitellut Namazin teokset literalistisiksi, seuraten
taidehistorioitsijan ja taidekriitikon Michael Friedin (s. 1939) huomioita minimalistisen
taiteen literalistisuudesta. Moderniin taiteeseen verrattuna literalistinen taide maarittelee ja
lokalisoi oman positionsa, johon se viittaa.®® Friedin mukaan literalistisen taiteen
teatraalisuus tarkoittaa katsojan ja teoksen hetkeen sidottua kohtaamista, jolloin teokseen
kuuluu katsojan tunne, jonka han tuo katsontatapahtumaan. T&sté johtuu, etté literalistinen
taide hakeutuu asuttamaan sellaista sijaa, joka voidaan pukea sanoiksi. Néin ollen sanat

tulevat osaksi tulkintaa.

Art Opium -verkkosanakirja kuvaa literalistisia ominaisuuksia taideteoksessa seuraavasti:
Realistinen esittdvyys kohteeseen ndhden ja 10ydetyn taiteen” olemuksellisuus.
Literalistisessa taiteessa valtetddn mittakaavattomuutta, liioittelua ja kaunistelua. Art Opium

-verkkosanakirjan mukaan literalistinen estetiikka suosii imitointia.*® Ronald Jones on myés

8 Durrant & Lord 2007, 12.

87 Durrant & Lord 2007, 13.

8 Andersson & Ekman 2015, 8.

8 Fried 1995, 117.

% »[ jteral qualities”: Art Opium -verkkosanakirja.
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luonnehtinut Frieze-taidelehdessd Sirous Namazin taidetta osuvasti todeten Namazin

hylkivan illuusiota ja juhlivan literalismia, kirjaimellisesti.®*

Fried kutsuu minimalistista taidetta literalistiseksi, jonka seurauksena taidekirjoittamisessa
naitd kdaytetddn usein synonyymeind. Art Opium -verkkosanakirjan méarittelemét
literalistiset ominaisuudet ovat l6ydettavissa Namazin taiteellisessa tyylikielessa ja eritoten
installaatiosta 12.30. Esittavyys objektien esikuviin ndhden ja mittakaavaisuus ovat selvasti
nahtavissé. Teokset eivat heratd mittakaavassaan merkkeja liioittelusta tai kaunistelusta.
Mielestéani literalismi  voidaan suomeksi ajateltuna kaantda kirjaimelliseksi tai
alleviivaavaksi taiteentyypiksi, joka eroaa minimalismin yksinkertaistetusta muotokielesté

séilyttden objektiuuden maaréévan aseman teoksessa.

Friedin mukaan literalistinen taide paikantaa sijaintinsa ennemmin herkkyyden historiassa
kuin taidehistoriassa ja pakenee modernin veistotaiteen maarittelyja toimimalla sita vastaan
tai vasten. Literalistinen taide on Friedin mielesti luonteeltaan ideologista.®? Olen pyrkinyt
avaamaan tata teoksien ja katsojan vélistd vuoropuhelua analyysiluvussani apunani

representaatiosta nousevat kasitteet, jotka palvelevat tulkintaani jonkinlaisina miniteorioina.

Taiteilija ja minimalisti Donald Judd (1928-1994) pohti puolestaan aikalaisesseessdan
”Specific Objects” (1964) kolmiulotteista taidetta erottaen sen maalauksen ja veistotaiteen
traditioista. Tastd uudesta taiteesta puhuessaan Judd toteaa, ettei siind kuitenkaan ole
kaytetty viela teollisia tekniikoita.®®> Namazin “tietyt objektit” ovat tavallaan juuri Juddin
uumoilemia objekteja, joissa on ké&ytetty tdman pdivén teollisia, massatuotantoon ja
tulostamiseen tarkoitettua teknologiaa. 3D-mallinnus ja -tulostustekniikat ovat kyllakin jo
vapautuneet myos yksityisille toimijoille. Teokset ovat osin tuotettuja 3D-mallinnus ja -

tulostusmenetelmilld, mutta silti ne ovat uniikkeja prototyyppeja.

Namazin Chandelier (2014) (kuva 1) jatkaa mielestdni myos tyylillisesti Marchel
Duchampin liikkeelle panemaa ready-made-perinnettd, joskin Chandelier on pala palalta
uudelleen koottu, rekonstruoitu objekti, joka on koottu valmistetuista tai valmiista osista.
Jyvaskylan yliopiston Humanistisen tiedekunnan Taidehistorian sanaston mukaan ready-
made on normaalista kontekstistaan irrotettu ”jokapdivdinen tehdasvalmisteinen esine”, joka

on esitetty taideteoksena.®* Dada-objektien ja Marchel Duchampin ready-made -traditiossa

% Jones 1.9.2012.

%2 Fried 1995, 117.

% Judd 1964, 3.

% Salmela & Valkeapai 1997, 52.
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teos on perinteisesti nihty yhtena eikd osa osalta.®® Mielestani Namazin teossarja jatkaa
dada-objektien ja ready-maden perinnettd, silld jokainen installaation objekti tulee koetuksi
kokonaisena ja yhtend. Tassa suhteessa Namazin ehjat objektit, joissa muoto on sama kuin
objekti, jatkavat Juddin “tiettyjen objektien” (Specific objects) ideaa. Michael Friedin
mukaan minimalismin taidesuunnassa muoto ja objekti ovatkin sama asia.®® Huomaan
esimerkiksi, kuinka Namazin Chandelier on muotonsa puolesta tunnistettavissa

kattokruunuksi ja kaikki muutkin objektit ovat tunnistettavissa kotoisiksi objekteiksi.

Abstrakti ekspressionisti taiteilija Allen Leepa vuorostaan kirjoittaa artikkelissaan ”Minimal
art and Primary Meanings” (1968) kielen muokkaavan todellisuutta ja todellisuuden Kielta.
Sanallistaminen voi kuitenkin rajoittaa kokemusmaailmaa. Leepan mukaan minimalistinen
taide tavoittelee kielellistdmisen sijaan suoraa havaintoa. T&té ajatusta suorasta havainnon
valittamisestd, joka ei ole kieleen sidottu, Leepa perustelee silld, ettd sanojen merkitykset
nousivat alun perin eksistentiaalisista objekteista — ei Kielellisestd yksityisestd prosessista.
Leepa toteaakin, ettd mink& tahansa sanan ymmartamiseksi on ensin tiedettdva sen
kayttoyhteys. Minimalistinen taide keskittyy sensaatioihin, jotka perustuvat objektin suoraan
havaitsemiseen, eikd symboliseen tulkintaan niin kuin maalaustaiteessa, jossa viivaa voidaan
kayttaa valittaméaan taiteilijan subjektiivista emotionaalista tilaa. Minimalistinen taide pyrkii
siis vélttamaan abstraktitason kasittelemalla havaitsemisen luonnetta suoraan.®’ Taiteen
havaitseminen onkin ensisijainen kaytanto ja siita kirjoittaminen sekundaarinen kaytanto,
jossa teos sanallistetaan vastaamaan kokemusta. Ehka my06s Friedin luonnehdinta
minimalistisesta taiteesta literalistisena viittaa taiteen ottamiseen kirjaimellisesti”, suoran

havainnon piiriin.

Taidehistorioitsija Wouter Weijers Kirjoittaa esseessaan ’Minimalism, Memory and The
Reflection of Absence” (2009) Michael Friedin analysoineen aikalaisesseessaan ”Art and
Objecthood” (1968) minimalismin ja katsojan suhdetta. Kun modernismin taidekriitikkona
tunnettu Fried huomioi teatraalisen suhteen katsojan ja objektin vélill4, soti se totuttua
modernistista katsontatapaa vastaan. Weijersin mukaan Friedin ndkemys minimalistisen
teoksen ja katsojan teatraalisesta suhteesta voi osittain selittdd minimalistisen taidemuodon

suosiota taman paivan monumenteissa ja muistomerkeissd.®® Myo6s Sirous Namazin

% Judd 1964, 3.

% Weijers 2009, 47.

o7 Leepa 1968, 202—204.
% Weijers 2009, 47.
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minimalistinen ilmaisu installaatiossa 12.30 sisaltdd katsojakokemuksen, jota Fried olisi
ehka nimittanyt teatraaliseksi. Teossarjan objektit ovat ikd&n kuin pienid muistomerkkeja,
silld ne seka merkitsevat trauman kokemuksen ettd kétkevat objektiuutensa taakse
kokonaisen lapsuuden Kkinesteettisine muistoineen. Ne siis muuttuvat muistoesineiksi — tai
kuten Namazi kuvaa dokumentissa Artityd: Sirous Namazi: 12.30 — museaalisiksi

esineiksi.®

Minimalismin muotokieli sopii vaikeasti artikuloitaviin aiheisiin. Ja koska méaé&ritelmansa
mukaan trauma on kokijalleen vaikeasti jasennettavissa, palvelee minimalismin ja ready-
made -tekniikan toteutuksen oma objektisuus jotakin mité olisi muutoin mahdoton ilmaista.
Namazin installaation kohdalla on n&htdvissa jotakin tyhjaa siind, missé olettaisi ndkevansé
ilmaisua. Objektien pinnat kiiltavat, ne ovat koskemattomat ja inhimillinen lasnaolo kaikuu
tyhjyydessadn. Tama kyky ilmaista kyvyttomyyttd ilmaista jotakin kutsuu affektin tai
affektittomuuden kasittelyyn. Ajatukseni liittyy myds Friedin huomioon minimalistisen

taiteen affektiivisesta dynamiikasta katsojan ja taideteoksen valilla.*%°

Wouter Weijersin mukaan Michael Friedin huomioihin voidaan vield lisatd, etté literalismi
tuo taiteen vuorovaikutuksellisuuteen tietyn intersubjektiivisen draaman, jossa
taideteokselle tulee ndenndisesti lahes inhimillinen lasndolo. Yhtd relevantti on Friedin
huomio siité, ettd katsontakokemus on potentiaalisesti loputon, koska siind ei ole selvéa
leikkaavaa “’kliimaksista” hetked. Katsontakokemus johtaa toistavaan kiertoon katsonnassa,
ja sen rytmi ohittaa toistavia kierroksia tehden katsojan Kkriittisesti tietoiseksi ajan
kulumisesta ja siitd tosiasiasta, ettei yksikaan ihminen voi palata ajassa aikaisempaan
hetkeen. Weijers huomioi, ettd loputtoman l&sndolon puuttumisen kokemus muistuttaa
suremisen prosessia, joka saattaa olla yksi selittavd tekija sille, miksi minimalismin
estetilkkka on niin suosittua taman paivan muistomerkkikulttuurissa.’®*  Minimalismin
suosiota muistomerkkien estetiikassa voi selittdd myo6s jonkin sankarillisen hahmon ja
juhlallisuuden poissaolo. Tallainen estetiikka tuli suosituksi, kun holokaustin jalkeen

mietittiin miten muistaa traumaattista historiaa, jossa ei ole voittajaa.'%2

Michael Fried kiinnittdd huomion myo6s vuorovaikutukselliseen affektiiviseen dynamiikkaan

katsojan ja taideteoksen valilla minimalismissa. Wouter Weijersin mukaan Friedin

% Artityd Sirous Namazi 12.30.

100 \Weijers 2009, 49.

101 Weijers 2009, 49; Potts 2000, 196-197.
192 Saltzman 2006.
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aikalaiskirjoittajat kasittelivat tatd interaktiota katsojan ja teoksen vélill& formaalein termein

kuten artikulaatioin tilasta, naytteille asettamisesta ja mittakaavasta.'%3

Memoriaali auttaa rituaalisen siirtdmisen — asia sidotaan objektiin, jotta yksil6t ja yhteisot
voivat jatkaa toista tekemisen tai olemisen tapaa — ansiosta muistamisen ulkoistamisessa, oli
kyseessa sitten trauma tai nostalginen haaveilu. Jokin objektia suurempi merkitys sidotaan
siihen, se siis edustaa jotakin. Sosiaalisesti jaetut traumat voidaan siirtdd monumentteihin,
jotka siirtavat trauman kantamisen yksilolta yhteisolle. Monumentit ovat 14snd ympéristossa
muistuttamassa sitoen abstraktit ja vaikeat tunteet muotoon, mutta tekevédt tdman
passiivisesti. Taiteen mahdollisuutta kasitellda historiallista traumaa on Kkuitenkin
problematisoitu erityisesti holokaustin jalkeen.*® James Young on kuitenkin kutsunut juuri
holokaustin jalkeisia minimalistisia monumentteja “vastamonumenteiksi” (counter-
monument), silla niiden muotokielessd ”objektisuus” korostuu, ja ne ovat antisankarillisia ja
antifiguratiivisia.'® Juuri kysymykset taiteen historiasta, muistista ja visuaalisesta
representaatiosta ovat kontekstuaalisia juuri holokaustin jalkeisessd visuaalisessa
kulttuurissa.’® Memoriaalinen aspekti voi toteutua myds muisto-objekteissa tai
muistitaiteessa yksilotasolla omaeldmékerrallisissa taideteoksissa, joita myds Namazin

12.30-installaation teokset mielestani ovat.

103 \Weijers 2009, 49.

104 Ks. esim. Reiners 2001.
195 saltzman 20086, 8.

106 saltzman 2006, 14.
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3 TEOSANALYYSI

Tassa pééluvussa toteutan késitteellisen analyysin Sirous Namazin 12.30-installaatiosta.
Késitteet ovat esitetty kasitepareina kysymysten muodossa, jolloin myos lukija voi omalta
osaltaan osallistua teosanalyysiin. Edelld ké&sitteleméni kontekstit toimivat teosanalyysin
pohjana. Kaésitteet nousevat installaation representaation katsonnasta ja tulkinnasta. Ne
toimivat Mieke Balin osoittamalla tavalla sekd teoriana ja metodina, mutta myos
nékokulmina teoksiin. Detaljeja vai affektiivista politiikkaa? -luvussa pohdin ovatko teokset
yksityiskohtia vai kokonaisvaltaisesti poliittisia affektiivisuuden kautta. Indeksinen merkki
vai muistijalki? -luvussa analysoin millaisia merkkeja tai jalkia Namazin teokset todella ovat
ja miten ne voidaan ymmartaa muistamiseen liittyen. Nostalgia vai trauma? -luvussa esitan
vaihtoehtoisia tulkintatapoja Namazin installaatioon. Traumaattinen affekti vai
affektittomuus? -luvussa taas kysyn mill4 tavalla affektin ajatus tulee kayttokelpoiseksi

kuvailevaksi tyokaluksi installaation katsonnassa havaittavaan dynamiikkaan.

3.1 Detaljeja vai affektiivista politiikkaa?

Sirous Namazin teokset installaatiossa 12.30 ovat ik&an kuin veistoksellisia detaljeja eli
yksityiskohtia. Detalji-sanaa kaytetddn yleensd maalaustaiteen yksityiskohtiin viitaten,
mutta detalji-sana avaa tassd yhteydessa nékokulmia myds Namazin teoksiin. Vaikka
teoksissa kuvataan vain jotain tiettyd yksityiskohtaa menetetysta talosta, kuten lavuaaria,
kattokruunua, portaikkoa tai ulko-ovea, ne ovat silti otantoja koko interiodristé. Irrottamalla
objektit kontekstista Namazi ei mielestani tuo niitd nayttelytilan kontekstiin, vaan rakentaa
kontekstin kuvitteelliselle tilalle, epétilalle, jota ikddn kuin ei ole. Voidaan puhua myds
negatiivisesta tilasta, josta usein puhutaan valokuvan yhteydessd, mutta termi tulee

kayttokelpoiseksi myos installaation kontekstissa, kun tilaa niin sanotusti ehdotetaan.

Installaation teokset ovat arkipéivéisia objekteja, jotka voidaan oletusten varassa liittaa
asuintilaan, taloon. Namazin teoksissa talo on kuitenkin latautunut tila, silla sita ei ole.
Muistinvaraisesti ja valokuviin perustuen rekonstruoidut objektit toimivat yhtdjaksoisesti
seka indeksin osoittamassa ehdotetussa tilassa (lapsuudenkoti) ettd tata kautta subjektiivisen

muistin mentaalitilassa, ja esille asetettuina reaalitilassa eli nayttelytilassa, jossa ne tulevat
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koetuiksi. Ready-made -teokset ovat yksityiskohtia, jotka ovat jadneet taiteilijan mieleen,
viitaten ndin ollen myds muistijaljen ajatukseen. Teokset ovat sen vuoksi minusta myds
memoriaalisia ja viittaavat unohduksen tilaan kysyen filosofista kysymystad menetyksesta ja

muistista.

Jos kuvitellaan, ettd teokset toimivat detaljin tavoin, ovat ne silloin otantoja koko
interiooristd, jotka on nostettu jalustalle tullen huomion kohteiksi. Voisivatko teokset tulla
toisaalta nahdyksi myds poliittisina teoksina, jolloin niiden politiikka toimisi samastumisen
kautta. Se affektiivisuus, jonka olen kokenut Chandelier-teosta katsoessani, sijoittaisi minut
silloin toisen asemaan ja ndin ollen teoksien oma poliittisuus valittyisi affektiivisen
kokemuksen kautta. Teokset tuntuvat aavemaisilta, silla niisté on riisuttu elamén merkit ja

tata kautta, toimien affektiivisesti, ne muistuttavat suremisen prosessia.

Kun taide mielletdan poliittiseksi, ajatellaan silla kenties olevan piilevid agendoja. Tasta
nousee radikaalimpi kysymys taiteen ja politiikan suhteen uudelleen ajattelemisesta.
Taidehistorioitsija Jill Bennettin mielestda on mahdotonta kirjoittaa traumasta taiteessa
ottamatta mitd&n traumateoriasta tutkimuksen piiriin, eikd postkoloniaalisesta tai
poliittisesta voi myodskaan Kirjoittaa ilman, ettd venyttaisi taideteorian rajoja. Bennett
huomauttaa, ettd Mieke Bal on tehnyt eron visuaalisen taiteen tutkimuksessa kasitteellisen
ja visuaalisen suhteen. Ajatus siitd, ettd teoriaa sovelletaan taiteeseen, ennemmin kuin sita

omaksuttaisiin taiteen kautta osoittaa tietyn eronteon kasitteellisen ja visuaalisen piirissa.t%’

Taidehistoria on ammentanut auliisti Kriittisesta teoriasta, ja juontaa teoreettisia mallejaan
toisaalta — filosofiasta, kirjallisuudentutkimuksesta ja psykoanalyysista — tuottaen
psykoanalyyttisia tai dekonstruktiivisia luentoja. Kuitenkin taide itse on Bennettin mukaan
muuttumaton teoreettisen tutkimuksen objekti. Keskittymalla affektiivisuuteen taiteessa —
siihen mitd taide itse tekee — Bennett on pohtinut empatian politiikkaa, joka nousee teoksista
empaattiseen katsontaan. Empaattisen katsomisen kasite kumpuaa osittain Dominick
LaCapran kasitteellistimasta empatiasta, joka ei asetu (empathic unsettlement).%®

107 Bennett 2005, 150.
108 Bennett 2005, 149-153.
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Kuva 3 Sirous Namazi, Door, 2014, pinnoite, koristelasi, messinki, ovi, 272 x 110 x 20 cm.
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Jill Bennettin mukaan nykytaiteessa on mielin maérin taideteoksia, jotka nayttavat
affektiivisesti latautuneen tilan tai kuvaavat konfliktin jalkeista tilaa.' Esimerkki tallaisista
teoksista ovat palestiinalaisen taiteilija Mona Hatoumin epafunktionaaliset jokapdaivaisia
esineitd kuvaavat taideteokset, joita kulttuuriteoreetikko Edward Said on analysoinut.

Hatoumin installaatiossa ovet avautuvat vain puolilleen, sdngyissd ei ole patioita ja
esimerkiksi ovimatto toivottaa tervetulleeksi, mutta on tehty piikeistd. Hatoumin teokset
ovat ehdottoman poliittisia ja koti, yleensd metaforaksi mielletty turvapaikka on
vihamielinen ymparisto.}1® My6s taidekriitikko Theodor Ringborg on havainnut Namazin
installaation 12.30 kotoisten objektien epafunktionaalisuuden ja alleviivaa ajatusta siit,
etteivat objektit edes yrita nayttaytyad funktionaalisina.'*' 1lmi6 muuttaa kasitysta
interidoristd, joka on aiheena ei-asutussa tilassa, heijastellen politiikkaa. Ndma teokset eivat
ole konventionaalisella tavalla poliittisia, vaan niissa on affektiivinen lataus, joka liikkuu

kohti subjektiivista kokemusta nimenomaan menetyksesta.!*2

Taidehistorioitsija Jill Bennett pohtii, olemmeko kasvaneet omahyvaisiksi poliittisen taiteen
teoretisoinnissa poststrukturalismin omaksumisen myo6td. Enaa ei ole olettamusta tietoisesta
toiminnasta vaan politiikasta on tullut se, joka sekoittuu representaatioon tai taiteeseen.
Esimerkiksi taiteelle, joka on luotu poliittisen jannitteen alla, on houkutus tulla tulkituksi
poliittiseksi vain naennaisen aihepiirin hyveellisyyden tai tuottamisen hetken vuoksi.**®
Tama saattaa ylenkatsoa taidetta, joka on aktiivisesti poliittista vain poliittisen
representaatioksi. Bennettin mukaan tdmantyyppinen lahestyminen epéonnistuu ottamaan
huomioon tyypilliset elementit taiteen omassa poliittisessa kritiikissa ja analyysissa. Bennett
huomauttaa, ettd taide todella jattad meidéat toisen paikalle. Olisi virhe olettaa, etté ne ideat,
joita taide generoi olisivat juuri samoja, joita filosofia nostaa esiin. Bennettille esteettinen

kokemus on aina affektiivinen kokemus.

109 Bennett 2005, 152.

110 33id 2011.

111 Ringborg 2014, 295-296.
112 Bennett 2005, 152.

113 Bennett 2005, 151-152.
114 Bennett 2005.
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Namazin installaatio 12.30 voidaan kokea poliittisena juuri Bennettin osoittaman
affektiivisuuden kautta, jolloin affektiivisesta samastumisesta tulee poliittista sité kautta, etta
se sijoitta meidit “toisen” asemaan. Empatian kautta ndhdyksi tulleet teokset vaikuttavat
poliittisesti, mutta eivat suorinta reittid, vaan hienovaraisesti. Toisaalta teokset voivat tulla
nahdyksi vain detaljeina, jotka ovat poimintoja katseen kohteiksi ja irrotettuja
lapsuudenkodin yksityiskohtia. Ne ovat kliinisid tehdasmaisuudessaan, mutta inhimillisen
lasndolon puute taytetddn omalla lasndololla, jolloin katsontakokemukseen siirtyy jotakin

paikattomuuden ja surun kokemuksesta.
3.2 Indeksinen merkki vai muistijalki?

Namazin tapa kayttdd muistia tyovalineenddn tuo esiin kysymyksid muistin hauraudesta,
muuttuvasta luonteesta ja evatystd paasysta menneeseen. Objektit ovat osa aikaa, jota ei
ikind saa takaisin. Ne on tuhottu lopullisesti, mutta j&lleenrakennettuina taide oikeuttaa
niiden koskemattomuuden museoesineind. Talla tavoin taiteesta ovat ajatelleet Gilles
Deleuze ja Felix Guattari viimeisessa teoksessaan What is Philosophy (1994), jossa he
kuvaavat taiteen kykya pysayttda aika ja sailyttdd hetki. Taidehistorioitsija Gertrud
Sandqvist siteeraa Deleuzea ja Guattaria Namazin taiteen yhteydessé: Taide sailyttaa hetken
tavalla, joka j&& eldmaan itsendisesti huolimatta ajasta, yleisOsté tai tekijastd. Sandqvist
mainitsee, ettd se mika jaa jéljelle on taideteos, intensiteetti, havainto, tunne ja ryhma
kokemuksia.'*® My6s W. J. T. Mitchell on kuvannut Walter Benjaminin kasitysta kuvasta,

jolla on kyky kaapata historia pysahtyneessa tilassa.'®

Sirous Namazin teokset toimivat kuin dokumentaariset valokuvat, indeksisen merkin kautta.
Voidaan myds huomata, etté teokset saattavat valittya valokuvia realistisempina katsojalle,
silla ne ovat havaittavia objekteja, joita voi Kiertdd, eika niissé ole performatiivisuutta kuten
valokuvissa, jotka voivat vadristad todellisuutta. Valokuva on perinteisesti ymmérretty
indeksiseksi merkiksi paikkaan ja aikaan, ja niiden kautta muistoihin. Samantyyppisesti
Namazin teokset voidaan kokea indekseind lapsuudenkotiin. Teokset voidaan nahda mydos

115 Sandqvist 2014, 4.
116 Mitchell 2011, 62.
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muistijalkind lapsuudenkodista. Lisa Saltzmanin mielestd taide yhdistdd meidat ei-

kielellisiin muistoihin menneisyydesta juuri jaljen tai indeksisen merkin kautta.**’

Suomenkielistd jalki-termi&d (eng. trace), sen merkityksida ja kontekstia on pohdittu
Monitieteisen humanistisen termity6hankkeen termikokouksessa 16.5.2017 Helsingin
Kaisa-talolla. Kokouksen raportissa todetaan jalki-sanan liittyvédn jonkin asian tai
tapahtuman jattdmaan merkkiin, jolloin taustalla on ajatus kahden asian valisesta suhteesta,
jolloin jalki on tulos jostakin.!*® Tassa yhteydessa jalki voisi Namazin teoksien kohdalla
viitata muistijalkeen. Jalki olisi siis kirjaimellisesti jalki muistissa; mieleen kaivertunut kuva.
Teokset ovat pyséhdyksissa, hetkeen jaadytettyind kuin nakohavainnossa juuri ennen kuin

valot hiipuvat, jd&den kuviksi verkkokalvolle.

Termihankkeen kokouksessa huomioitiin, ettd jalki ja indeksi (t&ssé& indeksinen merkki)
muistuttavat paljon toisiaan. Yhtena huomiona raportissa mainittiin myds aivoissa syntyva
muistijalki, jolla viitataan fysikaaliseen tai biokemialliseen muutokseen hermosoluissa,
jolloin synapseissa syntyvien impulssien kulkua helpottavia rakenteita muodostuu
muistamisen yhteydessd, joka taas osaltaan vahvistaa informaation varastoitumista
aivoissa.'?® Yhdysvaltalainen semiootikko ja filosofi Charles Sanders Peirce (1839-1914)
puhui kolmen tyyppisistd merkeista: indeksistd, symbolista ja ikonista, jotka merkitsevét

erilaisia suhteita objektien ja niiden representaatioiden valilla, eli merkitsijan ja merkityn

7 Milton 2017, 118.
118 > Jilki-termin raportti”: Tieteen termipankki.
119 » y3]ki-termin raportti”: Tieteen termipankki.
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vélill4. Kun indeksisen merkin ajatusta sovelletaan Namazin teoksiin, ovat indeksiset merkit

Peirceda mukaillen eksistentiaalisessa suhteessa objekteihin.*2

Kuva 4 Sirous Namazi, Wardrobe 2015 Pinnoitettu tiikki, ABS-muovi, lakkapinnoite 310.5 x 219 x
100 cm.

Namazista kirjoittanut Gertrud Sandqvist rinnastaa hankin Namazin teossarjaan 12.30
muistijaljen ajatuksen. Sandqvistin artikkelin mukaan neurologi Jonah Lehrer kuvailee
muistitoimintaa teoksessa Proust Was a Neuroscientist (2007) seuraavasti: Joka kerta, kun
muistelemme, luomme uudelleen muistikuvan niin, ettd me lopulta muistamme vain sen mité
olimme muistaneet aikaisemmin. Muistaminen on Lehrerin mukaan luova prosessi, jossa me
pikemminkin luomme muistojamme uudelleen kuin vain palauttaisimme menneitd asioita
mieleen. Tdmé patee erityisesti visuaaliseen muistiin, jonka Lehrerin mukaan téytyy ensin
kulkeutua kielellisen keskuksen talamuksen kautta, kun taas haju- ja makuaistiin liittyvéat
muistot ovat suorassa yhteydessd hippokampukseen, joka on pitkakestoisen sailémuistin

keskus.'?! Neurologisesti selitettyna Namazin visuaaliset muistot objekteista ovat siis

120 Gibbons 2007, 30.
121 sandqvist 2014, 2-3.
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voineet muuttua joka kerta kun h&n on yrittanyt palauttaa niitd mieleen, miké selittdd myos
lapsuudenperheen ristiriitaiset muistikuvat objekteista. Nordic Contemporary Art Collection
-taidekokoelman katalogiteksti Namazin teossarjaan luo poeettisesti kontekstia teoksille
lainaten Asa Nackingin sanoja: Taiteilija yrittaa vangita hetken juuri ennen kuin kuva katoaa
pimeyteen: tilla kertaa myos psykologisemmalla tasolla on kyse katoavista muistoista.'?2

Namazin installaatiossa muisti on siis tyovéline ja itsessaan paradoksi. Kuten edell4 viittasin
neurologi Leheriin, muistoja ei voi koskaan rekonstruoida taysin, silld ne muuttuvat ajan
saatossa. Vaikka Namazi kayttdd apunaan muutamaa referenssivalokuvaa,
perheenjdsentenséd muistoja ja luonnospiirustuksia esineistd, han ei voi koskaan palauttaa

taysin mieleensd autenttista kokemusta lapsuudenkodin esineistosta.

3.3 Nostalgia vai trauma?

Niin nostalgia kuin traumakin ovat suhteessa muistiin ja muistamiseen. Nostalgisessa
muistelussa aikaisempi aika ndhdaéan suhteessa nykyiseen hetkeen, kun taas traumaattisessa
muistissa trauma tunkeutuu osaksi nykyisyyttd. Taiteentekeminen voikin tarjota
taidehistorioitsija Griselda Pollockin mukaan etdisyytta trauman sulattamattomasta tavasta
tunkeutua nykyisyyteen. Ainakin taide antaa hetkeksi muodottomalle traumalle muodon,
jota voi katsoa ulkopuolelta ja t&std voi seurata jonkin asteinen eheytymiskokemus,
koheesion tai hallinnan tunne, joka niin usein on traumatisoituneella uhattuna.l??
Kulttuurimaantieteilija Stephen Legg esittdad antropologi Stephan Feuchtwangin ajatuksen
uhriksi tunnustamisen tarkeydestd, jotta uhri voi alkaa kasitella katastrofaalista menetystéan,
esimerkiksi menetettya kotia.'** Nahdakseni Namazin installaatio voi toimia rituaalisena
tunnustautumisena uhriksi ja rekonstruoidut objektit kodista voivat palvella menetyksen

tydstamista.

Nostalgia voidaan taiteen kautta madriteltynd nahda patologisena eskapismina ja
kykenemattomyytena kohdata nykyisyytta, siis tietynlaisena oireellisuutena taiteessa kuten
traumankin. Taidehistorioitsija Paolo Magagnolin mukaan nostalgian ilmaisullinen tyyppi

voidaan méaritella katsomalla representaatiota.!®® Trauma ja nostalgia ovat lahell4 toisiaan

122 Curman & Ekman 2015, 8.
123 pollock 2013, 3.

124 |_agg 2004, 104.

125 Magagnoli 2011, 99.
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my0s teoreettisesti ja kaytannollisesti, silla Stephen Leggin mukaan kumpikin siséltdé
vaikean suhteen menneisyyteen. Nostalgia tuntuu olevan valinnaista, kun taas trauma
tunkeutuu tajunnan tasoille ja pakottaa itsensa kuvina mieleen, varsinkin posttraumaattisessa
stressihdiriossé. Leggin mukaan nostalgia sijoittuu yleensa hetkeen ennen traumaattista
tapahtumaa, ja mielestani néin ollen nostalgia on myds oireellista, silla se on
kykenemattomyyttd kohdata nykyisyyttd, se kapertyy fantasiaan ja siind on héivahdys

surumielisyytta. 2

Taman surumielisyyden pani merkille jo Johannes Hoger (1669-1752), sveitsildinen
la&ketieteen opiskelija, joka esitteli nostalgian termin opinnéytteessaan Baselin yliopistossa
vuonna 1688. Hogerille potilaiden surumielisyys johtui heidan palavasta halustaan palata
omaan natiiviin maahansa. Oireiksi laskettiin jatkuva surullisuus, pakkomielle isénmaasta,
hairiintynyt uni, nalkd, jano, tunnottomuus aisteissa, sydamentykytykset, huokaileminen ja
tylsamielisyys. 1700-luvulla nostalgia kuitenkin ajautui tarkoittamaan sentimentaalista
kaipuuta menneisyyteen ja siihen liitettiin negatiivisia assosiaatioita niin, ettd
kulttuurihistoriassa ja sosiologiassa siihen viitataan usein metaforisella tasolla tautina.'?’
Kirjallisuudentutkija Svetlana Boymille nostalgia tarkoittaa koti-ikavaa sellaiseen, jota ei
ole tai ei ole koskaan ollutkaan. Kreikan kielen sanoista nostos eli kotiinpaluu ja algia eli

kaipaus polveutuva nostalgian termi on paitynyt viittaamaan nostalgiseen koti-ikavaan.?

126 |_egg 2004, 103.
127 Magagnoli 2011, 100.
128 Boym 2001.
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Kuva 5 Sirous Namazi, Mirror, 2014, peililasi, 191 x 70 x 20 cm.




Oxford English Dictionary médrittelee nostalgian kaipuuksi tiettyyn menneisyyden aikaan,
katuvaksi tai toiveikkaaksi muistoksi menneisyydestd tai vakavaksi Kkoti-ikavéksi.?®
Svetlana Boym jakaa nostalgian kahteen tyyppiin. Ensimmainen nostalgian tyyppi on
restauroiva (restorative), jossa pyritdédn rekonstruoimaan menetetty koti, ja se on usein
yhdistetty uskonnollisiin tai nationalistisiin elpymisiin. Toinen nostalgian muoto on
reflektiivinen (reflective), jolla ei ole asuinsijaa, vaan se ilmenee kaipauksena.®*° Siina missa
restauroiva nostalgia rekonstruoisi tunnistettavan ja rituaalisen kodin sekd kotimaan
tavoitteenaan valloittaa ja paikantaa aika, reflektiivinen nostalgia pitd4 arvossa sarkyneita
muistoja ja hetkeen sidottua aikaa.'** Namazin installaatiota voi ldhestyd Boymin
ehdottaman restauroiva nostalgian kautta, jolloin pyritddn rekonstruoimaan menetetty koti,

kuten Namazi tekee kotoisten objektien muodossa.

Katsoessani Namazin installaatiota 12.30 on selvdd, ettd Namazi pyrkii Kliinisella
ilmaisullaan alleviivaamaan objektiivisuutta ja neutraalia aikasuhdetta menneisyyteen.
Namazi kertoo tutkivansa muistin mekanismia installaatiossaan ja esittdmaan teoksen niin,
ettd ne poistavat kaikki mahdolliset viittaukset nostalgiaan.3? Ne ovat asetettu korokkeille,
kohotettu havainnon kohteiksi. Teokset ovat puhtaita, hohtavia ja kliinisen oloisia.
Yksitellen ja toisaalta ryhmana esitettyina teokset ilmenevat eristettyind. Vaikka taiteilija
kieltdd nostalgian teoksissaan, voi se kuitenkin olla hyddyllinen kasite analyysissa.
Taidehistorioitsija Paolo Magagnoli on esimerkiksi erottanut nostalgian kasitteen
sentimentaalisuudesta, tehden siitd toimivan ké&sitteen teoksien madrittelyyn jakamalla
nostalgian tyypit ilmaisullisiin vastapareihin.’®® Tassa suhteessa nostalgian kasite toimii
teosanalyysissa nimenomaan osoittaen kuvallisuudessa olevan nostalgian luonteen, vaikka

tdma olisi irrallaan taiteilijan omista intentioista.

Paolo Magagnolin mukaan nostalginen impulssi tdmédn pdivan nykytaiteessa on jatetty
huomiotta historioitsijoiden toimesta. Kun nostalgian késitetta sovelletaan kuvataiteisiin,
voidaan Magagnolin mukaan kuvallisessa ilmaisussa paikantaa taidehistorialle hyddyllisia
nostalgian muotoja. Magagnoli kertoo monien pitdvan nykytaiteilijoiden tdméanhetkinen
tendenssia kaivautua menneisyyteen oireena patologisesta eskapistisesta fantasiasta, joka

ilmenee kykenemaéttomyytend katsoa nykyhetked tai kuvitella tulevaisuutta. Magagnolin

129 |_agg 2004, 100.

130 Boym 2001, 22.

131 |_egg 2004, 100; Boym 2001, 49.

132 Keskustelu Namazin kanssa 1.2019-27.6.2019.
133 Magagnoli 2011, 99.
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mukaan syventymall& jokaiseen teokseen erikseen on mahdollista maarittdd nostalgian
luonne. Han jakaa nostalgian erityyppisiin ilmaisullisiin ryhmiin taiteessa, joita ovat

progressiivinen tai reaktiivinen, Kriittinen tai ideologinen ja generatiivinen tai steriili.*>*

Sirous Namazin installaation representaatiossa voi Magagnolin jaottelun mukaan nahda
neutraalin aikasuhteen ja sité kautta teokset voi lukea useampaan pooliin. Namazin teokset
voi nahda suhteessa traumaattiseen tapahtumaan, johon ne viittaavat. Reaktiona traumaan
niiden nostalgia ei voi olla progressiivisia, silla paluu kotiin on mahdoton, ei tavoiteltava tai
sitd kohti kurottava. Ennemminkin installaatio méérittelee lopun, viimeiset palautettavat
muistot Iranista. Toisaalta tunteenkasittely taiteen keinoin voi olla progressiivista, etenevéa,
mutta pelkastédén representaation elementit huomioiden Namazin teokset ovat pysahtyneita,
niissd ei ole liikkeen elementtid eika pyrkimyksia jotakin kohti. Kattokruunu, teos
Chandelier (kuva 1) esitetdén installaatiossa jalustalla, ei huoneen katossa, joka olisi sen
funktionaalinen paikka, jos se palvelisi kayttoesineend. Taideteoksena se on koskematon,
eika siind ole muuttuvaa elementtid, joka oikeuttaisi sen progressiivisen luonteen. Teokset
eivat reagoi katsojaan, mutta ne reagoivat narratiiviin, silld ne ovat kuin vastalause
tuhoamiselle, museaalisina esineind niiden olemassaolo oikeutetaan taideinstituutioon
suojissa. Ne ovat ik&an kuin tuhoamisen vastakohta: ne ovat taalla ikuisesti tai ainakin

suojeltuina.

Koen teokset enemmaén ideologisina kuin kriittising, silla kriittinen edellyttisi kannanottoa
ja mielenilmausta, joka jad Namazilta puuttumaan, koska teokset ovat pyséhtyneitd, lahes
radikaalin ja kriittisen vastakohtia. Ne ikaan kuin vain ovat, kirjaimellisesti. Teoksien taustat
tuntien katsojalle tulee epdmukava olo, koska ne vain ovat, ikddn kuin mitaan ei olisi
tehtdvissd. Kriittisyyden ja progressiivisuuden puuttuminen on selvdd. Reaktioihin on
helpompi suhtautua, koska ne ohjaavat tulkintaa, mutta kun jokin vain on, se tuntuu

ahdistavalta.

13% Magagnoli 2011, 99.
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Kuva 6 Sirous Namazi, Blind, 2014, teras, akryylinen lasi, puuvilla, 245 x 116 x 20 cm.




Magagnolin nostalgian ilmenemisryhmistd Namazin installaatio on mielesténi kuitenkin
ennen muuta steriili, koska objekteista puuttuvat elamisen jéljet: rasva, poly, sormenjaljet
seka aura.*® Auran tuntu puuttuu silld nakoisobjektit eivat ole olleet asuinkontekstissa, vaan
ne lahestyvét alkuperdisten esikuviensa ideaa, ollen irrallaan. Ne ovat henkil6kohtaisia
temaattisesti, vaikka tunnistettavia generatiivisesti. Kyse on pysaytetysta ajasta, joka jaa
kuvaan. Nain ollen teokset eivat mydskéén edusta generatiivista nostalgiaa eli taideteos ei
tuota tai jatka mitdén sarjaa tai ajatusketjua eteenpain. Kyse on pyséhtymisestd, ennen
kaikkea ne siis tuovat mieleen steriilin nostalgian. Ne ovat suljettuja ja pakotettuja elamaan

yksijakoisessa todellisuudessa: steriilissé hetkessa.

Trauma taas maéaéritelld&dn psykologiassa emotionaaliseksi shokiksi, joka on seurausta
stressireaktioita aiheuttavasta tapahtumasta, joka voi johtaa pitkaaikaisiin neurooseihin.**
Trauman kasite on matkustanut antiikin Kreikan ladketieteen piiristd ensin psykologiaan ja
sen eri aloihin: psykoanalyysiin, psykiatriaan ja my6hemmin neurobiologiaan. Se, ettd
trauman Kkasite liittyy yleiselld tasolla ihmisen tunteisiin, ajatuksiin ja kayttdytymiseen on
syyna siihen, miksi se omaksuttiin 1900-luvun lopulla moniin humanistisiin tieteisiin,
eritoten historian ja kirjallisuuden tutkimukseen ja myohemmin taiteentutkimukseen.®®’
Késite otettiin taidehistoriassa kayttoon ensin psykoanalyyttisen taiteentutkimuksen
tyokaluna ja sittemmin se on |0ytdnyt luovia merkityksida 2000-luvun alun
taiteentutkimuksessa. Psykoanalyyttisessé taiteentutkimuksessa taide ndhdéén oireellisena,

mutta on kyseenalaista kuinka paljon taiteilijaa voi psykologisoida teoksien kautta.

Taidehistorioitsija Itay Sapir varoittaakin taidehistorioitsijoita taiteen psykologisoinnin
vaaroista artikkelissa ”Trauma — A concept ‘travelling light’ to a case-study of Early Modern
painting” (2007). Sapir tunnistaa posttraumaattisen representaation tulkinnalliset
houkutukset, mutta tunnustaa trauman kasitteen palvelevan huonosti kuvan tulkinnallisena
metodina, sill4 se siirtyy liian kauas kotitieteestddn psykologiasta, missa sitd on eniten
kéytetty aina 1900-luvulta saakka.!®® Sapir on muuttanut trauman kisitetta toimivammaksi

kuva-analyysissé ja irrottanut sen merkitykset psykologiasta.

Sapirin ajatusten siivittdmand esitan, ettd trauman kasitteen voi hylata sen varsinaisessa

merkityksessd ja madritella uudelleen taiteentutkimuksen kontekstissa ajattelemalla vain

135 Tarkoitan auralla teoksen autenttisuuden kokemusta.
136 |_egg 2004, 103.

137 Sapir 2007, 52.

138 Sapir 2007, 54.
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taideteoksessa ilmenevia trauman kaltaisia representationaalisia elementtejd, olettamatta
taiteilijan olevan traumatisoitunut subjekti.’*® Namazin taiteessa on kyse ennen kaikkea
erddnlaisesta nyrjdhdyksestd representaatiossa, sen olemuksesta olla “hallittu kuva”, jopa
litankin hallittu ja kliininen. Kun katsoin teosta, koin katsomisen rytmiikkaa, joka ik&&n kuin
ehdotti trauman sisarkasitettd affektia késittelyyn sen puuttumisen kautta. Teoksien
Kliinisyyden vaikutelma syntyy niiden tehdasmaisuudesta ja eldamén merkkien
puuttumisesta, joita voisivat olla esimerkiksi sormenjéljet ja poly.

My@s taidehistorioitsija Jill Bennett irtisanoutuu lukemasta kuvia trauman oireina, jolloin
taideteosta kohdeltaisiin ik&an kuin muistin prosessien kuvittajana.*® Trauman kasitteen on
siis irtauduttava sen laéketieteellisistd merkityksenannoista, jotta se tulee kayttokelpoiseksi
taiteentutkimuksen piirissa. Hyvin perusteltuna voi trauman kasitetta kayttdd kuvailevana
termind representaatioiden sisdisen dynamiikan hahmotteluun. Itay Sapir mieltdd trauman
ajelehtivaksi késitteeksi, joka on taidehistoriassa ikaan kuin lainassa.

Kuva 7 Sirous Namazi, Carpet, 2014, tulostettu historiallinen matto, 21 x 220 x 320 cm.

139 Sapir 2007.
140 Bennett 2005, 24.
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Sapirin  mukaan psykologisen kasitteen soveltaminen visuaaliseen aineistoon on
ongelmallista, sillda on joskus mahdotonta tietdd todellisuuden ja representaation vélisesta
suhteesta. Sapir korostaa, ettd késitteen kayttd visuaalisen taiteen analyysissé on
harhaanjohtavaa ja harvoin sovellettua. Psykologisointi ei palvele pitkélle kuvan
tulkinnallisena valineend, vaikka analysoitaisiin ihmisfiguureja — tdmé hamartéisi Sapirin
mielestd paljon kiinnostavampaa kysymysta representaatiosta itsestddn, ei siitda mité

esitetddn, vaan miten esitetaan.'*!

Kuva 8 Sirous Namazi, Stairs, 2014, MDF, HusFix, ruostumaton teras, 93 x 134 x 90 cm.

Miten sitten trauman késitettd voi kdyttdd visuaalisen kuva-aineiston analyysissa? Sapir
esittad, ettd trauman késitetta ei liitettaisi trauman aiheuttajaan eik jalkiseuraamuksiin vaan
tutkittaisiin pelkastadn kuvan siséistd epistemologista eli tiedollisen todentamisen Kkriisi,
joka ei valttamatta edes olisi seurausta todellisesta traumasta. Tallainen teoria liittyisi
selvemmin itse kuvan sisdiseen representaatioon.!*? Hin ehdottaakin, ettei taiteessa
puhuttaisi traumasta sen varsinaisessa merkityksessa, koska kulttuurianalyytikkoa ei
niink&&n kiinnosta todellisten tapahtumien ketju — trauman aiheuttaja tai sen seuraamukset

— vaan representaation elementit. Sapir kutsuu naitd elementteja “trauman kaltaisten

141 Sapir 2007, 53-54.
142 sapir 2007.
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representaatioiden elementeiksi”, jotka ovat ennen kaikkea visuaalisia ilmi6itd. Taiteen
representaatioissa namé elementit ilmenevat  jokseenkin  samanlaisina  kuin
posttraumaattisessa reaktiossa. 14> Namazi itse asettaa taideteoksiensa taustalle narratiivin
traumaattisesta  tapahtumasta. N&in ollen voisi olla oikeutettua puhua myos
posttraumaattisesta representaatiosta, eikd kuvan sisdisestda representaationaalisesta

epistemologisesta Kkriisista.

Suurin osa traumoista jakaa kaksi tarkedd piirrettd: trauma on syntynyt reaktiona
vakivaltaan, oli se sitten fyysisté tai psykologista, ja se on itsessaan epistemologinen ilmid
eli siihen liittyy tiedollisen todentamisen vaikeus ja Kriisi. N&kyvin seuraus
posttraumaattisesta tilanteesta on kyvyttomyys kertoa siitd ulkopuolisen silmissé
koherentilla tavalla. Posttraumaattinen representationaalinen tapa tai jopa pseudo-
posttraumaattinen representaation tapajarjestelma, jota Sapir tutkii, ei kumpua mistdan
todellisesta vékivallan kohtaamisesta vaan Kriisistd, joka on itse epistemologinen
luonteeltaan. Tallainen kriisi voi olla esimerkiksi maahanmuutto, jossa kaksi identiteettié,
vanha ja uusi kéyvat jatkuvaa dialogia. Epistemologinen Kkriisi johtaa episteemisiin
reaktioihin representaatiossa — né&enndisesti pysahtyneessd prosessissa. Sapirin mukaan
voidaan puhua myos esteettisesta Kriisistd, jossa ilmenevéd kulttuurinen murtumakohta
tuottaa hammennysta.’** Tama hammennys, joka on saanut minut pohtimaan Namazin

12.30-installaatiota on itse asiassa yksi analyysini liikkeelle paneva voima.

Kuinka sitten tallainen episteeminen Kriisi voidaan osoittaa taiteessa? Taiteen voi Sapirin
mukaan ajatella olevan informaatiosysteemi, jossa epistemologinen Kriisi, siséllyttden
tuotannon ja informaation Kkierron, ilmenee vélttamattd vaaristyneen informaation
jakamisena taiteessa itsessaan.'*® Se, ettd Namazin teokset ehdottavat puuttuvaa affektia
liian hallitulla estetiikalla”, voi olla seurasta traumaattisesta dynamiikasta. Namé huomiot
koskevat myds muistin ja muistamisen késitteitd. Muisti kasittelee informaatiota ja on ennen

kaikkea trauman taustalla vaikuttava rakenne ja paradoksi, kuten edellisessa luvussa osoitin.

143 Sapir 2007, 54.
144 Sapir 2007, 55.
145 Sapir 2007, 53-55.
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Kuva 9 Sirous Namazi, Sink, 2014, 3D-tulostus, ABS muovi, lakattu pinta, 166 x 57 x 55 cm.
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3.4 Traumaattinen affekti vai affektittomuus?

12.30-installaation objekteista huokuu inhimillisen lasndolon puute, jonka katsoja tayttaé
omalla l&sndolollaan. Liikkumattomat tunnistettavat hengettomét objektit tulevat
ristiriitaisiksi niiden tunteettoman ja kliinisen ilmaisun seurauksena. Namazin Chandelier-
teoksen katsonnassa on affektiivinen dynamiikka. Teoksien hohtava puhdas pinta, asettelu
ja pyséhtyneisyys tuottavat kliinisyyden vaikutelman. Taidehistorioitsija Jill Bennett on
tutkinut  valittbman  traumakokemuksen  aikaansaavaa  affektisuutta  trauman
representaatioissa taiteessa. Kuitenkin affektisuus Namazin teoksissa on hienovaraista.
Teokset eivat vality sekundaarisesti traumatisoivina.l®® Affektiivisuuteen viittaavat
pikemminkin hienovaraisemmat seikat, kuten eldmén jalkien puuttuminen teoksista.
Tehdasmaisuus ja teoksien olemuksellisuus ’re-representaationa” poistavat mielesténi
teoksien ympariltd auran ajatuksen. Teokset ovat tehty museo-objekteiksi, eivéatka ne ole

koskaan sijainneet asuinkontekstissa.

Affekti on otettu kayttoon taiteentutkimuksessa vastareaktiona poststrukturalistiselle
taiteentutkimukselle, missa teos nahdaan teksting, jonka voi purkaa osiin.**” Jill Bennettin
mukaan trauman ja muistin teoreetikot ovat késitelleet huomattavasti véhemman affektia
visuaalisen taiteen piirissé, vaikka termill& on pitk& traditio muilla tieteenaloilla. Affekti ei
ole Bennettille taiteessa vain inspiraatio tai aihepiiri vaan fundamentalistinen komponentti,

joka kuvaa dynamiikkaa katsojana ja taideteoksen valilla.

Affektin kokemus pakenee Kkieltd aivan kuten traumankin on sanottu pakenevan
representaatiota. Trauman on perinteisesti néhty olevan vaikeasti artikuloitavissa, silla
traumatisoitunut ei valttaméttd itse tiedosta osaansa vaan poistaa itsensd “tarinasta”.
Taiteessa representaatio voi heréttdd kysymyksié traumasta, jos teos on Kliininen ja ik&én
kuin “liian hallittu kuva”. Vaikka koherentti kerronta pakenee traumaa, tulevat traumat
posttraumaattisessa stressihéiriosséd traumatisoituneelle juuri irrallisina kuvina, jotka
puskevat tajuntaan. Kuvat ovat siis lahempand trauman omaa kieltd kuin teksti. Taiteessa
objektien tai tilojen jannitettd ja niiden valist latautuneisuutta voidaan tehostaa juuri

poistamalla siitd merkit tapahtuneesta.

146 Bennett 2005, 35.
147 0’Sullivan 2001, 125-126.
148 Bennett 2005, 23.
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Toistensa paélle asetellut tuolit (kuva 7) antavat Kkliinisen vaikutelman, kun ne hohtavat
puhtautta ja ovat nostettuna korokkeelle. Esillepano on ennemmin museaalinen kuin
kaupallinen. Galerie Nordenhakenin 12.30 -installaatiokuvassa (kuva 7) kokoon keratyt
tuolit herattavat tunteen inhimillisyyden puuttumisesta. Esillepanosta puuttuu inhimillinen
kosketus, erhe ja arkisuus. Ne antavat ndin ollen hyvin tehdasmaisen ready-made -

vaikutelman. Namazin poistaa teossarjassaan kertojan, itsensd, kuvasta.

Taiteilija poistaa itsensd pidattaytymalld viittaamasta emootioihin, jalkiin ja ihmisen
lasndoloon. Teossarjan objektit ovat karjistetysti ilmaistuna objektiivisia, “’kirjaimellisia”,
ne noudattavat minimalistista muotokieltd, silla niiden muoto on sama kuin objekti,
alleviivaten sen ja rajaten kaiken muun sen ulkopuolelle. Kattokruunun muoto on
kattokruunu ja oven muoto on oven — néin yksinkertaistaen. Namazin minimalismissa
paéstdan lahelle objektiivista ilmaisua, kun esineet esitetddn sellaisinaan, objekteina.
Objektien symbolinen merkitys taiteilijalle on subjektiivisesti latautunut, ja tatéa
subjektiivista tunnetta siirretddn katsontakokemuksessa juuri affektittomuuden kautta

representaatiossa.

Kuva 10 Sirous Namazi, Chairs (2015) metallilevy, puuteripinnoite, polyuretaani 31.5 x 109 x 83
cm
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Teokset tuottavat Kkatsojalle affektin kokemuksen niiden katsonnassa tapahtuvasta
ajankulusta, pelkistetysta kliinisyydesta ja kaiken inhimillisen l&sndolon poissaololla.
Katsoja tulee tietoiseksi ajasta ja itsestadn, joka Wouter Weijersin mukaan muistuttaa
suremisen prosessia.’*® Teoksien liikkumattomuus heréttad myos kokemuksen, joka itse
asiassa havahduttaa katsojan kokemaan itsedan, silla mahdollisuus yhteen t&smaélliseen
reaktioon teoksia kohtaan puuttuu. Teoksien epafunktionaalisuus korostuu. Myds

taidekriitikko Ringborgin on pistanyt merkille teoksien epafunktionaalisen luonteen.>

Hal Foster kasittelee trauman ja taiteen suhdetta teoksessa The Return of the Real (1996),
jossa hén ottaa osaa traumadiskurssiin. Fosterin mukaan traumadiskurssi jatkaa
poststrukturalistista subjektin kritiikkia tavalla, joka takaa subjektin identiteetin, tuoden sen
esiin ja samalla hajottaen sen, luoden toisenlaisen subjektin. Foster argumentoi, ettd monia
nykytaiteilijoita tuntuu ohjaavan tarve saavuttaa totaalinen affekti taiteessaan ja samalla tulla
imeytyneeksi affektiin niin, ettd affekti itse katoaa, mika ehdottaa Fosterin mielesta
psyykkisen shokin dynamiikkaa, joka on seurausta traumasta.'® Fosterin ajatus tukee
nakemystani Namazin installaation 12.30 kutsuvan késittelyyn myos affektin kasitteen. Jill
Bennett lis&d, ettd Foster esittdd traumadiskurssissaan subjektin samaan aikaan seka
nostettuna jalustalle etta evakuoituna.'®? Foster alleviivaa trauman affektiivisuuden ajatusta
tuoden ilmi ajatuksen puhtaasta affektista, joka samalla ei ole affekti, koska puhdas affekti
satuttaa niin, ettd kokija turtuu.’®® Puhdas affekti on siis Fosterille sellainen, joka katoaa
nakopiiristd, mutta sen puuttuminen heréttdd sen tyhjyyden kautta. Juuri ndin tapahtuu
Namazin 12.30-installaatiossa, jossa katsojan ja teoksien valiin tulee jannite, latautunut tila,
joka koetaan affektiivisuuden kautta. Sirous Namazin installaatio 12.30 ehdottaa affektia sen

puuttumisen kautta.

149 Weijers 2009, 49.

130 Ringborg 2014, 295.
151 Foster 1996, 166.

152 Bennett 2005, 5.

153 Foster 1996, 166.
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4 LOPUKSI

Taidehistorian tutkimus on tdynné kategorioita. Kategoriat tekevét tiedosta hallitumpaa ja
johdonmukaisempaa. Kategoriat luovat myds hierarkioita asioiden valille. Mité pidetéén tai
on pidetty oleellisena? Tai pikemminkin: Mita taideinstituutio pité& oleellisena? Erityisesti
eurooppalaista taidetta on ollut tapana selittaa tyylikehityksen kautta. Metamodernissa ajassa
taiteenkertomus on kuitenkin toinen. Metamodernia aikaa voi luonnehtia sirpaloituneeksi,
vaikutteiden selkeédn sekoittumisen ajaksi, jolle on tyypillista yksilollisyys. Globalisaatio ja
internet maarittavat nykyaikaa, eika perifeerisid kulttuurisaarekkeita enda ole. Taide ei enda
ole eteenpain menevaa liiketta vaan poukkoilee viittauksissaan, ajassa ja historiassa kuin
kaikki tapahtuisi nyt. Onko kuitenkin mahdollista tunnistaa nykytaiteen historiassa
yhtendisia linjoja?

Vaitdn tutkielmani pohjalta, ettd yksi nykytaiteen kertomus on trauma. Taiteessa
traumaparadigma on hallinnut viime vuosikymmeninad ja ndkynyt biennaalien aiheena.
Vaitan, ettd taiteen kertomukset metamodernissa, globaalissa ajassa, ovat juuri temaattisia
kertomuksia. Teemoja, jotka sitovat ihmisté ja taidetta, yhteiskuntaa ja kulttuuria yhteen.
Sirpaloituneessa ajassa juuri yhteiset ongelmat yhdistavat meitd. Kulttuuriajattelusta on
tullut populdaria. Mediassa puhutaan monista ennen yksilén ongelmina pidetyista teemoista
yleisesti, kulttuurisesti — mité se kertoo ajastamme? Mitd enemman aika sekoittaa kansallisia
rajoja ja vaikutteita, sitd enemman yhteiset problematiikat sitovat taidetta ja ihmista yhteen.
Taidehistorian suuret, keskisuuret tai pienet kertomukset, taaksepain katsottuna, ovat juuri

temaattisia paradigmoja, kuten trauma.

Taidehistorioitsija Jill Bennett tdhdentdd loppusanoissaan teoksessaan Empathic Vision
(2005), ettd taiteessa trauma-aiheiden esiintyminen tulee pian olemaan passé ja esittéda
retorisen jatkokysymyksen siitd, mita tulee traumakulttuurin jalkeen.’>* Jo tdma on osoitus
siitd, ettd trauma nédhdaan ohimenevana teemana metamodernissa taiteessa. Silloin se myds
taaksepdin katsottuna on osa taiteenkertomusta, taidehistoriaa. Bennettin mukaan
kansainvélista taidekenttda kiinnostanut ’traumakulttuuri” on hallinnut taidetta ja populaaria
kulttuuria aina kaksoistornien terrori-iskujen jélkeen ja ollut biennaalien ja Documentan

aiheena.’™®  Viime wvuosina kysymykset 9/11 jalkeisestad politiikasta, traumasta ja

154 Bennett 2005.
155 Bennett 2005, 151.
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postkolonialismista ovat tehneet merkin nykytaiteen maailmaan. Bennettistd on
vaistaméatonta, ettd ilmididen tematiikka tulee ja menee pois muodista, erityisesti
kansainvélisten biennaalien piirissa. Jatkuva uusien teemojen etsiminen tarkoittaa, etta
“traumakulttuuri” tulee olemaan ohimenevad. Tassa valossa kysymys siitd, mitd tulee
traumakulttuurin jalkeen, on vain spekulaatiota. Traumapolitiikka nykytaiteen kentéll4 on
tiivistetty sisaltoon, joka koskettaa taidetta hetkellisesti, mutta ei kestd formatiivisena

huolenaiheena.®®

Sirous Namazin teokset toimivat ajattelun katalysaattoreina. Kasitteiden avulla ne tarjoavat
nakokulmia. Kiinnostavaa Namazin taideteoksien kannalta on se, mitd tassd yhteydessa
tarkoitetaan poliittisella taiteella ja voiko Namazin taide olla poliittista, jos taiteen ndhdaan
vaikuttavan poliittisesti asettamalla meidat toisen asemaan kokemaan teokset
affektiivisuuden kautta. Poliittinen ei siis ole jotakin, jonka voi paikantaa
poststrukturalistisella taiteentutkimuksella, jossa teos puretaan osiin ja poliittisuus
paljastetaan, sen ollessa piilossa. Poliittisuus ei siis ole konventionaalisella tavalla poliittista,
se el piiloudu opetuksellisiin kuviin eika véalita viestejda, vaan poliittinen viettdd kohti
ekspressiivista ilmausta, joka toimii tietyll& affektiivisuudella tilan ja objektin vélill&, joka
herattdd subjektiivisen kokemuksen moodin, erityisesti menetyksestd. Bennettin mielesta

taideteos voidaan tulkita poliittiseksi, jos se kommunikoi tunnistettavaa ehdotusta.'®’

Bennett kysyy kuinka taiteentutkimus voi tulla ymmérretyksi olennaisena teoreettisena
diskurssina traumatutkimuksessa Kirjallisuusteoreetikoiden ollessa enemmistéd. Mika on
visuaalisen kulttuurin teoreetikkojen panos, kysyy Bennett. Itse kysyn tutkielmani jalkeen
samaa, eri tavalla. Kun trauma tunkeutuu kuvina mieleen, evatko silloin kuvat ole juuri
suorin reitti traumakokemukseen? Minimalismin tyylikieli pyrkii pois kielesta tullakseen
suoran havainnon piiriin. Toisaalta Kielellisen keskuksen kautta kulkeutuvat muistikuvat
muuttuvat aina kun yritdmme palauttaa niitd mieleen. Ihminen siis ennemmin luo uudelleen
muistojaan kuin palauttaa niitd mieleen. Samaa ei voi sanoa traumaattisesta muistista, joka
on tarkka, toistava ja tunkeutuu mielentasojen lavitse tietoisuuteen. VVoi myos kysya, ovatko
kuvat lilan suora reitti traumaan, jos pohditaan yleisemmin kuvataiteen terapeuttisia

ulottuvuuksia ja sovellusmahdollisuuksia, eritoten trauma-alueilta muuttaneilla pakolaisilla.

16 Bennett 2005, 151.
157 Bennett 2005, 151.
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Minimalismin tyylikieli pyrkii pois kielestd, siind missa affekti pyrkii pois katsomastani
kuvasta, samalla tullen Idhelle. Minimalismin suosiota kuvaa my6s sen kayttd
monumenteissa ja muistomerkeissd holokaustin jalkeen. Minimalismi sitoo muotoonsa
muistia ja néin sijais-kannattelee traumaa tarjoten traumatisoituneelle helpotuksen tunteen.
Yhteis6issa monumentit ja muistomerkit kannattelevat kulttuurisesti jarkyttavien
tapahtumien muistoa passiivisesti, antaen sille merkityksen ja tarjoten yhteisoille etaisyyden.
Traumaattiseen muistiin ei siis tarvitse takertua, jos se tunnustetaan. Tdma on mielestani

varsinkin sotamonumenttien ja holokaustin muistomerkkien tarkein tehtava.

Bennett mukailee Ernst van Alphen tapaa tytstdd visuaalisen ajattelun késitteellisia
ongelmia ja vaittaa, etti taide itse “ajattelee” ja generoi yleisempid filosofisia kysymyksia.
Myos Gilles Deleuzen taidefilosofiassa ajatuksena on, ettd taide tulee ensin ja vasta sitten
kasite. Jos tamé& pidetddn mielessd, tuloksena on erilaisia analyyseja, joissa teoriaa ei
sovelleta suoraan teoksiin, vaan teokset tuottavat teoriaa. Kun siis ajatellaan Bennettin,
Deleuzen ja Ernst van Alphenin tavalla taiteelle annetaan todellinen ”puheenvuoro”, jonka
tutkija kaantdd Kkirjoitukseksi. Nain taiteen kohtaamisesta tulee ensisijaista — ja
taideteoksesta kirjoittamisesta sekundadrista.'®® Tassa tutkielmassa olen seurannut Mieke
Balin samantyyppistd ajattelua, jossa teoriaa ei ujuteta teoksiin, vaan taide itse kysyy
tutkijalta kysymyksid. Kayttdessani kasitteitd metodologisina tyokaluina ja teoriana ne
toimivat sitd ajatusta vastaan, ettd tutkija voisi suoraan “selittdd teosta edeltd”. Késitteet
tuottavat selitysmalleja, joissa tulkinta ei ole lukkoon ly6ty. Tutkijan ja teoksien vélinen
vuorovaikutuksellinen suhde mahdollistaa tutkijan avoimuuden teoksille, jolloin teokset
”puhuvat” ja kysyvit kysymyksid tutkijalta. Kasitteet nousevat teoksista, kun taide nahdaén

informaationa itsessaan.

158 Bennett 2005, 153-154.
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