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1. Esipuhe

Tamén tutkimuksen tarkoituksena on purkaa maalaustaiteen lopun tai kuoleman
myyttid, joka on ollut viime vuosikymmenind vallitseva tapa ymmaértid maalaustaiteen
asemaa nykytaiteen tarinassa. 1960-luvulle asti maalaustaide toimi suorastaan
modernistisen taiteen edistyksen mallina, mutta sittemmin avantgarden ja
maalaustaiteen polut ovat erkaantuneet toisistaan. Késitteelliset, paikkasidonnaiset ja
yhteiskunnallisesti suuntautuneet taidemuodot ovat vallanneet maalauksen paikan
taiteen rajojen ja ehtojen tutkimisen vilineind. Viimeisen neljinkymmenen vuoden
aikana maalaustaide on luiskahtanut pois haastavimman taideteoreettisen keskustelun
keskiostd. Se on juuttunut historiansa lopun kertomuksen pauloihin ja sen on katsottu
antaneen periksi kaupallisille pyyteille, joita vastaan avantgarden ohjelmat perinteisesti
kohdistuivat. Maalausten puuttuminen on huomioitu myds nykytaiteen reunachtoja
médritelleissd kansainvilisissd taidekatselmuksissa, kuten erittdin kisitteellisend
pidetyssd Kasselin /0. Documentassa 1997. Oliko perinteisen taidelajin aika todella
ohi? Vai oliko kyse siitd ettd nimenomaan maalauksen puutteesta nykytaiteen tilassa

tultiin nyt selvemmin tietoisiksi?

1990-luvun puolivilin jilkeen on néet virinnyt uutta kiinnostusta maalaustaiteen
merkityksen pohdintaan. Lukuisat kansainvéliset ndyttelyt ja kymmenen viime vuoden
aikana tuotettu teoria, mm. Sven-Olov Wallensteinin, Thierry de Duven, Charles
Harrisonin, Mira Schorin, James Elkinsin ja Marsha Meskimmonin kirjoitukset
kyselevit taiteenlajin mahdollisuuksia uusista ndkokulmista: mitd maalaus voisi olla
modernismin jélkeen? Mihin se voitaisiin taideteoreettisesti ja filosofisesti perustaa?
Mikid on maalaustaiteen tila kisitteellisten taidesuuntien valmistamassa tilanteessa,
jossa taiteen pohjimmaiset vélineelliset ja teoreettiset ehdot joutuvat aina uudelleen
kyseenalaistuksen kohteeksi? Onko maalaustaiteella vield avantgardistista potentiaalia
eli voidaanko sen keinoin tuoda kriittisid ndkékulmia ajankohtaiseen, kisitetaiteen

jélkeiseen taidekeskusteluun?

Tutkimukseni on analyyttinen katsaus uuteen maalaustaiteen teoriaan. Se niveltyy

myos tdiminhetkiseen taiteen tekstualisoitumisen tendenssiin niin Suomessa kuin



kansainviélisestikin. Taidekoulutuksen luonne on muuttumassa kun kdytannon
tietotaidon opetuksesta on osittain siirrytty taiteelliseen tutkimukseen, jossa
kuvataiteilijan opinnédytetyo sisdltdd myos teoreettisia osia. Vuodesta 1997 vireilld
olleessa Kuvataideakatemian tohtorikoulutusohjelmassa on tehty tai tekeilld useita
maalaustaidetta kisittelevii tai sivuavia opinniytteitd.' Toivon, etti tutkimukseni tuo
lisdnsé ajankohtaiseen maalaustaiteen problematiikkaa koskevaan keskusteluun seké
erityisesti avaa sen historiallista ulottuvuutta. On nimittdin mahdollista osoittaa, ettd
maalausta on pyritty médrittimédn “teoreettisena kéytintond” jo 1960-luvun

loppupuolella.

Tutkimukseni saatteeksi esittelen hieman sen juonta. Luvussa II tutkin modernistisen
maalaustaiteen lopun myytin muunnelmia: miksi maalauksen on viitetty loppuneen ja
mité silld voitaisiin lopun jélkeisessi tilanteessaan tehdd. Ehdotan lopun tarinan sijaan
toisenlaista tapaa madrittdd nykymaalauksen historiallisuutta: maalaustaide voidaan
ymmirtdd Michel Foucault'n diskursiivisuuden kisitteiden pohjalta, ndmé toimivat
tyoni metodisina kiinnekohtina. Tarkastelen myds erditd paradigmaattisiksi
muodostuneita nykytaiteen lukutapoja, kuten Norman Brysonin havaintomallin
kritiikkid sekd Rosalind Kraussin indeksiteoriaa, joilla taiteen tulkinnat siirretdin
autonomisen katseen sfdéristd tekstuaalis-aineelliseen suuntaan. Tama siirtyméd on

perustana luennalleni maalauksesta diskursiivis-aistimellisena kéytédntona.

Luvussa III palataan nykytaiteen ldhteille 1960-luvulle. Esittelen kisitetaiteen ja
maalaustaiteen suhdetta médrittanyttd 1960-luvun lopun angloamerikkalaista
avantgardemallia, jossa kisitetaide ymmdrrettiin kokonaisena taiteen maailmankuvan
muutoksena ja katkona perinteeseen: haluttiin eroon maalauksesta ja ulos museosta
taiteen ennaltaméériteltyina 1dht6kohtina. Tdmén vastapainoksi osoitan, ettd samaan
aikaan on jo ollut olemassa nikemys maalauksesta teoreettisena kéyténtoni, jonka
keinoin halutaan kritisoida ja purkaa vallitsevia historiallisia ja institutionaalisia
taiteen ehtoja. Tarkastelen my6s minimalismia angloamerikkalaisen taideteorian
toisena pddhaarana ja selvitin sen suhdetta maalaustaiteen traditioon. Minimalismi on

tirked taustatekiji siksi, ettd siini taiteen merkitys siirrettiin teoksen ja katsojan

! Viittaan Teemu Mien, Jan-Kenneth Weckmanin ja Tarja Pitkéinen-Walterin opin- ja taidonnéytetsihin.
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ruumiin véliseksi asiaksi. Nykymaalauksen tavoitteet suuntautuvat ndet usein teoksen

ja ruumiin vélisyyteen.

Luku IV on 1990-luvun puolivilin jélkeisen maalausteorian esittelyd, kommentoin
diskursiivisesta ndkokulmastani keskeisid maalauksen jalleenmédrittelyehdotuksia.
Tutkin my6s maalaustaiteen aistimellisuus- ja ruumiillisuuspuhetta seké
materiaalisuutta kriittisend instanssina nykytaiteen teoriassa. Osoitan miten niitd on
kéytetty késitetaiteen klassisen dematerialisaatiomallin purkamiseen. Esittelen Jean-
Luc Nancyn filosofiasta poimimani tunnun késitteen omana ehdotuksenani perustella

maalaustaiteen mielekkyyttd nykyhetkessé.

Luku V fokusoi suomalaiseen 1980-luvun maalauspuheen murrokseen, hahmottelen
siind joitakin peruslinjoja modernistisen taidekésityksen muuntumisesta ja maalauksen
konseptin avautumisesta. En tutki 1980-lukua itsetarkoituksellisesti vaan tavoitteenani
on hahmottaa edellytyksid, joiden pohjalta 1990-luvulla tulee mahdolliseksi puhua
erdiden suomalaisten kuvataiteilijoiden tyostd maalauksen diskursiivis-aistimellisena

kaytantona.

Luvussa VI osoitan, miten Nina Roos, Tarja Pitkédnen-Walter ja Jussi Niva
tyoskentelevit 1990-luvun tuotannossaan maalauksen nimeen purkamalla

modernistisen maalaustaiteen pohjat ja perusteet.

Tutkimukseni alkoi viime vuosikymmenen loppuvuosina suomalaisen 1990-luvun
maalaustaiteen ilmiiden kartoituksena. Kotimaisen nykytaiteen heréttdmét
kysymykset veivit tutkimukseni kuitenkin maalaustaiteen ja nykytaideteorian rajoille.
Koska tutkielmaani pakkautui kolmen viime vuoden aikana melkoisesti tekstuaalista
volyymia, pédtin lopulta kidytdnnollisista syisté rajata viimeisen luvun
tapaustutkimukset pelkdstdén kolmen taiteilijan, Jussi Nivan, Tarja Pitkdnen-Walterin
ja Nina Roosin tuotantoon. Tulevilla sivuilla esiintyvien muiden taiteilijoiden teoksilla
on kuitenkin ollut yhté keskeinen merkitys tutkimukseni synnyssé: ilman niitd titi

véitoskirjaa ja nykytaiteen uusluentaa ei olisi olemassa.
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I1. Maalaustaiteen loputtomat loput ja aluttomat alut

1I: 1. Maalaustaiteen ammoinen horisontti

“It is not quite enough to say that a bare
canvas tacked to a wall is not ‘necessarily’ a
successful picture; it would, I think, be more
accurate to say that it is not conceivably one.
It may be countered that future circumstances
might be such as to make it a successful
painting; but I would argue that, for that to
happen, the enterprise of painting would have
to change so drastically that nothing more

L2
than the name would remain.””

Michael Fried kirjoitti kyseiset lauseet vuonna 1967 mééiritellikseen modernistisen
maalaustaiteen rajoja suhteessa sen uhkaajiksi ndkemiinsd minimalistisiin
esineteoksiin. Minimalistiset spesifit objektit olivat romahduttamassa maalaustaiteen
véline-erityisyyden perustaa. Fried halusi Art and Objecthood —tekstissdédn puolustaa
maalauksen pinnan nékyvéin vaikutelmaan sitomaansa hetkellistd ldsnédolon
kokemusta minimalististen objektien merkityksiltd, jotka téhtisivat ruumiillisuuteen ja
aukikeriytyviin ajallisuuteen. Fried ndki minimalismin tavoitteet “teatterillisina",
vieraannuttavina. Huomio oli siirtyméssé uniikin maalauspinnan visuaalisesta
estetiikasta teosten kirjaimelliseen esineméisyyteen ja sarjalliseen tilallisuuteen.
Maalaustaide nédyttaytyi kriisiytyneend, sen merkitysten optinen avaruus oli haastettu,

se oli — jélleen kerran — ”’lopussa”.

Minimalistiset esineet olivat kuitenkin tarjonneet Friedille ajatuskokeen siit4, voisiko
maalauskin olla rajatapauksenaan pelkkién materiaalisuuteensa tyhjennetty esine,

massatuotettu kangas. Hénen oppi-isdnsd Clement Greenberg oli jo todennut, miten

2 Michael Fried, Art and Objecthood, s. 123, nootti 4, cit. de Duve 1996, 260-261.
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pelkkd maalauspohjakin voisi olla maalaus, joskaan ei kovin hyvi sellainen. Fried on
kuitenkin sitd mieltd ettei pohja olisi kédsitettdvissd maalauksena: tillainen esine
poikkeaisi litkaa siitd mitd maalauksella on totuttu ymmartdméaan. Se ettd jostain
taideteoksesta voidaan puhua maalauksena, osoittaa ja ymmértds se maalaukseksi,
vaatii aina tuekseen "olosuhteita", eli tulkintakontekstia, jonkinasteista taidemaailman
sopimusta. Maalauksen merkityksié ei voida tyhjentdd pelkkéddn objektiuteen. Fried
heittadkin ilmaan — ilmeisen vastahakoisesti -- ajatuksen, ettd joskus tulevaisuudessa
maalauksen tavoitteet ja kdytdntd voisivat muuttua niin perinpohjaisesti, etta
maalauspohjaa voitaisiin sellaisenaan pitdd maalauksena. Maalauksesta olisi jiljelld

tuolloin endd nimi.

Friedin lausunto kertoo yhtdiltd modernismin maalaustaiteen peruspyrkimyksen,
pelkistyksen, haaksirikosta: abstraktin maalauksen historiaahan on kirjoitettu tarinana,
jossa esittdvit ja kirjalliset piirteet karsimalla lopulta paadyttdisiin maalauksen
olennaisimpina pidettyihin arvoihin, kuvapinnan litteysvaikutelmiin. Karsinnan
tarkoituksena oli koetella perusteellisesti maalaustaiteen keinot, viedi se rajalleen,
keksii se uudelleen kiellon kautta.’ Tissi mielessi modernistisen abstraktion historiaa
1860-luvulta 1960-luvulle on luettu erdédnlaisena maalauksen loputtoman lopun
projektina.* Tavoite huipentuisi nyt kuitenkin umpikujaan, maalauspohjaan, jolle

yksikéén tilailluusiota luova siveltimenveto ei endé olisi mahdollinen.

Friedin future circumstances ennustelee kuitenkin my6s jo muutosta, joka on
tapahtunut 1960-luvun jélkeisessi taiteessa ja taiteentutkimuksessa. Taideteosten
merkitysti ei paikanneta endd teoksen "sisélle", "ldsndoloon", vaan ne riippuvat
erilaisista ajallisesti ja paikallisesti médrittyvistd ndkokulmista, nédytteillepanoista,
lukutavoista ja katsomisasemista, joita taidemaailmassa sorvataan, ylldpidetddn ja
muokataan. Katsomisesta on tullut luentaa ja kohtaamista. Taiteen méérittelyé ei endd
voida palauttaa taiteilijaan, esittdvyyteen, vilineisiin tai teoksen nikyviin estetiikkaan,
vaan taiteen ja erityisesti maalaustaiteen rajat voidaan ymmart44 taidemaailmassa ajan
kuluessa neuvoteltuina sopimuksina, joiden ehtoja tulkitaan, tarkastellaan ja

vadnnetddn jatkuvasti.

3 Clement Greenberg, Modernistisesta maalaustaiteesta.
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Tahén etédiseen horisonttiin Fried viittaa tulevaisuuteen lykédttynd mahdollisuutena:
jotta voisimme pitdd maalauspohjaa, teollisesti tuotettua tavaraa maalauksena, on
tulkintakontekstin ehtojen muututtava niin drastisesti, ettd vain modernistisen
maalauksen nimi, maalauksen idea tai késite, jota nykyisin voisimme kutsua sen

diskurssiksi, on jéljella.

Ajatus maalauksen diskursiivisuudesta kehkeytyy ja tarkentuu tutkimukseni edetessa.
Néin alkuun esitdn vain karkean kolmijaon. Kéytén diskursiivisuuden kisitettd
ensinnékin tarkoittamaan siirtym#id modernismin ldsnioloestetiikasta erilaisiin
asiayhteydestd riippuvaisiin maalausten luentoihin (discourse of painting). Taméa
tarkoittaa, ettd maalaus on taidevallan, opetuksen, tietotaidon, taidehistorian, kritiikin
ja néytteillepanon kontekstissa méadrittyva kaytanto, jonka merkitykset ovat ajallisesti
ja sosiaalisesti muuttuvia. Néin painopiste siirtyy yksittdisten teosten, tekijoiden ja
tuotantojen piiristd enemmén tapoihin, joilla maalausta on selitetty, perusteltu ja
kritisoitu viime vuosikymmenten aikana taideteoreettisessa kirjallisuudessa (discourse
on painting). Tutkimukseni edetesséd nostan esiin mahdollisuuden, ettd maalaustaiteen
merkitykset, tekniikat, konventiot ja aiheet voisivat olla diskursiivinen kehys,
historiallinen merkityshorisontti nykytaiteelle, riippumatta siitd millaisin tekniikoin
teokset on tehty. Téssd mielessd maalaus voi olla diskurssi (painting as discourse),

jonka nimissé kuvataidetta tehdéan.

1I. 2. Suomalaisen 1990-luvun maalaustaiteen ilmiditd

Tutkimukseni késittelee maalaustaiteen merkitysten muuntumia 1990-luvun alusta
vuoteen 2002. Kiinnostukseni heréttivit alun perin 1990-luvun puolivilissd monet
silloiset maalaukset ja ndk§jdin maalaustaiteen teemoihin liittyneet teokset, jotka
irtosivat perinteisestéd pintaformaatista mm. maalausinstallaatioiksi ja performansseiksi.
Maalausta ja valokuvaa voitiin myds kéyttdi ristiinvalottaen tai maalaaminen ja
maalatut teokset saattoivat toimia feministisen kritiikin ja ruumiillisuuden pohdinnan

vilineind. Tuntui siltd, ettd modernistiset tai postmodernistiseen tyylilainailuun

4Ks. de Duve, 1996.
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pohjaavat tavat puhua maalauksesta — tekijén itsen ilmaisu, mielikuva taiteellisesta
vapaudesta, maalausvélineen omaehtoinen luonne ja rajat, hiljainen puhe, mykka kieli,
taiteen riippumattomuus sen ulkoisista, yhteiskunnallisista kytkoksistd tai
taidehistorian sitaattilainailun rajattomat verkostot — olivat riittdméttomia ja jopa

kliseemadisid ajatuksia maalattujen teosten merkitystd miettiessa.

Maalauksen rajojen koettelun taustana voi ndhdd suomalaisen taidekentidn 1980-luvun
aikana voimistuneen postmodernin pluralisoitumisen, seki taloudellisen nousukauden,
joka mahdollisti galleriainstituution nopean nousun. Siind misséd nykytaiteen esittely oli
aiemmin ollut nykytaiteen museon puuttuessa ldhinné tiettyjen vaihtoehtogallerioiden
ja laajempien periodisten néyttelyjen, kuten Nuorten nédyttelyiden ja kansainvilisen
taiteen osalta ARSien varassa, uusi kaupallinen galleriakonteksti loi foorumin ja
markkinat varsinkin maalaustaiteen esittelylle. 1980-luvun "uusi maalauksellisuus" ja
ekspressiiviset maalaussuunnat olivat tyydyttdneet markkinoiden imua ja luoneet
pohjaa 1990-luvun maalaustaiteen ilmidille, kuten ilmaisutapojen kokeilevalle
moninaisuudelle figuratiivisista kertovampiin maalaussuuntiin seké naisten

merkittaville roolille maalaustaiteen tekijoina.

1990-luvun alkupuoli nayttaytyy taidekritiikeissi ja -kirjoittelussa vuorostaan
maalauksen koyhtymisen kautena. Globalisoituvan maailmankyldn pohdinta,
taideteoreettiset ja yhteiskunnalliset teemat ohittivat perinteiset taiteen tyyleihin ja
vélineisiin liittyneet kysymykset. Lisdksi vuosikymmenen alkupuolelta ldhtien
voimistunut talouslama supisti jilleen merkittavasti gallerioiden
toimintamahdollisuuksia. Postmodernismin, erityisesti jalkistrukturalismin ja kriittisen
yhteiskunnallisen postmodernin teorioiden laveampi ja syvillisempi ldpilyonti
Suomen taidemaailmassa ajoittuu 1980-luvun lopulta 1990-luvulle. Kiinnostus
kohdistui uusiin medioihin, identiteettipolitiikkoihin ja ruumiillisuuden kysymyksiin
nikokulman ollessa poikkivilineellinen: esim. Kaija Kaitavuori totesi 1991
maalauksen “loppuneen” kiisitetaiteeseen, valokuvan ja politiikan tuloon.” Toisaalta
silloin kun maalauksesta kirjoitettiin esim. ruumiillisuuden kontekstissa, sitd pyrittiin

kylld uudelleenméaérittdméan. Ruumiillisuus tarkoitti tdlloin esim. maalaamisen, tyon

5 Esim. Taide 6/1991, jonka teemana oli ruumiillisuus; Kaija Kaitavuori: Kannattaako maalauksesta
puhua eli maalauksen ruumiin dérella.”
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toteutuksen fyysisti ponnistusta.® Saatettiin myds kirjoittaa maalaustaiteen

kietoutumisesta vaikkapa elokuvaan.’

1980-90-luvun taite merkitsi kuvataiteen postfeministisen kritiikin alkua ja
jalkistrukturalismin teoreettisempien virtausten vakiintumista 7aide- ja Siksi-lehtien
sivuilla. Taiteilijat toimivat entistd "dialogisemmassa" suhteessa taidekriitikoihin.
Vuosikymmenen alusta ldhtien esimerkiksi Marianna Uutinen ja Nina Roos tai
havainnon tutkija Jussi Niva lavensivat maalauksen parametrien pohdintaa
kisitetaiteen pohjustamille alueille. Tutkimukseni 1dht6kohtana onkin oletus, etti
1990-luvun alun suomalaisen maalausdiskurssin ohuus, maalauksen ”loppu” johtuu
osaksi siitd, ettd maalaustaiteen perinteisten ongelmien késittely siirtyi sinne mistd niité
ei vield osattu etsid, késitteelliselle tasolle. Esimerkiksi havaitsemista ja kielen rajan
pohdintaa alettiin lukea feministisen ja psykoanalyyttisen diskurssin nikékulmasta.
Maalauksen muuntuneet merkitykset eivit enédd olleet 10 ydettédvissa valmiiksi tallatuilta
poluilta, modernismin liturgioista tai sitaattitaiteen retoriikasta. Maalauksen
uudistumista odotettiin perinteisen taulumaalauksen suunnasta, mutta se ei ehka

tapahtunut sieltd késin.

Taidekritiikissd 1990-luvun maalaustaiteelle leimallisena ilmioné néhtiin figuratiivisen
kuvan paluu, erityisesti vuosikymmenen puolivilin tienoilla. Kaija Kaitavuori totesi
1994, ettd vuoden 1990 Nuorten néyttely oli ristitty lehtikritiikeissé "esittdvidn kuvan
paluuksi”, ja vuosikymmenen alusta asti "figuratiivisuudella oli ollut sek4 niissd etti
Kuvataideakatemian lopputyoniyttelyissi vahva asema".® "Uusesittivyydestd"
kirjoitettiin erityisesti nuoren polven naiskuvataiteilijoiden kuten Hannele
Kumpulaisen, Laura Melan, Eva Wikstromin ja Heli Heikkisen maalausten

yhteydessd. Suuntaukselle nihtiin leimallisena vanhemman maalaustaiteen ja

¢ sama.

7 Antti Alanen: "Uudenlainen kudosoppi: maalaustaide kietoutuu elokuvaan". Taide 4/1993. Alanen
kirjoitti maalaustaiteen ja elokuvan keskindisestd suhteesta kolmesta historiallisesta nakokulmasta:
elokuvasta osana kuvataiteen yleisié virtauksia, maalareiden tekemisté elokuvista sekd
dokumenttielokuvantekijoistd, jotka ovat tehneet filmeja taiteesta. "Kietoutuminen" ei siis ksittele
nykytaidetta tai pohdi esim. aikalaismaalauksen "elokuvallisuutta" tai painvastoin.

8 Kaitavuori: "Jokainen ihminen on taulun arvoinen" , Taide 1/1995, 16-20. Aikalaisarviossaan 1990
Nuorten niyttelystd Kaitavuori totesi, ettei se ollut endé edistyksellisimmén taiteen foorumi: perinteisilla
taidelajeilla, maalauksella ja veistoksella oli hallitseva asema, esim. maataide ja video olivat
aliedustettuna. "Kevyttd, kepedi ja perinteistd. Nuorten 43. ndyttely". Taide 5/1990, 50-51. Myos
"maalaustaidon katoamista" saatettiin harmitella, koska "kaikki ovat siirtyneet tekeméén installaatioita".
Tarja Pitkénen ja Petri Hyténen, Hs 24.9. 1994, cit. Kaitavuori , sama, Taide 1/1995.
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valokuvan rinnakkaiskéaytto, sekd taidehistorian ylevén ja pyhdn merkkien
arkistaminen ja maallistaminen vaikkapa Kumpulaisen lehtikuvista muunnetuissa

maalauksissa.’

Uuden esittédvdn maalauksen yhteydessd mainittuja taiteilijoita olivat myds mm. Petra
Innanen, Erja Keskinen, Marie Brask, Heli Kuparinen ja Johanna Ehrnrooth. Heiddn
teoksissaan yhdistyi “arki, populaarikulttuuri, viithde, pastissit, klassiset genret,
sisikuva, kaupunkinikymit, lihes piivikirjanomainen arki”. ' Brask, Innanen ja
Kuparinen esittaytyivat myos Olavi Virran tangon mukaan nimetyssd Sokeripala-
ryhméssé, johon kuuluivat myo6s Leonora Fredriksson sekd Kaisu Paavilainen. He
késittelivat 1996 néyttelyssddn korkea- ja populaaritaiteen vélimaastoa mm.
koristeellisilla kukkamaalauksilla, valokuvarealismista hieman luiskahtavilla
naivistisilla perhekuvilla, iskelmékaipuun maailmaan sijoittuneella surrealismilla,
mainoskuvien mukaan poseeratuilla naiskuvilla. "Uusesittavyyttd" establisoitiin 1995
myds Silja Rantasen Amos Andersonin taidemuseoon kuratoroimassa Esittdvimpdci
taidetta -néyttelyssd, jossa oli Hannele Kumpulaisen seki ruotsalaisten Carl
Nystromin, Karin Ohlinin ja Nina von Schmalenseen teoksia. Esittédvyys oli ndyttelyssa
kisitteellinen ongelma, ulottuen Kumpulaisen varhaisrenessanssisitaateista ja
valokuvaa tyOstédvistd maalauksista ruotsalaistaiteilijoiden esineellisiin ja tilallisiin

readymaden pohdintoihin.

Voidaan kysyé, suhteessa mihin uusesittdvyyden esittdvyys oli uutta. Suomessahan
figuratiivista maalausta oli tehty jatkuvasti 1970-luvun osallistuvasta realismista aina
1980- luvun ekspressiivisiin maalaussuuntiin asti. Liséksi 1980-luvun
postmodernistinen kuvasitaatio oli jo tehnyt tyhjdksi esittdvén ja abstraktin
vastakkainasettelun: mitd tahansa tyylid voitiin kierréttda vapaasti. 1990-luvun esittévia
suuntia ei endd ndhty 1980-luvun omimis- tai sitaattimaalauksen jatkeena, yhteni
"uus"tyylind tyylipluralismin retoriikassa, vaan esittdvyys tehtiin nyt ongelmaksi tai
mahdollisuudeksi sindnsd. Suunta oli osaksi abstraktin maalaustaiteen juhlavan ja
miehisen ohjelman poispainamiin teemoihin tarttumista: nyt voitiin ainakin
periaatteessa maalata suoranaisen koristeellisesti, kitschid,"matalia" genreja,

naivismia, naisten arkista kokemusta. Toisaalta uusesittdvyys liittyi késitetaiteessa jo

° Kari Alatalo: "Kirje eriille mestarille" Taide 6/1995, 30-33.
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pitkéddn mietittyihin esittdmisen ja kuvan, ei niinkdédn maalauksen esittdvyyden
ongelmiin, esimerkiksi Kumpulainen pohti teoksissaan ylijaédmaé, jonka maalauksen

aineellinen pintakiilto toi lipindkyvén illusionistiseen valokuvaan.

Katsaus 1990-luvun Taide-lehden vuosikertoihin ja Helsingin Sanomien
taidekritiikkeihin luo vaikutelman, ettd maalauksen uusiutumista odoteltiin kautta
vuosikymmenen eikd esimerkiksi Sokeripalan vérikés figuraatio riittényt lunastamaan
niitd odotuksia. Téssd voi olla mukana sukupuolittavaa aspektia, koska uusesittdvyys
médrittyi niin selkeésti naisten maalaustyylind. "Maalauksen uudesta noususta" alettiin
puhua iskusanamaisesti vasta 1990-luvun lopulla, erityisesti 1999 nuorten
miestaiteilijoiden, Janne Réisdsen, Janne Kaitalan ja Jukka Korkeilan tultua nimetyiksi
Vuoden nuoriksi taiteilijoiksi 1dhinnd ekspressiiviseen perinteeseen liitetyilld
teoksillaan, joihin traditionaalinen maalauspuhe tuntui jilleen olevan paremmin
sovellettavissa. Tdssd vaiheessa vuosikymmenti jélkistrukturalistiset ja
identiteettipoliittiset puhetavat olivat liséksi jo niin vakiintuneet, ettd niitd voitiin
soveltaa my0s ekspressiivisen maalauksen uusiotulkintaan, esim. miesidentiteetin
pohdintana. 1990-luvun alkupuolta voidaankin pitdi siirtymékautena 1980-luvulla
alkaneesta maalauksen kielenomaisuuden ja merkinomaisuuden korostamisesta
jélkistrukturalismista ja fenomenologiasta vaikuttuneeseen uuteen vaiheeseen, jossa

maalaustaiteen perustavat oletukset padtyvét kriittisen analyysin kohteeksi.

Vuonna 1996-97 tein Helsingin kaupungin taidemuseon kokoelmaan 1990-1996
hankittujen teosten perusteella kartoituksen, jonka pohjalta jaoin aikalaisteokset
neljaidn ryhmdin. Rajasin aineiston keruun taiteilijoihin, jotka 1980-luvun alkupuolelta
1990-luvun alkupuolelle opiskelleena sukupolvena toivat tuotannoillaan panoksen
tuolloiseen taidekenttdén. Seurasin sitten ldhinnd Helsingin galleriakontekstissa ja
museoissa néytteillepantua maalaustaidetta néista pdivistd vuoteen 2000 asti sekd
erdiden, tutkimuksessani keskeisten taiteilijoiden tuotantoa vuoteen 2002 asti. Jaottelin
seuraamaani aikalaistuotantoa seuraavalla tavalla, joka riittinee antamaan kuvaa 1990-

luvun maalaustaiteen moninaisista tavoitteista:

10 K aitavuori, Taide 1/1995, s. 16-20.
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Ensimmaéisen ryhmén muodostivat véljdsti ottaen maalaukselliset maalaukset, joita
voidaan pitdd vield 1980-luvun uusekspressiivisten tai maalauksellisten suuntien
jatkoilmiona. Pédpaino oli edelleen taiteilijan ilmaisullisessa, maalauksellisessa
jéljessd, ja ihmishahmo oli teoksissa yleinen aihelma. Tahdn kohtaan 'asteikkoani'

sijoittuivat mm. Cris af Enehjelm, Petri Hytonen ja Heikki Veijola.

Toiseksi ryhméksi hahmottui 1980-luvun eklektisen tyylipluralismin,
kuvasitaattimaalauksen jatke, jossa "sitaatin" kidsite kuitenkin menettdd merkitystdian
lainauksen levitessd postmodernin aiheparafraasin tai tyylipastissin sijasta kattamaan
laajempia varhemman maalaustaiteen kategorioita, kuten maisemagenres,
ristikkoaihetta, viivaperspektivismii, surrealistisia vastakkainasetuksia, minimalistista
sarjallisuutta... Tdmén tapaista maalausta tekivit mm. Sokeripala -ryhméin Leonora

Fredriksson ja Marie Brask sekd myos mm. Robert Lucander ja Johanna Aalto.

Kolmatta ryhmééni nimitin alustavasti "maalausta kdsitteleviiksi maalaukseksi". Siind
"viitteen" kohteena tuntuivat olevan “maalauksen” rajat ja ehdot sinilliin, joskin
minulla téssd vaiheessa oli vasta intuitiivinen késitys siitd mitd ndmaé rajat ja ehdot
voisivat olla. Késilldoleva tutkimukseni on ollut tdmén intuition eksplikointia. Téhdn
kolmanteen ryhméén sisillytin Jussi Nivan, Nina Roosin, Marianna Uutisen, Janne

Laurilan, Susanne Gottbergin ja Tarja Pitkdnen-Walterin teoksia.

Neljas ryhma koostui teoksista, joissa ilmenee enemmén tai vihemmén suoraa
teoreettista vaikutusta, esim. psykoanalyyttisten teorioiden tai filosofian viitteitd, miké
kuvastaa maalaamisen tavoitteiden muuttumista modernismin visuaalis-esteettisestd
"kisitteelliseempddn” suuntaan. Tillaisia teoksia, joiden teemoina on
omaeldmdkerrallisuus, muisti, identiteetti, subjektiivisuuden ja ruumiin rajakohdat,
ovat tehneet mm. Heli Hiltunen, Caroline Pipping, Tarja Pitkénen-Walter, Riitta
Akerstedt ja Teemu Miki. Vuonna 1997 perustettu Kuvataideakatemian
tohtorikoulutusohjelma nosti taiteellisen tutkimuksen myos maalaamisen ja
maalauksen pohdinnan institutionalisoiduksi osaksi. Kuvan ja tekstin reunat voidaan
teoksissa rajata endd katkoviivoin. Vuosikymmenen lopulla ympyrd my6s tavallaan
sulkeutuu, kun Jukka Korkeila ja muut nuoremman polven maalarit alkavat jo

kierrattdad “ekspressiivistd” merkkimaalausta, johon miesidentiteetin purku tuo
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késitteellisen kerroksen: minuuden rajat hdilyvét, muodoton uhkaa ihmishahmon

4arid...

1990-luvun maalaus néytti siis irrottautuvan perinteisestd ilmaisuparadigmasta ja
lahestyvdn monin tavoin késitetaiteen perinteisesti kattamaa aluetta: siind ei
pelkéstddn esitetty vaan pohdittiin esittdmisen historiallisia ja institutionaalisia ehtoja
ja taiteilijan minuuden ja sukupuolen ilmentdmistd, maalauksen aiheet lankesivat
virallisesta tai ylevésti arkisen ja yksityisen esittdimiseen, maalauksellinen ilmaisu
kidntyi tekstuaalisemmaksi kerronnaksi tai tutkimukselliseksi, analyyttiseksi otteeksi,
samalla kun teoksissa korostuu monin tavoin “’ihollisuus”, aineellisuus, aistimellisen ja
ruumiillisen kokemuksen tavoittelu. Tadma herétti kiinnostukseni yrittdd muodostaa
polveutumispuu niille teoksille, hahmottaa niille historiallinen konteksti ja selventda
niiden avaamaa merkityskentt4d osana suomalaisen nykytaiteen tutkimusta.
Tutkimukseni edetessi kiinnostukseni kohdistui erityisesti kahteen jalkimmdiiseen
luokitteluni ryhméén, koska niissé ero 1980-lukulaisiin maalaustaiteen strategioihin ja
ideologioihin on kaikkein selkein. Tdmé rajaus keskitti tutkimuskohteekseni

maalaustaiteen ja kisitetaiteen vilisen ongelmakentén.

1 3. Tehtdvinasettelu: maalauksen lopusta diskursiiviseksi kdytdnnoksi

Tehtévé osoittautui erityisen kiehtovaksi siksi, ettd maalaustaide ja 1960-luvun
jélkeiset taideilmiot on erityisesti angloamerikkalaisessa nykytaiteen
tutkimusperinteessi nahty voimakkaasti irrottautuvassa suhteessa. 1960-luvun
lingvistisen késitetaiteen katsottiin edustavan kokonaista taiteen paradigman muutosta,
vallankumousta, sen kaikkien arvojen ja oletusten kertakaikkista muuttumista, jossa
arkkimodernistinen, abstraktin maalauspinnan ’omiin’, ndkyviin ehtoihin rajattu
maalaustaide (Clement Greenbergin ja Michael Friedin méaérittdiméissd muodossa) oli
tuomittu lopulliseen perikatoon puhtaan visuaalisuuden, tekijin autonomian,
vanhanaikaisen kisityoldisyyden, ruumiittoman katseen tyyssijana.'' Varsinkin
figuratiivinen maalaustaide on neljédn viime vuosikymmenen taideteoriassa saanut

esittdd autoritaarisen, kaupallisen, maskuliinisen ja reaktiivisen taidelajin osaa, jossa se

"' Ks. esim. Sakari 2000.
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voi vain yrittdd turhaan uudelleenasemoida kadotettua merkitystédn kierrattamalla
ehtymétontd historiallista sitaattivarastoaan tai tuottaa yha uudelleen puhetta
keskeissubjektin ilmaisusta, vapaudesta, neroudesta jne. Maalauksen lopun
julistamisen projekti on hallinnut viimeisten vuosikymmenten nykytaideteoriaa eika
maalauksella ole néhty olleen juurikaan asemaa esim. instituutiokriittisten tai

feminististen nikemysten kehittelyssa. >

Suomen 1990-luvun kuvataiteeseen ajatus maalaustaiteen kertakaikkisesta
konservatiivisuudesta ja kuolemasta sopii huonosti. Meilld tehtiin teoksia, joissa seké
haluttiin yllépitédd suhdetta maalaustaiteeseen ettd toisaalta otettiin vakavasti
késitetaiteen, readymadeperinteen ja jalkistrukturalismin puitteissa esitetyt
modernismin, maalauksen ja keskeissubjektin kritiikit. 1990-luvun kuvataiteilijat
nimittivét itsedin edelleen taidemaalareiksi, ilmoittivat haluavansa testata maalauksen
relevanssia tai ilmoittautuivat maalauksen puolustajiksi samalla kun heidén tuotantonsa
véhintddnkin sivusivat uuskésitetaiteen kriittisia tavoitteita. Modernistinen
taideideologia eli meilld pitkdédn ja 1990-luvun kuvataiteilijat, joiden opinnot ajoittuvat
1980-luvulle ovat avainasemassa juuri “kaksoisvalotuksen” suhteen, jonka kriittisen

postmodernin tulo sisdistetyille maalausideologioille tarjosi.

Suomalaisen 1990-luvun maalaustaiteen kéyténto herdttddkin kysymyksié siitd, milld
tavoin maalauksen voidaan ndhdi tulleen mukaan késitteellistymisen prosessiin,
erityisesti feminististen, instituutiokriittisten ja dekonstruktionististen strategioiden
kohteeksi. Maalaustaidetta ei ole kuitenkaan téstd ndkokulmasta paljoakaan tutkittu.
Parin viime vuosikymmenen aikaista maalauksen teorisointia hallitsee nikemys
kriisistd ja "lopusta”, seké toisaalta maalausta pohjustaneen modernin metanarratiivin,

”maalauksen lopun” itsenséd hapertuminen.

Keskeinen kysymys tutkimuksessani onkin, milld tavoin maalaustaide, nykypdiviin asti
teoriassa varsin fiksattu uniikin, autenttisen, modernistisen viiline-erityisyyden tyyssija
voidaan ndhdd nykyisessd kdsitetaiteen jdilkeisessd tilanteessa, diskursiivisena
kdytintond, maalauksen tradition ja vilineen kriittisend kontekstuaalisena

uudelleenmddrittelynd.

12 Esim. Pollock 1992; Deepwell 1996; Foster 1996; Betterton 2004.
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3.a. Kolme loppua: modernismi maalaustaiteen lopun ja uudelleensynnyn projektina

Yve-Alain Bois toteaa: “koko abstraktin maalauksen historiaa voidaan lukea sen
kuolemankaipuun historiana” ."> Thierry de Duve puolestaan tiivisti etti abstrakti
maalaustaide on jénnitetty tyhjén taulun malliin: monet modernistiset ei-esittévét
taidesuunnat halusivat lahted tabula rasalta, nollapisteestd, kieltden kokonaan
alemman taiteen figuratiivisen ja taitoon perustuvan perinteen. Modernismin
padtepiste puolestaan saavutettaisiin, kun kaikki kuvan konventiot on kayty lipi, ja
edessd on enii tyhjin maalauskankaan litted pinta.'* Kolmen viime vuosikymmenen
aikana tuotetut maalauksen pohdinnat jannittyvitkin kuolemankaipuun, lopun,

surutyon ja jélleensyntymin vertauskuvien varaan.

1990- luvun ja 2000-luvun alkuvuosien taideteorioissa modernistista maalaustaidetta
on tarkasteltu aiemman esteettis-autonomisen puheenparren sijasta sosiaalis-
historiallisista, materiaalisista seki taidefilosofisista ehdoista kisin. Abstraktin
maalaustaiteen historia hahmotetaan kriisiné ja pelastautumisyritykseni teollistumisen
ja valokuvateknologian tuomista haasteista.'> Pohdintoja yhdistii nk. retroaktiivinen
malli, eli se ettd abstraktion historiaa tarkastellaan pelkistdmisen keinoin etenevini
maalauksen "oman olemuksen" paljastamisen projektina, jollaisena se voi ndyttaytya
ainoastaan jélkikéteen, 1900-luvun lopun ndkokulmasta. Modernismin muut
suuntaukset, kuten surrealismi ja dada -- jotka olivat taidelajien rajat ylitténeita
asenteita, eivitka vilineproblematiikkaan sitoutuneita -- jadvit tdstd ndkokulmasta

: 16
sivuun.

Taidehistoriallisesti "maalauksen loppu" voidaan ajoittaa kolmeen ajankohtaan: 1800-
luvun puoliviliin valokuvan keksimiseen, 1910-luvulle Duchampin readymade-
ajatuksen syntyyn sekd viimeisimmaéksi 1960-luvulle, greenbergildisen autonomisen

maalausajattelun hapertumiseen.

"3 Bois 1990, 230.

'* de Duve 1996, 252-254.

!5 de Duve 1991, 1996. (Rajchman 1991, xv.)

16 T3lli tavoin modernismin jilkikitiset luennat tavallaan jatkavat abstraktin formalismin johtoasemaa
modernin taiteen hahmotuksessa. Formalistisen modernismin sulkeistavasta logiikasta ks. Rosalind
Krauss: The Optical Unconscious.
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1800-luvulle asti maalaustaide oli ollut sidottu akateemiseen perinteeseen, makuun,
aihehierarkioihin ja opetusmetodiin. Silld oli yldluokkainen katsoja- ja
keriilijadkuntansa. Teollistumisen tuomat yhteiskunnalliset muutokset kohdistivat
kuitenkin paineen akatemiataiteen maailmankuvaan ja kéytant6on. Valokuvan
keksiminen riisti maalaukselta aseman esittdvin kuvaamisen ensisijaisena keinona ja
rationalisoitu tuotanto teki vanhanaikaiseksi maalarin késity6ldisen esittdmistaidon.
Voisiko maalaustaide késitydmaéisend ja kiintedsti traditioon nojaavana taiteena olla
endd lainkaan uskottava nopeasti teollistuvassa, muuttuvassa, ohikiitdvissi ja

sattumanvaraisessa maailmassa?

Thierry de Duven luennassa abstraktin maalauksen synnyn edellytyksend oli paitsi
valokuvateknologian maalauksen toisintamistehtévélle tuottama paine, myo6s
modernisoituvan yhteiskunnan kasvavan keskiluokan kulutusta ja vapaa-aikaa
jasentdneen Salon- niyttelyinstituution synty. Akateemisten taiteen sddntdjen
heiketessd 1800-luvun puolivilissd taiteen kriteerien méérittely alkoi langeta yha
enemméin porvarillisen yleison odotushorisontin, yleisen maun varaan. Taiteen laadun
médrittely siirtyi jurylta taideyleisolle. Siirtyma tapahtui Salonin ja sithen kytkeytyvéin
taidekapinan ja antitaiteen ndyttimon, riijppumattomien ja reputettujen salongin
puitteissa. Avantgardemaalari provosoi Salonissa, esitti yleiselle maulle haasteen:
"voitteko kutsua tétd teosta vield maalaukseksi?" Uuden teoksen ei pitdnyt noudattaa
makuodotuksia vaan rikkoa niitd vastaan: "tdmé ei voi olla maalaus!"
Reputusprovokaatiosta huolimatta teoksen on kuitenkin jalkikdteen tultava
hyvéksytyksi taiteen kaanoniin. Tavallaan tdssd modernismin mekanismissa voi jo
nihdi taustan lopulta késitetaiteessa suoraan esille tuoduille pyrkimyksille: taiteilijan
subjektiivisen teon ja ilmaisun merkityksen laskulle ja katsojaan suuntautumisen

korostukselle.!”

Kun jdljittelytaito ei endd voinut toimia taiteen laadun kriteering, tuli esittdvien
piirteiden karsinnasta maalauksen tavoite: Cezanne ja Manet luopuivat
perspektiivisesti tilan esityksestd, impressionistit akateemisesta vériopista... de Duve

tulkitsee "maalauksen pelkistyksen olennaisiin ehtoihinsa” sarjaksi hylkdyksid, jotka

17 Katsojasuuntaisuudesta ja intersubjektiivisuudesta modernin estetiikan ilmiéng, ks. Lyotard: Sublime
and the Avantgarde.
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teollistumisen seurauksena kohdistuivat maalaukseen taitona.'® Esimerkiksi
Malevitsin Mustan nelion kaltaiset teokset eivit vaatineet esitystaitoa perinteisessi
mielessd, mutta puhtaasti ei-esittdvéna taiteena ne julistivat maalauksen voivan jaada
henkiin vain tunnustamalla kuolemansa syyn -- eli sen ettei se endé voinut olla
esittéivid.'’  Yve-Alain Bois toteaakin, ettd maalauksen lopun negatiivinen prosessi
tuottaa maalausta yhd uudelleen. Maalaus ei lopu yksinkertaisesti lakkaamalla
maalaamasta vaan maalauksen loppu on jatkumo joka syntyy tyoskentelemilld sen

lapi, lopettamalla maalaus aina uudelleen.*

Sven-Olov Wallensteinin mukaan maalauksen abstraktiota voidaan tarkastella
vastineena moderniteetin itserefleksiiviselle projektille sinilldzn.”' Abstrakti
avantgarde merkitsee sen kysymisté, missé kulkee maalauksen raja, miti voidaan pitda
kuvana, maalauksena. Abstraktio merkitsi edistysté koetuksen kautta, taiteen
olemuksen, totuuden etsintdd. Maalauksesta tuli ndin 1900-luvun alkupuolella kaiken
taiteen paradigma, mallinomainen taidelaji, miké erotti sen vaikkapa elokuvasta ja
kirjallisuudesta, joihin téllaista filosofista potentiaalia ei Wallensteinin mielestd
ladattu. Maalauksen kautta saattoi tapahtua taiteen universaalin olemuksen tavoittelu.
Wallensteinin mukaan ajatus puhtaasta abstraktiosta periytyi nimenomaan
maalauksesta ja méiriteltiin sen puitteissa: ajateltiin, ettd maalaus voi, toisin kuin
muut taidelajit vapauttaa itsensd kuvaamisesta, kertomisesta ja viesteistd ilman ettéd se
lakkaa olemasta luettavissa maalauksena ja katkaisee yhteyden menneisyyteen.”> Hin
tuntuu vihjaavan, ettd maalaustaide pitkén traditionsa ja filosofisen
heijastelupotentiaalinsa tdhden kestdd huomattavaakin koettelua ja

2
muodonmuutoksia.?

'8 de Duve 1996, passim.
19 de Duve 1991, 154-155.

20 Bois 1990, 229-244, passim.

2! Wallenstein 2001, 105, 107-108.
22 Wallenstein 2001, 301-302.

3 Wallensteinin tulkinta on toki jélkikédtinen ja jalkiviisas: 1900-luvun alkupuolella maalaus ei pystynyt
ponkittdytyméddn historiansa painoarvoon: sen oli jatkuvasti riskeerattava traditionsa ja monet abstraktit
maalarit, kuten Kandinsky kokivat jatkuvaa huolta koristeellisuuden uhan alla, eli ettd muodoin ja véirein
taytetty pinta suistuisi pelkdn dekoraation, ei-taiteen luokkaan.
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Wallenstein ehdottaa lisiksi, ettd maalauksen abstraktion historiallisena taustana
voitaisiin ndhdé jo renessanssin paragone-kirjallisuus, eri taidelajeja vertailevat
kirjoitukset. Maalaustaide pyrittiin niissd nostamaan vapaiden taiteiden joukkoon ja
irrottamaan taiteilijan asema kasity6ldisyydestd. Tatd perusteltiin maalauksen
mahdollisuudella muodostaa cosa mentale, mielikuva tai kuvitteellinen tila. Maalaus
saattoi abstrahoida kaksiulotteisen alustansa ja muodostaa illusorisia ndkymid. Talla
tavoin sen katsottiin pystyvédn “korkeampaan dlylliseen analyysiin”, eli esittdiméaén
ideaalisempia tuotteita kuin muiden taidemuotojen.”*  Niinpd modernistinen abstrakti
maalaus tdydentdisi monisatavuotisen maalauksellisen ohjelman tutkimalla kaikki
kuvan edellytykset, jolloin se voi viittdd olevansa myos tdmén tavoitteen

huipentuma.*

Abstraktismia pohjustettiinkin ajatuksella maalaustaiteesta vérin ja muodon kieleni: ei
taidollisena, vaan élyllisené ja filosofisena asiana. de Duven mukaan halu perustella
maalaus kielivertauskuvan kautta yhdisti 1800-1900-luvun vaihteen taiteilijoita
Kandinskystd Duchampiin: "kaikille avantgardemaalareille oli tirkeda saada
tunnustusta kuvallisen ajattelun, eiki késityomaisen esitystaidon kautta."*®
Varhaismodernistinen abstrakti maalaus haki merkitysta véirin ja muodon
"universaaliaakkostosta", jonka uskottiin ylittdvén sattumanvaraisen ja muuttuvaisen
ja tavoittelevan absoluuttista, puhdasta ndkyvyyttd. Ndin maalaustaiteelle uskottiin
avautuvan periaatteessa rajattomat mahdollisuudet erossa esittdvyydestd ja muilta
taidemuodoilta omaksutuista vaikutteista: "ajatus siitd, ettd véreilld tiytetty pinta
edelleen on viesti, joka voidaan lukea, tavalla joka eroaa perustavasti puhutusta
kielestd mutta samalla on perustavalla tavalla analoginen sen kanssa, avaa yhtakkia
maalaukselle néhtivisti rajattoman avoimen horisontin, jossa se voi tulla itsekseen,

lainaamatta mitisn muilta taidelajeilta..."*’

Wassily Kandinsky pohjasi maalausajattelunsa virien metaforiseen kieleen, jonka
tarkoituksena oli "koskettaa ihmissielua". "Vérin olemus, sisdinen sointi kumpusi

ehtymittomaisti lihteesti, joka yhdisti vérit ja sanat ja ndin perusti runouden ja taiteen

2* Wallenstein 2001, 105-106, 299-300.
5 sama, 105.

26 de Duve 1991, 108.

2" Wallenstein 2001, 107.
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erityisyydessiin, mutta myds liitti ne vilttamittdmézin yhteyteen erityisyytensi yli."**

Myos Marcel Duchamp rinnasti vériajattelunsa kieleen, mutta riisui sen
vertauskuvallisuudesta ja metafysiikasta. Hanen on néhty tyhjentdneen vérin
merkitykset silkkaan materiaaliseen kirjaimellisuuteen, maaliin, ja riisuneen vérin
olemuksellisen mystiikan vérikarttaan, teolliseen luokitelmaan, jossa yksittdinen véri
sai merkityksensd pelkéstddn eroista vérisysteemin muihin osasiin, esim. miten

punainen méirittyy eroissaan oranssin ja violetin sivyihin.*’

Kielen kiertotien ohella maalauksen mahdollisuudeksi tuli tunnustaa mekaanisen
tuotannon sille asettama haaste. Kun maalarit huomasivat, etteivit he voi kilpailla
teollisen tuotannon kanssa, he pyrkivét sisdistdiméén maalaamiseen joitakin
teknologian piirteit4, tekivit maalaamisesta mekaanisen prosessin. Yve-Alain Bois
seurailee titd pyrkimystd Georges Seurat’n jilki-impressionistisesta varipilkutuksista
Robert Rymanin materiaalimaalauksiin, jotka hinen mukaansa hajottavat kuvallisen
tuotantomuodon, niyttdvit miten taiteilijan kddenjélki, ele leikataan irti persoonallisen

tyylin alueelta pelkiksi maalin mekaaniseksi latomiseksi.*

Teollistumisen ndhtiin myds merkitsevin maalauksen statuksen romahtamista pelkaksi
fetissiksi ja kulutushyddykkeeksi. Puhtaan maalauksen projektin piti varmistaa
maalauksen oma erityisalue kulutustavaramaisuutta ja kitschié vastaan.

Yhtend maalaustaiteen pelastautumistapana massatuotannon vyoryltd on ndhty
aineellisuuden tutkiminen: maalauksen oli etsittédvéd olemustaan, erityisalaansa,
taiteilijan kosketusta, elettd mekaanisesti tuotetun tuollapuolen. Vilineen
riippumattomuuden olisi sitten pitdnyt suojella maalauksen alaa kapitalistisen vaihdon
muodoilta, ei vain mekaaniselta tuotannolta vaan myds eldmén kaikkia aloja jasentdvin
tiedon kierrolta. Materiaalisten merkitysten tutkiminen niin runoudessa (esim.
Mallarmélla) kuin maalauksen alalla asetettiin kielen ja taiteen vélineellistymistd
vastaan.”' Maalauksen aineellisuus, maalarin siveltimenjilki ja kiisiala ovatkin
palanneet maalauksen perusteluiksi kerran toisensa jéilkeen, erityisesti 1950-luvulta,

amerikkalaisesta abstraktista ekspressionismista ldhtien.

28 sama, 120-122.

2 K. tarkemmin de Duve 1991, luku 6, Color and its Name.
3% Bois 1990, 231-232.

31 Bois 1990, 234-5.
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Maalauksen ja teknologisen tuotannon suhteen radikaaleimpana pohdintana on
kuitenkin pidetty Marcel Duchampin 1910-luvun readymade-teoksia, joita usein
ajatellaan maalauksen “’toisena loppuna”. Duchamp lopetti kubistis-futuristiset
maalauskokeilunsa ja siirtyi teollisesti valmistettujen valmisesineiden, kuten urinaalin,
kamman, polkupyoranrenkaan jne. ndytteillepanoon. Lopettamalla maalaamisen,
jattamalld vérituubit avaamatta ja maalauspohjan kajoamatta, Duchamp ilmensi

maalaustaiteen tilaa mahdottomuutena, johon teollistuminen oli sen sydssyt.

Maalauksen ja teknologian suhdetta ei ole kaikesta huolimatta nihty pelkastddn
yksisuuntaisena tai vastakkainasettelun kautta. Wallenstein tulkitsee, ettd taiteen
paradigmana -- taiteen mallina yleensd -- maalaus saattaisi jopa tulla lajiksi, josta
abstraktio levidisi muihin taidelajeihin. Vaikka maalaus oli nostalgisena ja
vanhanaikaisena esim. Bauhausissa kielletty, niin "modernistisen maalauksen liike
kohti abstraktia on juuri se miké sallii sen virrata ulos kehyksistéédn ja hahmottaa
perusteet universaalille muotoiluteorialle."** Maalaus olisi kéytinnéllinen ja
opetuksellinen malli, suunnannéyttdjd muille taiteille: se mikd ensin voitiin esittad
puhtaasti maalaustaiteessa voitiin sitten soveltaa muihin muotoilun lajeihin, designiin,

arkkitehtuuriin, musiikkiin jne...

Wallensteinin ajatuksella on kaikupohjaa esim.
venildisten konstruktivistien ideoihin komposition ja konstruktion erosta. Rodtsenko
ja kumppanit halusivat karsia maalauksen komposition, eli persoonalliset ja
sommitelmalliset piirteet ja tehdd subjektiivisuudesta tyhjennetyn ’konstruktion’
kokeilupinnaksi esim. arkkitehtuurin ja teollisen muotoilun suunnittelulle.** Vaikka
esteettinen maalausmédritelma nédin hylattiinkin, lykéttiin maalauksen lopullinen loppu
tulevaan utooppiseen yhteiskuntaan jossa "kaikki voivat olla taiteilijoita" ja maalaus

paittyisi erillisend taiteena eldmién sulautuen.

Yve-Alain Bois on erottanut kolme tapaa, joilla maalaus lykk&é loppuaan, ldhestyy sitd
abstraktion kiertoteitid kohti. Maalauksen symbolinen loppu, jonka hén nikee
Mondrianin tuotannossa, merkitsee ettd abstraktiolla yritetddn vastustaa taiteen
kapitalistista esinekommodifikaatiota, auran menetysti, typistystd pelkéksi

kauppatavaraksi, siten ettd kdydéén ldpi kaikki ne kuvan edellytykset -- muoto, véri,

32 Wallenstein 2001, 125.
33 Wallenstein 2001, 105, 125.
3% ks. Fer 1993.
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pinnan ja taustan suhteet, kehys-- visuaalisena koekenttind, jolle maalauksen traditio
on perustunut. Tdméd muodon analyysi lykkdd maalauksen liukenemista reaaliesineeksi
niin kauan kuin traditio olisi neutralisoitu, ja saavutettu tyhjd pinta, raaka

maalauskangas pelkkéni tavarana.

Maalauksen loppu reaalisessa puolestaan tarkoittaa sen loppua esittdvéni taiteena.
Rodtsenkon maalaamat punainen, sininen ja keltainen monokromi, joilla hén halusi
ndyttdd maalauksen pédtepisteen, olivat kuin mykkéa seinédpintaa, maalauksen
tyhjeneminen pelkkéén aineeseen, tavaramaisuuteen, jossa taiteilijan toiminta yhtyi
teolliseen tuotantoon. Duchampin readymadet, teollisen esineen tuonti
néyttelykontekstiin ja taidestatuksen hakeminen silld, osoittavat puolestaan etti
maalaus on pelkédstddn institutionaalisen nimeémisen tuote. Bois nimittd4 tata
maalauksen imaginaariseksi lopuksi. Teollinen objekti tulee museossa viistamétta
autenttiseksi uniikkiesineeksi ja irtoaa kiyttdarvostaan: siitd tulee kerdilijan "fantasian
tayttymys ja sielun korvike". ** Niyttelyarvo syd maalauksen auran ja teos tuotteistuu

museon "kassakaappiin".

Duchampin 1910-luvulla ennakoimaa maalauksen tavarankaltaisuutta alettiin ldhestya
1960-luvulla monokromien ja minimalismin, esim. Frank Stellan tasopintamaalausten
myo6td. Clement Greenberg pystytti titd uhkaa vastaan vield kerran rajan,
myohdismodernin maalauksen kaanoninsa: maalaustaiteella oli oma erityinen
vélineluonteensa, littedn pinnan visuaalisuus, ja maalauksesta oli karsittava esittévét
viitteet, kirjalliset merkitykset ja kolmiulotteisen tilan illuusio. Pelkistdminen rinnastui
suoraan Kantin itseanalyysin ajatukseen: maalauksen keinot oli koeteltava
perusteellisesti sen oman alueen varmistamiseksi viihteellistymisté ja kitschahtamista
vastaan. Maalauksen optisella tarkastelulla, pinnan visuaalisella vaikutelmalla oli
keskeinen merkitys, siitéi riippui maalauksen esteettinen luonne, taiteellinen arvo. *°
Litteyden ja kirjaimellisen aineellisuuden vilisen suhteen tutkimisessa maalaukselle
avautuisi vield jonkinlainen, ei kuitenkaan loputon tulevaisuus. Myds Greenberg joutui
asettamaan maalaustaiteen rajatapaukseksi paljaan maalauskankaan: se voi olla
maalaus, "joskaan ei kovin hyvé sellainen". Siind ei ollut enéé sellaista nakyvés, minka

olisi voinut sijoittaa esteettisen arvion piiriin.

% Bois 1990, 236-241; Wallenstein 2001, 267-268.
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Tarinassa on siis keskeistd maalauksen yritys pitdd pintansa sen ldhestyessi
véistdmatontd loppuaan teollisessa ja kaupallisessa maailmassa. Maalaus voi yrittdd
asettua joko teknologian ja kitschin vastukseksi taiteilijan auraattisen kédenjéljen,
muodon yleispétevin kielen tai optisen tilavaikutelman keinoin tai kelluttaa itsedén
véhittdin kohti arkkitehtuurin ja teollisen suunnittelun maailmaa konstruktion késitteen
kautta. Prosessi saavuttaa kuitenkin maalinsa alustassa, joka on silkka readymade-

tavara, kulutushyodyke.

1. 3. b) Historian lopun myytti

Kolmas ja tdménkin tutkimuksen ongelmakenttdén johtanut maalauksen "lopullisena
pidetty loppu" ajoittuukin sitten 1960-luvulle, jolloin késitetaide nosti suoranaiseksi
teemakseen Duchampin aiemmat ongelmanasettelut taiteen institutionaalisesta
maédrittelysté ja Greenbergin visuaalis-autonominen taidendkemys kumottiin. Liséksi
historian kiellon kautta toteutuva lineaarinen kehitysmalli on sindlldan paatynyt
nykyisin kyseenalaistuksen kohteeksi. Ajatus maalauksen omaa olemustaan
lahestyvistd historiasta ndyttdytyy nykyisin vain yhtend modernin edistystarinan
muunnelmana. Taiteen historiallisuuden pohtiminen on ollutkin yksi keskeinen teema
modernismin ja postmodernismin rajaa hahmottavissa keskusteluissa.
Taiteentutkimuksen idealistiset, pddmaédrahakuiseen metanarratiiviin pohjaavat
selitysmallit ovat joutuneet viime vuosikymmenind perustavaan kriisiin, mitd kuvastaa

mm. Arthur C. Danton vaikutusvaltainen essee The End of Art (1984).

Danton kirjoitus on summaus taiteen finalistisesta selitysmallista ja sen kriisistd. Hanen
mielestéén taide paittyi sen oman filosofian tuloon 1960-luvulla poptaiteen myotd, kun
taideteosta ja arkiesinettd ei voi endd ilman institutionaalista méérittelyd erottaa
toisistaan. Esimerkiksi Warholin Brillo Boxit tuntuivat vahvistavan Duchampin
readymadeillaan valmisteleman eleen: kaikki ndyttelyyn pédssyt tavara tulee
taideteokseksi. Tdmén jélkeen taiteella ei endd olisi historiallista merkitystd: Danton
mielestd 1960-luvun jélkeisen taiteen “posthistoriallinen” arvo olisi olla ldhinna

viihdetts, koristusta tai itseilmaisua. >’ On saavutettu tila, jossa on muutosta ilman

36 ks. Greenberg, Modernistisesta maalaustaiteesta.
37 Danto 1986, 114-115.
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kehitysti, taiteellinen tuotanto yhdistelee ja uudelleenyhdistelee tunnettuja muotoja
ulkoisten esim. kaupallisten pyyteiden vaikutuksesta. Rajat maalauksen ja muiden
taiteiden, kuten runouden, performancen, musiikin ja tanssin vélilld ovat tulleet
radikaalin epévakaiksi: “taidemaailman” késite pitdé ainoastaan ylli taiteen

méaaritelmaa.

Danto kirjoittaa taiteesta yleensd, mutta hénen nikemyksensi kattaa myos maalauksen
lopun idean, jonka hén sitoo esittdvyyteen, edistykseen jéljentdmisessd. 1800-luvulla
maalaus oli edistyvén tekemisen malli, jopa esimerkki siitd ettd edistystéd voi olla.
Edistys ilmeni optisessa jéljentdmisessd, todellisuusvaikutelman vastaavuuden
paranemisessa suhteessa havaittuun. Todellisuusvaikutelman tuottaminen on opittava,
mink3 takia esittévélla taiteella on edistyvé historia. Todellisuusvaikutelman
todellisuudenkaltaistuminen siirtyi sitten maalauksesta valokuvan ja elokuvan
haltuun.”® Danto liittéii maalaukseen Wallensteinin tavoin mallinomaisen potentiaalin,
mutta ei yhdista sitd abstraktiin maalaustaiteeseen. Modernistinen maalaus ei hinen
mukaansa noudata edistysmallia, vaan luiskahtaa siitd kokonaan eri rekisteriin.
Muistuttavuuden tilalle tuli ekspressiivisyys, taiteilija ulkoisti tunteensa sitd kohtaan
mitd hin esitti. Taiteen historia sai Danton mukaan nyt tiysin erilaisen rakenteen,
koska ilmaisevalla taiteella ei ole edistyvai historiaa, on vain yksittdisid ilmaisuakteja
ja tekijoitd. Kehitys ei ole lineaarista, jatkuvaa, eiké taiteella mydskédn voi olla

loppua.*’

Ongelmana oli kuitenkin, ettei ekspressioteoria taiteen perusteluna riittdnyt selittimaan
modernististen ismien runsautta. Danton mukaan jokainen ismi tarjosi itsedén
ratkaisuksi sithen mité taide on. Taiteen tavoite 1900-luvulla oli ollut kysya
identiteettidin hylkdimalld vastaukset riittimittomén yleisind. ** Teokset sinilldin
eivit riitéd taiteen itsemédrittelyyn. Danto 10ytda ratkaisun ongelmaan Hegelin
filosofiasta, jonka mukaan on olemassa todellisia historiallisia jatkumoja, edistysti; ei
kuitenkaan representaatiossa, vaan kognitiivisesti. Kun kognitio on saavutettu, eli taide
on l6ytanyt itsensd tietonsa objektina, kdsitteend, ei taiteella ole endd mieltd tai

taiteeseen tarvetta. Danton hegelildisestd ndkokulmasta taide on vain siirtymévaihe

3% Sama, 86-87, 90.
%% Sama, 102-106.
“0 Danto 1986, 108-9.
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tietynlaiseen tietoon, joka on tieto siitd, mitd taide voi olla. Historia pédttyy
itsetietoisuuden tuloon, itsetuntemukseen. Danto viittdd jopa, ettd taiteen méérittely

kisitteend siirtéid sen filosofien asiaksi, kokonaan pois taiteilijoiden kisisti.*'

Danton ajatus taiteen lopusta on yhdenlainen yritys kuvata 1960-luvulta periytyvad
taiteen muutosprosessia, perinteisten viline- ja lajirajojen raukenemista, siirtyméaa
jaljittelystd kontekstuaalisiin merkityksiin, kédsitetaiteen tuomaa lukijuuden
korostumista jne... Hinen ajatuksensa taiteen lopusta kuvastaa kuitenkin pelkistdain
modernin taiteen idealistisen kehitystarinan romahdusta Lyotardin hahmottaman
postmodernin tiedontilan my6td. Danto ei myoskdédn kyseenalaista pddmadrahakuisen
filosofisen mallinsa mahdollisuuksia kuvata taiteen merkitysti tilanteessa, jossa sen
tekoon vaikuttivat esimerkiksi jalkistrukturalismin ajatukset, joille ajatus taiteellisen
prosessin itseidentiteetistd, ainutkertaisuudesta ja merkitysten loppuunsulkeutumisesta

on problemaattinen.*?

Kysyttaviksi jadkin, voisiko maalaus méérittyd suhteena “toisiinsa”, eli muihin
taidelajeihin, genreihin, kontekstiin, katsojaan jne., jéljittelyn tai abstraktion
sulkeutumaan téhtddvin tavoitteen sijasta? Voitaisiinko maalaustaide méaérittaa itse-
eron kautta sen sijasta ettd se on modernissa ollut "itsetuntemukseen" sulkeutuvan
kehitysprosessin maali? Mit4 jdisi télloin jiljelle maalaustaiteesta, onko mielekéstd

puhua maalauksesta endd lainkaan?

Aikaisemmista maalaustaiteen vaiheista poiketen modernismin néhtiin késittelevin

maalausta sinillddn, yhdessd sen kaikkien sddntdjen ja konventioiden kanssa. Ndin

4! Danto 1984, 31.

42 Rodolphe Gasché toteaa ettd hegelildinen itsereflektion ksite rakentuu totaalisena, kuin romanttisena
kuvana, joka tekstin poissulkien saa merkityksensi itsensé reflektoimisesta. (Gasché 1999, 234).
Vastaavasti taideteoksen médritelmad sdatdd sen itseidentiteetti, uniikkisuus ja loppuunsaattaminen
suhteessa niihin asioihin jotka eivit ole teoksia ja suhteessa muihin teoksiin ja genreihin (Derrida,
Genren laki, cit. Gasché 1999). Jilkistrukturalismissa merkitykset eivit voi sulkeutua essentiaaliseen
itseyteenséd vaan ovat olemassa suhteena toiseen” joka sitépaitsi on “radikaali toinen”, jotain miké ei ole
itsen alkuperdinen mahdollisuus. Tédssd merkityksen lisikerakenteessa kyse on reflektiosta, joka ei palaa
samaan, se ylittdd aina sen mité on reflektoitu. Merkityksid ei voi sulkea tai tyhjentdd totaliteettiin, vaan
ne syntyvét eron kautta tai suhteina, suuntautumisina-jotain —kohti, kysymyksind, itsesta 1dht6ina.
Gasché toteaa kirjallisuudesta: ”Alussa ei ole mitéin reflektoitavaa, jolla toivottaisiin saavutettavan
itseidentiteetti. Kysymys, miti kirjallisuus on, ...osoitetaan alusta alkaen toisille, kirjailijalle, lukijoille,
yleiskielelle... kirjallisuus alkaa vasta kun se tulee télld tavalla kysymykseen, kysyttaviksi. Kirjallisuus
tulee olemaan ei muuta kuin kysymys omasta mahdollisuudestaan, se alkaa kun siité tulee sellainen
kysymys” (Gasché 1999).
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modernistinen maalaustaide voidaan ndhdé historiallisen prosessin huipentumana, ja
sen "loppu” 1960-luvulla maalauksen loppuna kokonaisuudessaan.”> Wallenstein
toteaa kuitenkin, miten téllaisten maalaustaiteen olemuksellis-historististen mallien
ongelmana on, ettd maalauksen “kuolema” tai ”loppu” on ohjelmoitu malliin alusta
lahtien, koska maalauksen historiallisuutta ajatellaan sen olemuksellisen tarkoituksen
perustana: maalaus tunkeutuu viimeiseen essenssiinsd monokromipinnan retoriikassa
tai niissd moninaisissa jadhyvaisissd maalaustaiteelle, jotka késitetaiteen kritiikit

muodostivat”.**

Viimeisimmaén, 1960-luvun jilkeisen kriisinsd perinténd maalausta pohtivien
teorioiden ongelmaksi muodostuukin kysymys, milld tavoin maalaustaide voisi olla
suhteessa historiaansa ja nimenomaan modernismin historiaan paittyneeni projektina,
ja voiko maalaustaiteella ylipd4tdan endd olla kriittistd potentiaalia modernistisen
avantgardeajatuksen hapertumisen seurauksena. Mihin maalauksen merkitykset
voitaisiin vield perustaa? Ehdotuksia téstd suhteesta on tehty ldhinnd kolmella linjalla,
jotka tdssd esittelen taustaksi omalle ehdotelmalleni maalaustaiteesta diskursiivisena

kaytantona.

1970-luvulta 1990-luvun puoliviliin asti taideteoriassa ldhestyttiin maalaustaiteen
avantgardistisia mahdollisuuksia ensinnékin yhé edelleen lineaarisen edistysvaateen
nikokulmasta. Toisena ehdotuksena on ollut pako historiasta, posthistoriallisuus, jossa
kaikki maalauksen merkitykset ovat lasnd yhté aikaa, ja niitd voidaan lainata ja
kierrdttad vapaasti, irti "alkuperdisistd" yhteyksistdén. Kolmas malli on maalauksen
"surutyd", maalauksen lopun ldpitydskentely, yritys yhd tydskennelld maalauksen

keinoilla tietoisena sen merkitysten perustavasta historiallisesta haaksirikosta.*

Varsinkin October-lehden piirissd toimineet amerikkalaiset Frankfurtin koulukunnan
perilliset kuten Benjamin Buchloh, Hal Foster ja Douglas Crimp ovat kyseenalaistaneet
maalaustaiteen mahdollisuudet yhteiskuntakriittisend ja uskottavasti avantgardistisena

taidemuotona jilkiteollisen kapitalismin maailmassa. Jotta maalaustaide voisi olla

+3 Wallenstein 2001, 268.
4 Sama, 280.
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edelleen edistyksellistd ja avantgardistista, sen pitdisi késitelld kriittisesti kapitalismin
tuotteistavaa prosessia, jossa sitd tuotetaan. Maalaus ei saisi luisua tdmén prosessin
peittdmiseen tai mystifikaatioon taiteen vapauteen, taiteilijan uniikkiin ilmaisuun,

esteettiseen puhtauteen jne. nojaavalla maalauspuheella.

Erityisesti Benjamin Buchloh arvosteli keskeisessé tekstissddn Figures of Authority,
Ciphers of Regression (1980) ankarasti 1970-80-luvun taitteen saksalaisen
uusekspressionismin, italialaisen transavantgarden ja amerikkalaisten “neo”-tyylien ja
uussubjektivismin “naiviutta, vanhanaikaisuutta, kliseisyytté, autoritaarisuutta...” mika
julistaa ’perinpohjaista kyynisyytté ja halveksuntaa suuntia ympéroivad sosiaalista ja
poliittista todellisuutta kohtaan.” Buchlohilla avantgardevaade perustui edelleen
maalauksen jatkamiseen sen perinteen kiellon kautta, jatkuvana negaationa etenevini
historiallisena projektina, joka voi kulkea vain figuraatiosta abstraktioon, esittévésti ei-
esittdvidn.*® Niinpa 1980-luvun maalauksen suuntaukset rikkovat 1960-luvun
avantgarden saavutuksia vastaan luopumalla seké abstraktiosta ettd esim. varhaisen
kisitetaiteen pyrkimyksisté irrottaa taide kaupallisesta levityksestd ja néytteillepanosta

galleriainstituutiossa.

Buchloh néki sitédpaitsi modernismin maalaustaiteen innovatiivisten virtausten
tyrehtyneen jo ensimmaéisen maailmansodan alkuun mennessd kubismin ja futurismin
kehittelijoiden “hylédtessa kriittiset ideaalinsa” ja “’palatessa korkeataiteen perinteisiin
arvoihin”. Taméi kadnnos peitettiin uusklassismin myytin” keinoin, pitdytymaélla
“taulumaalauksen jatkamiseen tuotantotapana, jonka ndma taiteilijat hieman aiemmin
olivat vieneet dérirajoilleen, mutta joka nyt osoittautui arvokkaaksi
kulutushyddykkeeksi, joka oli kohotettava uudestaan arvoon.” *’ Jotta Buchloh voisi
edelleen nojata hegelildis-marxilaiseen dialektiseen malliinsa, hédn ei voi kuitenkaan
julistaa maalausta tdysin mahdottomaksi, koska silloin kiellon kautta etenevéd
kehityslinjaa olisi todella pidettidvi loppuneena: "olisi luovuttava dialektiikasta ja

annettava periksi reifikaatiolle".** Buchloh onkin pyrkinyt tarkastemaan mm. Gerhard

4> Malli pohjaa freudilais-lacanilaiseen psykoanalyyttiseen kisitteistdon melankoliasta ja jo kadotetusta
luopumisesta. Esimerkiksi Yve-Alain Bois erottaa ”patologisen suremisen”, suruun takertumisen
surutystd, jossa sen ldpi tyoskennelldén. Wallenstein 2001, 269.

46 Wallenstein 2001, 263-4.

7 Buchloh 1984, 110, 128, 133.

8 Wallenstein 2001, 270-271.
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Richterin tuotantoa negaatioprojektin jatkeena, jossa maalauksen mahdottomuutta

tyostetiin edelleen tuottavalla tavalla, maalaamalla se.*

Myos Hal Foster (1996) on pyrkinyt puolustamaan ja tdydentdméén avantgarden
ohjelmaa. Héanen mukaansa historiallisen avantgarden projekti jakautuu kahteen osaan:
Greenbergin esittdiméi maalaustaiteen formalistinen, rajojaanvartioiva avantgarde
perustuu edelld kuvaillun ajallisen, diakronisen mallin varaan, jossa maalauksen
nihdddn etenevin kohti olennaisuuttaan. Toisaalta oli olemassa konstruktivismin ja
dadan perinne, joka koetteli maalauksen rajoja, pyrki laajentamaan sen merkityksii
yhteiskunnalliseen suuntaan. Fosterin mukaan nimé modernistiset avantgardestrategiat
korvautuivat 1960-luvulla postmodernistisilla uusavantgardeprojekteilla, jotka pyrkivét
yhdistdméin seki taiteen historialliset ettd sosiaaliset ja kontekstuaaliset

ulottuvuudet.*

Fosterin mukaan uusavantgardea médrittaa se, ettd siind kiinnitetdin huomio
nimenomaan taiteen kontekstuaalisiin ehtoihin, siind missé historiallinen avantgarde
testasi torjunnan kautta kulloisenkin taidemééritelmén rajaa. Modernistiselle
avantgardelle oli tyypillistd antitaideasenne, taidemééritelméan kohdistuvat
provokaatiot. Uusavantgarde ei kielld historiallisen avantgarden saavutuksia, kuten
maalauksen rajan 1950-60-lukulaista pohdintaa monokromin keinoin, mutta se kehittaa
niitd edelleen: se kohdistaa taideinstituutioon erityisen, analyyttisen ja dekonstruoivan
kritiikin, eikd nihilistist4 ja anarkistista kuten modernistinen avantgarde, joka téhtési

taiteen uudistamiseen aina vallitsevan taideméritelmén hylkazmalli.”!

Fosterin yritys erotella modernin ja postmodernin avantgarden strategioita (menneen
kielto vastaan menneen purku) on sinélldén kiypé ja hyddyllinen, mutta suhtaudun
varauksellisemmin hénen avantgarden toimintamekanismeja koskeviin laajempiin
oletuksiinsa, jossa freudilaiset ja lacanilaiset kisitteet, kuten jilkikitisyys, pannaan

vastaamaan avantgardelogiikan toimintatapoja.”> Foster ei enii heijasta taiteen

4 Ks. Wallenstein 2001, 270-283.

30 Foster 1996, xi.

*! Foster 1996, 17, 21.

52 Foster 1996, 207. ”Lainaan Freudin lykdtyn toiminnan késitteen (Nachtraglichkeit), jolle
subjektiviteetti, ei koskaan lopullisena, rakentuu tapahtumien odotusten ja rekonstruointien vélisissad
lykkédyksissd, jotka voivat tulla traumaattisiksi lykkdyksen kautta. Uskon ettd modernismi ja
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muutokseen yksisuuntaista edistysmallia kuten Buchloh, vaan hénen luentansa taiteen
historiallisuudesta ja merkitysten ty0stostéd pohjautuu freudilaiseen ajatukseen
torjunnasta, traumasta, toistosta ja paluusta. Tédssd vivahtaa jadnne jonkinasteisesta
historian subjektianalogiasta ja muutoksen systematiikasta, vaikka tdmi “’subjekti”
olisikin epékeskitetty, jalkikatinen, lykkdyksen ja merkityksellisen tyon tuottama
konstruktio.”® Lyotardilaisesta nikokulmasta Buchlohin ja Fosterin mallien ongelmana
on kuitenkin, ettd he pyrkivét edelleen heijastamaan jonkinasteisen metanarratiivin tai
’subjektin’ taiteen postmodernia, metanarraatiokriittistd yhteiskuntatilaa kuvailevaan

teoriaan.

Kun nykytaidetta ja taidemaailmaa ajatellaan jélkiteollisiin taloudellisiin,
yhteiskunnallisiin ilmidihin, valtarakenteisiin ja infoverkostoihin kietoutuvana ja silti
paikallisista traditioista ja olosuhteista tuotettuna ilmioné, on vaikeaa lukea siihen enié
mitiddn systemaattista saati etenevdd muutoksen mallia sen enempéi Buchlohin
tarkoittamassa kuin edes Fosterin purkamassa mielessi. Mielestidni on parempi rajautua
Foucault'n keinoin yksittdisten teosten ja taiteilijoiden tuotantojen muodostamaan
diskursiiviseen kenttédén, joka kietoutuu vaihtelevin tavoin kulloiseenkin paikalliseen
taidetilanteeseen seké perittyihin koodeihin. Ndmaé asettavat diskursiiviset reunachdot
sille miki taiteessa on kulloinkin mahdollista. Yksi ndistd vahvoista historiallisista
koodistoista on maalaustaide, erityisesti modernistinen maalaustaide. Jos maalausteoria
siirretdin modernismin totalisoivasta sulkeumasta diskursiiviseen sfiériin, mikdin ei
estd tutkimasta késitetaiteen traditiota sivuavia nykytaiteen teoksia maalausta edelleen-
ja uudelleenmaéérittelevdné suuntauksena. Koodien tyoston menetelméni voivat olla
késitetaiteen uusavantgardistiset” strategiat, kuten dekonstruktio, merkitysten purku,
eron teko (myds suhteessa kisitetaiteen traditioon), ylipddtidn diskursiivinen tyo

merkitysten verkostossa.

postmodernismi konstituoituvat analogisella tavalla, lykdtyssd toiminnassa, jatkuvassa odotettujen
tulevaisuuksien ja rekonstruoitujen menneisyyksien prosessissa. ...Ei ole yksinkertaista nykyhetked.”
53 Wallensteinin mielesti Fosterin ajatus edustaa "kainteistd hegelildisyytta". Wallenstein 2001b, 151.

36



1I. 3.¢) Jdlkihistoriallinen malli: maalauksen loppupeli ja sen loppu

Maalauksen loppuun johtavan retoriikan ohella toinen tapa hahmottaa maalaustaiteen
1960-luvun jélkeistd historiallisuutta on jélkihistoriallinen malli. Kun abstraktin
maalaustaiteen essentiaan tahtdévé historiallinen linja ndhtiin padttyneend, maalauksen
merkitys alkoi rakentua eklektismin varaan,’* jolloin maalaustaiteen historiallisia
aiheita ja esitystapoja kierrétettiin "kuolleena" merkitysvarastona nostalgisin tai
kyynisin tarkoituksin. 1970-80-luvun kansainvélisilld uusesittdvilld maalauksen
suunnilla oli monta nimed: omimismaalaus, uusekspressionismi, transavantgarde, new
painting jne. My0s abstraktin taiteen varantoa kierrétettiin lineaarin historiallisen
kehitysmallin murruttua: perityisté aiheista ja merkityksisté tuli itsetarkoituksellisesti
vyorytettiavad, historiallisista konteksteista irrotetettua simulakraa. Toisaalta haluttiin
myos ajatella, ettd varhemman maalaustaiteen aiheet voivat saada uuden tulkinnan tai
elimin allegorisessa merkityksenannossa, jossa ne irrotetaan perinteisista
yhteyksistdén ja tulevat luettaviksi aikalaiskontekstin ehdoin. Ndkdkulma on kuitenkin

melankolinen, maalauksen kadotettua tiyteytti haikaileva.™

Donald Kuspit pyrki kuitenkin puolustamaan néitd neotyylisid suuntauksia
avantgardistisina siind mieless4, ettd osoittivat nyt Historian ja ”maalauksen lopun”
tarinan lopun, ja legitimoivat vuorostaan markkinat, hedonismin, viihteen, kitschin.>®
"Hyodykkeistymisen" vastustuksen sijasta maalauksessa olisi nyt kyse "polymorfisesta
nautinnosta toden ja véirin tuolla puolen, myontymisesti tavarasysteemin
tautologioille ja fetisismeille..."*” Néin uusesittivit ja siteeraavat maalauksen suunnat
ilmentéisivit etenevin edistysmallin haaksirikkoa sindllddn sekd haastaisivat
ajattelemaan maalauksen kriittisid mahdollisuuksia kokonaan toisilla tavoilla. Kyse oli
-- el endd maalauksen apokalyptisesta lopusta vaan loppupelisté, lopun leikkimisest4,

mitd Bois puolestaan piti merkkind “maanisesta, patologisesta suremisesta”,

3 Wallenstein 2001, 264.

>3 Craig Owens katsoi 1980-luvun alussa omimisen, paikkaerityisyyden, katoavuuden, kasaamisen,
diskursiivisuuden ja hybridisaation taidestrategioiden korvanneen modernismin ”symbolisen”
taidendkemyksen. Niin siirryttiin 1dsnéoloon ja alkuperdisyyteen ripustetusta modernismista
postmodernismin vilillisyyteen, jilkikétisyyteen, tuntuun alkuperin menetyksestd ja sen merkityksen
sdilyttdmisestd kuolleena, merkin ja jéljen kautta tapahtuvaan lukemiseen (ks. Owens 1984).

%8 Kuspitia seuraten Wallenstein 2001, 265-266.
*7 Wallenstein 2001, 266.
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menneeseen takertumisesta joka ei parantuisi ennen kuin historialla pystyttdisiin jélleen

tyoskentelemsizn,>®

Kriittisten teoreetikoiden ndkemys maalauksen mahdollisuuksista oli yleensé
pessimistinen. Varsinkin Hal Foster kritisoi ankarasti 1980-luvun omimismaalauksen
(appropriation painting, esim. neo-geo, pattern painting ) suuntauksia, jotka "ndyttivit
modernistiselta abstraktismilta mutta eivét olleet sitd vaan ironisoivat sen
merkitykset". Fosterin mukaan niissi oli kyllakin yritetty kehittdad edelleen kriittisia
kaytantojd, kuten alkuperdisyyden kritiikkié, joita késitetaide, instituutiokritiikki ja
feministinen taide aloittivat, mutta omimistaide vei ndmaé strategiat vain umpikujaan,
imi ne taideinstituution sisdén, kaupallisti ja kesytti ne pikemmin kuin jatkoi
kontekstualisoivaa toimintaa.”> Hénen mukaansa modernismia siteeraavat tyylit
epdonnistuivat yrityksessdin luoda késitteellinen, kriittinen suhde abstraktioon, koska
ne eivit onnistuneet raamittamaan taidetta sosiaalisiin olosuhteisiinsa vaan imaisivat ne
kaupallis-sosiaalisen kontekstinsa sisddn, misti seuraa varhemman késitetaiteen,

instituutiokriittisen taiteen ja feminismin kritiikin hyddykkeistyminen. ®°

Foster oli epauskoinen myds sen suhteen, ettd maalauksella vilineend voitaisiin lopulta
perustavasti kyseenalaistaa modernismin maalaustaiteen merkityksié: vaikka
abstraktismia siteeraavat 1980-luvun maalaustyylit onnistuneesti pilkkasivatkin
modernismin abstraktion ylevyytté ja alkuperdisyytta tai leikkivit sen
epionnistumisella, timé tapahtui maalauksen puitteissa, miké ei riiti héinelle.'
Taulumaalarit astuvat Fosterista kyynisesti mukaan "jélkiteollisen kapitalismin
abstrahoiviin, esineellistaviin ja simulakraalisiin prosesseihin, joissa tapahtumat
korvautuvat valetapahtumilla”...ja “joissa kaikki muuttuu konkreettisista objekteista
diffuuseiksi verkostoiksi”. Foster kysyy, voiko tétd jélkiteollista yhteiskuntatilaa

kisitelli maalauksella, joka on "esiteollisen vaiheen taiteen viline".%*

Fosterin mukaan 1980-luvun puolivilissd “kokonaiset genret ja vilineet (kuten

abstraktio ja maalaus) otettiin kiyttoon konventionalistisella tavalla, jolloin

% Bois 1990, 243.

%2 Foster 1996, 101-103.
¢ Sama, 101.

¢ Sama, 100-101.

%2 Foster 1996, 104-105.
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monimutkaiset historialliset kdytdnnot redusoitiin staattisiksi merkeiksi jotka olivat
kuin ajan ulkopuolella.” Tillainen jalkihistoriallinen konventionalismi johtaa sithen
ettd ” maalaus on vain maalauksen merkki” : syntyy maalauksen analyyttinen
metakieli, mutta se ei onnistu olemaan muuta kuin maalauksen merkitsijoiden
fetisismi joka himirtia kiytintdjen historiallisuuden.”®  Foster niikee modernismin
perinteen “readymadena”, annettujen merkitysten kokoelmana, jonka historia on
paéttynyt ja jota voidaan kierréttédd loppuneena, historiallisesta kontekstista irrotettuna
teemavarastona. Hanen mukaansa jilkihistoriallinen asenne nojaa nimenomaan siihen,
ettd konventioita manipuloidaan niin ettd niiden merkitys ja arvo ndhdddn annettuna ja
pysyvdnd. Témi eroaa kdytdntdjen muuntamisesta siten ettd niiden merkitystd

tyostetiin ja haastetaan. **

Voi kysyid, missd médrin mitddn annettua aihetta tai teemaa voi pitdd merkitykseltdan
lukkoonly6tyné tai pysyviand, koska tulkintatilanteet ja horisontit ovat vaihtelevia eiké
merkitysten liukua voi médratd tai estdd. Esim. Craig Owens on korostanut etti
melankolinenkin tulkinta jatkaa "kuolleen" aihelman eldimaii, antaa sille uuden
merkityksen, joskin aina suhteessa alkuperiismerkityksen kadotuksen tuntuun.®
Avoimeksi jdd kysymys, voisiko maalauksella olla toisenlaisia suhteita historiaansa
kuin Historian loppu tai nostalgis-nihilistinen kierrdtys ilman ettd maalaustaiteen

perustava merkityskriisi jdisi huomiotta.

Foster ndkee maalaustaiteen kuolleiden, lopullisesti kiinnitettyjen merkitysten
vélineend, ikuisesti modernistisen ideologian kannattimena tai esiteollisena
kiisityond.®® Tuskin hanen nikemystiin kuitenkaan voi totalisoida merkitsemdsn, etti
maalaus olisi pelkkd muinaisjdanne kriittisten kdytant6jen tuollapuolen. Hén kylla
myontédd jo Rodtsenkon monokromien todenneen maalauksen konventionaalisuuden,
riippuvuuden niyttelytilanteesta.” Hén ei kuitenkaan ole halukas pohtimaan
maalauksen "konventionaalisuuden" ongelmia pidemmaélle. Fosterin huomio keskittyy
myds vain tiettyihin teoksiin ja 1980-lukulaiseen taidemaailmaan. Lisdksi ajatus

maalauksen merkitysten "annettuudesta ja pysyvyydestd" vihjaa sitkeyteen jolla

%3 Foster 1996, 100, 104.

% Foster 1996, 107.

5 Owens: Allegorical Impulse, passim.
5 Foster 1996, 105.

67 sama, 17.
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"padttynyt traditio" kuitenkin eldd keskellimme. Maalauksen merkitykset voivat olla
pysyvampid kuin muiden taidelajien, mutta voivatko ne olla annettuja? Miksei
maalausta voitaisi ndhdd muiden kulttuuristen konstruktioiden tavoin diskursiivisena

kéytédntond, jatkuvasti historiassa keriytyvén uudelleentulkinnan kohteena?

Ajatus maalauksen jalkijattoisestd luonteesta viistdd mahdollisuuden tarkastella
modernismia itsedén diskursiivisena ilmion4, universaaliretoriikan, Hengen kehityksen,
mykén kielen diskurssien tiivistyméni: ikdfinkuin maalaustaide jdisi siksi ajattoman
merkityksen taskuksi, diskurssin vastukseksi jollaisena se modernismissa haluttiin
ndhdd. Ja mikseivit maalaukseen ladattu kielenvastaisuuden perinne, aineellisuus,
esittdméttoman rajan koettelu jne. voisi nekin saada paikallistettuja ja
uudelleentulkittuja merkityksid? Nykymaalaus asettaa kysymyksi4, joihin voidaan
etsid vastauksia jilkistrukturalistiselta pohjalta. Maalaustakin voidaan tarkastella
'tekstind', perinteen diskurssin rajoja venyttidvand kédyténtoni, joka "asettaa kyseeseen

symboliset ja sosiaaliset lopullisuudet ehdottamalla uusia merkitsevii keinoja".®®

1. 3.d) Maalauksen lopun lopun ongelmakenttdidin

Yve-Alain Bois kiteytti 1990 vallitsevan maalausteorian paradoksin: jos ajatellaan, ettd
nykymaalaus on hyldnnyt aiemman tehtévénsa lopettaa maalaus tydskentelemélla
maalauksen lopun lidpi, pddadytdin markkinoiden ehdoille: maalaus on vain hyddyke.
Toisaalta, jos maalauksen loppu mydnnetddn, on antauduttava lineaariselle ja
totaaliselle historiakésitteelle: maalaus on lopussa, ei voida endd maalata massamedian,
tietokonepelien ja simulakran aikakaudella.®” Ehdotuksena ulos umpikujasta Bois
ehdotti “maanisen suremisen” sijaan produktiivisempaa tapaa, jolla maalaus voisi olla
suhteessa historiaansa, refleksiivisyyden jatkoa, jolla yhé edelleen voitaisiin
tyoskennelld maalaustaiteen lopun ldpi ilman lopun kieltoa. Mitd tdmé olisi, Bois ei
kummemmin tdsmentédnyt. Hén vain luotti maalaustaiteen uuteen tulemiseen todeten,
ettd halu maalata pysyy, eikd se ole tdysin markkinoiden alainen tai ohjailtavissa,

"halu ei ole endd surua, eikd maalaus tule sieltd misti sitd odotetaan”.”®

%8 Kristeva 1984, 210.
% Bois 1990, 241.
" Bois 1990, 243-4.
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Kysymys voitaisiin muotoilla konkreettisemmin niin: voisiko moderni, maalauksen
rajaa pohtiva perinne jatkua, mutta tavoilla, jotka on irrotettu abstraktismin
sulkeumasta. Tétd on jonkin verran pohdittu, mutta mitdén definitiivisté ei ole esitetty.
Sven-Olov Wallenstein on ehdottanut, ettd Buchlohin analyysi Gerhard Richterin
maalauksen lajeja, kuten sisdkuvia, vdrisarjoja ja muotokuvia kommentoivasta
tuotannosta olisi esimerkki tistd kolmannesta asenteesta, maalauksen perinteen
lapityoskentelystd: on maalattava maalauksen mahdottomuus, “’tietden ettei se kéy, on
maalattava maalauksen perikato autoritatiivisena historiallisena mallina".”"
Wallenstein korostaa erityisesti, ettd vaikka Richter tunnustaa maalauksen lopun, hian
maalaa sen. Modernin negaatioprojektin haamu, taiteilijan traaginen kamppailu
perinteen mahdottomuutta vastaan kummittelee tdssd edelleen. Maalaamisen teko tai
halu, johon Bois viittasi, pysyy vaikka maalaus on péattynyt. Ero eklektismiin olisi
lahinnd asenteessa: Richter ylevisti ja traagisesti maalaa juuri sen, mika ei endéd ole
maalattavissa, siind missé sitaattimaalari kepeésti ja ironisesti "vain" maalaa, vaikka

maalaus on jo "péittynyt" .

Toisaalta Richterin tuotannon on néhty lipsahtavan jélkihistorialliseen asenteeseen
siind ettd héin vain kierréttdisi maalaustaiteen irrallisia genrejé ja tyyppejd. Hén olisi
perinpohjaisena ja systemaattisena kierréttdjiand eklektikko par excellence. Héanen
taiteensahan ei myoskéédn niytd kritisoivan instituution kehysta tai maalauksen
kaupallisuutta mitenkédn. Vapaan lainausleikin sijasta Richter nikee maalaustaiteen
kuitenkin enemménkin diskursiivisesti, perittynd systeemind, traditiona joka asettaa
"velvoitteita", eli rajoja ja ehtoja joista ei saa antaa periksi koska se olisi pakoa
historiasta, joka asettaa kysymyksen maalauksesta nykytaiteelle juuri padttyneeni
perinteend, historian horisonttina. Mielesténi Richter ndytté4 taiteen historiallisuuden
luonteen nykyisyydessd tyostamédlla maalauksen lajeja taideinstituution tuottamana
diskursiivisena luokitelmana, eikid esim. vain simuloi monokromia maalauksen
padtepisteend, maalaa maalauksen loppua yhi uudelleen. Syvennyn tdhidn ongelmaan
kuitenkin vasta luvussa III kun Foucault'n diskurssin kisite sekd readymaden ja

késitetaiteen maalaukselle asettama haaste on paremmin selvitetty.

" Wallenstein 2001, 270-271.
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Bois kommentoi my6s Hubert Damischin antihistoristista ehdotusta maalauksesta
pelind. Peliteoriaan nojaten Damisch erottaa geneerisen pelin, eli pelin sdéédnndt (game)
yksittdisestd ottelusta (match). Kysymys kuuluu: millainen status yksittdiselle
maalausottelulle pitdisi antaa sikdli kun sitd ndhdéén pelattavan tietylld hetkelld
tietyisséd olosuhteissa suhteessa maalaukseen pelin sdént6ind? Boisin mukaan
peliteorian etuna on ettd siind hylatdaan kaikki varmuudet absoluuttisesta totuudesta
jolle modernismin apokalyptinen diskurssi pohjautui. Kuvitelma maalauksen lopusta
on nyt ymmaérrettava sekaannuksena pelin lopun (silld pelilld sdéntokokoelmana ei ole
loppua) ja yksittdisen ottelun lopun vililld. Bois toteaa, ettd maalauksesta tulee
karsimysten kenttd, jossa mikédn ei koskaan lopu ja mitédédn ei padtetd lopullisesti,
jolloin analyysi paityy historiallisuuden tyyppiin jonka se ensin 'antihistorismina’
hylkési, eli pitkdén kestoon. Vaikka modernistisen maalauksen ottelu olisi pelattu,
maalauksen peli ei lopu.”>  Wallenstein on kuitenkin huomauttanut, ettei modernismi
ole pelkkd ottelu, vaan peli, sikéli kun se ndhddén lineaarisen prosessin huipentumana,
kisittden maalauksen kaikki siihenastiset sdédnnot ja konventiot, eikd yksittdinen
maalari voi ndin keksid pelin sifintoji itse. > Nain peliajatus palautuisi jilleen

abstraktismin sulkeumaan. Tistd seuraa kaksi asiaa.

Abstraktin maalaustaiteen refleksiivinen, maalauksen rajaa pohtiva ja sen loppuun
huipentuva kehitysmalli on ollut vallitsevin tapa ajatella maalauksen olemusta ja
historiallisuutta. Téata kriittistd ja refleksiivistd modernin perintdé ei voida hyléta
yhtékkid, vaikka sen toteutuma abstraktiona onkin kéyttdnyt mahdollisuutensa loppuun
1960-luvulla. Mietittdvéksi jadkin, voisiko maalauksen rajojen, ehtojen ja perusteiden
jalkimoderni kysely jatkua edelleen nykyisyydessd? Ja voisiko tdmi tapahtua 1960-
jélkeisen taiteen, vaikkapa kisitetaiteen ja paikkaerityisen taiteen tarjoamilla keinoilla,
esimerkiksi purkamalla vélineen perustaoletukset, osoittamalla, ettei maalauksella ole
pohjaa, perustaa. Fosterin mielestdhdn modernismia purkavaa ty6ta ei voida tehdd
perinteisen maalausvilineen keinoin. Tdm4 ei kuitenkaan merkitse, ettd maalaus olisi
yksinkertaisesti hajonnut hybridisoitumalla esim. sekatekniikoihin ja
installaatiotaiteeseen. Tutkimukseni tavoitteena on néyttid, ettd suhde maalaustaiteen
historiaan 16ytyy edelleen, muttei endd aihesitaattien tasolta, vaan maalauksesta

diskursiivisena muodostelmana. Téllaiset kysymykset ovat arkea suomalaisessa

2 Bois 1990, 241-242.
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nykytaiteessa, miké osoittaa, ettd maalauksen lopun sulkeuman lapitydskentely on

edelleen meneilldén oleva prosessi.

Toisena johtopédtoksend olisi, ettd abstraktismi on pédttdnyt modernismin ohjelman ja
maalauksen (modernismin) lineaarinen historia olisi kertakaikkisessa lopussa. Koska
maalauksen ehtoja ja perusteita pohtivaa refleksiivistéd ty6td kuitenkin edelleen
tehdddn, herdd kysymys milld tavoin sen historiallisuus pitdisi marittdd. Eklektinen
malli, aihesitaattien rajaton lainailu irti konteksteistaan ei riitd, koska 1960-luvun
jélkeisen késitetaiteen, paikkaerityisen, feministisen taiteen perinne heittad
maalausprojekteillekin haasteen instituutioanalyyttisyydestd, sukupuoli-ideologioiden
ja maalauksen tieto-valta-verkostojen tutkimisesta... siis kriittisesté tai tietoisesta
kontekstualisoinnista, jota teoksissa tehddénkin. Kuten Wallenstein toteaa: “eklektismi
-- kaikkien tyylien, tekniikoiden ja nikemysten rajaton kéyttokelpoisuus, jolle paluu
figuratiiviseen maalaukseen toimi murroskohtana — muodostuu kaikesta huolimatta

pintailmioksi suhteessa maalauksen mahdollisiin suhteisiin omaan historiaansa.”

1. 4. Maalaus diskursiivisena muodostelmana, modernismi arkistona?

Mielestdni Damischin ajatus maalauspelin sdédnngisté ja pitkdn keston merkityksestd on
osuva, jos se ymmaérretiddn hiukan toisella tavalla. Maalaustaidetta voidaan tarkastella
Michel Foucault’n tarkoittamassa mielessd diskursiivisena muodostelmana, eli
taidemaailmassa aikojen kuluessa tuotettujen konventioiden ja kéytintojen, teorian ja
tietotaidon muodostamana kokonaisuutena. Toiseksi modernismin perinnettd voidaan
pitdd arkistona eli mahdollisuushorisonttina nykytaiteelle. Arkisto on se tietotaidon
korpus, "sddnnot" minkd suhteen nykyinen merkityksid muuntava tyo taiteessa on

mahdollista, se mihin nykytaide erontekona suhteutuu.

11.4.a) Diskurssi ja kaanon

> Wallenstein 2001, 268.

43



Diskurssin kisitteen soveltaminen maalaustaiteen tutkimiseen on mutkikas asia. Jo
diskurssin késite sindllddn on vailla yksiselitteistd merkitystd: Foucault” ta seuraillen se
tarkoittaa yleisesti kimppua effektiivisid viitteitd, eli vaikutusvaltaisia ja vakiintuneita
puhetapoja, jotka tiettynd aikana jossain paikassa sddtavit sitd miten jotakin aihetta
koskeva tieto ymmarretddn ja miten se esitetddn. Diskurssi antaa mahdollisuudet ja
rajat puhua siitd mitd on, miten jokin asia on, miten asiat méédritelldén ja kenelld on
valta puhua. Diskursiivisten véitteiden ryhmét, diskursiiviset muodostelmat rajaavat
kulttuurisesti ja historiallisesti erityiset mahdollisuudet, joilla voidaan kisitelld jotakin
tiettyd aihepiirid koskevaa tietoa. Ne tarjoavat sddnnoét, joilla jokin asia voidaan

esittiid tietona ja legitimoida totuutena.”

Kaytannollisemmaélla tasolla diskurssi voidaan mééritelld myos vuorovaikutteiseksi
prosessiksi, jolla merkityksi tuotetaan ja timén prosessin lopputulokseksi.”®
Diskursiiviset kdytdnnot perustuvat pakottaviin, pddosin tiedostamattomiin ja
lausumattomiin ajan kuluessa muodostuneisiin sdént6ihin, jotka jollain sosiaalisella,
historiallisella, kielelliselld jne. alueella médrittdvit mitd voidaan sanoa, kuinka, kuka
puhuu, milli ehdoin jne. 7 Diskursiiviset muodostelmat ovat siis nikkulmia
todellisuuteen, esittdmisen tapoja, tiedon jarjestymisti ja todellisuuden havaitsemista
ohjaavia vahvoja oletuksia, joiden oikeellisuuden institutionaalinen valta (kuten tiede
tai taidemaailma) takaa. Vaikka viitteet téllaisina séételevind periaatteina, ajattelun
kulttuurisina reunaehtoina ovat hyvin abstraktia sosiaalista pddomaa, Foucault korostaa
ettd ne on annettu aina aineellisen vélineen kautta: diskurssilla on aina aineellinen

osansa, ne muodostuvat osin materiaalisuudesta.”®

Taideteoksilla ei ole tieteellisi teorioita vastaavaa statusta todellisuuden selittdmisessé
ja esittdmisessé, ja tdssd mielessd -- Thierry de Duven mukaan -- taideteokset eivit ole
véitteitd. Ne saavat kuitenkin taideinstituutiolta véitteenomaisen statuksen, joka
valtuuttaa ne nimenomaan taideteoksiksi: ndyttelyssi esillepantuina ne toimivat
viiitteend "tissd, timé on taidetta".”” Foucault kiyttii tistd institutionaalisesti

valtuuttavasta viitteestd nimitystd lausumisfunktio. Osoittavina lausumina teokset

™ Wallenstein 2001, 315.

5 Foucault 2005, 63-64; ks. myos Lehtonen 1996, 37, 67-68, 165-166.
76 Lehtonen 1996.

" Foucault 2005, 63; Lehtonen 1996, 69.

8 Foucault 2005, 116, 128, 133-134.
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toimivat effektiivisind viitteind taiteen méaérittelyssd, niilld tuotetaan legitiimid,

kanonista taidemairitelmaa.

Diskursiivisuuden kisitettd voidaan kayttdd myos luokitteluperiaatteen merkityksessa.
Maalaustaiteen ehtoja ja rajoja méaérittdd vuosisatainen traditio: genrejako
uskonnollisista ja mytologista aiheista aina monokromin eri tyyppeihin; historiallisesti
muuttuvat tekniikat ja konventiot, kuten 6ljymaalaus ja keriilijoiden tarpeisiin sopiva
taulumuoto; taidekirjoittamisen poikkitieteelliset ja -taiteelliset merkitysverkostot,
joissa maalaustaiteen teemat (esim. aistienvélisyys, 'merkitsevd muoto') solmiutuvat
kirjallisuuden ja filosofian diskursseihin, sekd laajemmin yhteiskuntaan kietoutuvat
valtahierarkiat ja sukupuoli-ideologiat, jotka eri aikoina ovat rajanneet esim. tietyt
genret naisten tekijyyden ulkopuolelle. Ndmi muodostavat kulloisenkin historiallisen
konsensuksen, johon uusien taideviitteiden paine kohdistuu. Taideinstituutio siétéa,
mitd maalaustaide voi kulloinkin tarkoittaa ja miten siihen liittyvit asiat voidaan
ymmartdd, kuka on taiteilijana oikeutettu jotain viestiméén ja milld ehdoin

vastaanottaja voi tietimyksensé rajoissa teosta tulkita.

Maalaustaiteen diskursiivinen méérittely sivuaakin ajatusta kaanonista, taiteen
tarinasta, legitiimisti, erityisesti maskuliinisesti méritetyst, valikoidusta historiasta.*
Mutta siind missd kaanon pyrkii ndyttdytyméén taiteen neutraalina, objektiivisena
historiana, diskurssindkemys ymmaértda maalaustaiteen historian nimenomaan
tuotettuna, valikoituna tieto-valtarakenteiden legitimoimana tarinana ja hierarkioina,
ei valmiina pyhénai tai loppuneena, vaan esim. naisten puuttumisen ja feminististen tai
queer-interventioiden tilana, joka levidd ja muuntuu kriittisessa tydssa,
prosessuaalisesti taideteosten kautta. Hahmottelen seuraavassa erditd diskursiivisia
strategioita avaamaan maalaustaiteen merkityksid ja kyseenalaistamaan modernistisia

oletuksia, erityisesti essentialistisen historismin kantimena toiminutta vélineajattelua.

11.4.b) Viiline ja kéytdnto

™ de Duve 1996, 387.
80 Ks. Pollock 1999.
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Diskurssin kisitteet liittyvét vahvasti kielen ja tekstuaalisuuden merkityksiin, ne on
kehitetty strukturalistisen kielitieteen ja puheaktiteorian pohjalta. Diskurssianalyysi
tarkoittaa merkitysehtojen tutkintaa sellaisena kuin se voidaan analysoida jostakin
tekstikorpuksesta esiin. Diskurssianalyysié on viime vuosikymmenind kdytetty paljon
esimerkiksi taidepuheen piilevien valtarakenteiden seki taidehistoriankirjoituksen
tyyppien, narratiivien tutkimukseen. On hahmotettu tapoja, jolla taidehistoriallista
tietoa tuotetaan. Kuvista puhuttaessa on kuitenkin tapana sanoa etté kieli ei riité,
kuvan tai maalauksen merkitykset eivit tyhjene kielelliseen esitykseen. Erityisesti
modernistisia avantgardesuuntauksia ajoi eteenpéin normittavan kielellisyyden
vastustaminen. Maalaus on néhty vérin ja muodon mykkénd puheena, ja
nykyteoriassakin diskurssi ja kuvallisuuden haluekonomia toisilleen kitkaisina

kategorioina.®'

Ohitan kuvallisuutta ja kielellisyyttd vastakkainsettelevan ja vertailevan tradition.
Tarkastelen maalausta diskursiivisena kaytdntoni, maalauksen tieto-valta -traditiota
jélleenkdsittelevand, kriittisesti muuntavana tyond. Maalauksen diskurssi koostuu niin
taiteen kirjallisista ja institutionaalisista kuin nékyvista ja aineellisistakin
konventioista. Tarkennan vield, ettd "maalaus" viittaa tiettyyn historiallisen taidekuvan
perinteeseen, "kuva" on laajempi, kédyttokuvaan, jéljittelyyn ja toisintamiseen liittyva

kisite. Nykymaalaukset eivét suinkaan aina ole kuvallisia.

Foucault'n tiedonarkeologia tuo sen hyddyn, ettd luonnollisilta ja vakiintuneilta

vaikuttavat ilmitt ja luokitukset osoitetaan tehdyiksi kategorioiksi, luokittelun

! esim. Lyotard: Discours/figure. 1960-luvun jalkeinen késitteellinen taide ja taideteorian
"semioottinen kédnne" 1dhestyi taidetta kielen mallin mukaan: diskursiivisuus, merkkiméisyys,
intertekstuaalinen verkosto nahtiin kuvankin merkityksen perustana. 1980-lukulainen kuvasemiotiikka
yritti usein lukea taidekuvia kielitieteen rakennemallien mukaan ja yritys tyrehtyi mahdottomuuteen
jakaa kuvia foneemin, sanan ja lauseen tapaisiin merkitysyksikoihin. 1990-luvulla kielen paikan valtasi
puolestaan "kuvallinen kddnne": kuvallinen esittiminen (mediakuva, kuvantaminen, kuvien
manipulaatio, kuvien kautta jasentyvit yhteiskunnalliset suhteet) néhtiin nyt hallitsevassa asemassa
sosiaalisen todellisuuden rakentumisessa. Késitteen lanseeraaja W.J.T. Mitchell totesi, ettd kuvallinen
kéanne ei tarkoittanut "paluuta naiiviin jéljittelyyn vaan postlingvististi ja postsemioottista kuvan
uudelleenldytdmistd: kuva ruumiillistaa visuaalisuuden, tekotapojen, instituutioiden, diskurssin,
ruumiiden ja figuraalisuuden monimutkaista yhteispelid" (Mitchell 1994, 16). Mitchell korosti kuvan ja
tekstin merkityssuhteiden erottamattomuutta ja lomittuneisuutta seké problematisoi ut pictura poesis-
ajattelun pohjalta kielellisen ja kuvallisen esittdmisen rajoja. Hén tutki esim. metakuvan ja hyperikonin
kasitteiden kautta kuvan mahdollisuuksia tuoda ajateltavaksi katsomisensa ja esittdmisensa kulttuurisia
konventioita ja toimia syvin sosiaalisen merkitystiheyden tiivistimind. Kuvallisuuden n#htiin nousseen
tiheydessddn diagrammaattisen tekstuaalisuuden yli kulttuuristen merkitysten mallintajana (ks. Mitchell
1994, Picture Theory).
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periaatteiksi, institutionalisoiduiksi tyypeiksi, jotka sindllddn, rajoina ansaitsevat tulla
analyysin kohteiksi. Luokittelut eivit perustu sisdisille, olemuksellisille tai
yleispéteville piirteille, vaan on tutkittava miten kategoriat tuottuvat juuri luokittelun
tavoista itsestdan.* Foucault korostaa, ettd diskursiivinen muodostelma on
nimenomaan erojen systeemi, ei jatkumoiden. On korostettava "hajonnan jarjestelmid,
eikd vaikuteketjuja ja erojen taulukointia”.® Nimenomaan erot, muuntelu osoittavat
diskursiivisen muodostuman rajaa, esimerkiksi maalausta koskevien piilevien
perusoletusten luonteen. Diskursiiviset maalaukset tekevit eroa modernismiin, ottavat
etdisyyttd, kdyvit maalaustaiteen rajaa. Ne ovat modernismin dispersiota, sen
“hajonnan systeemi”. Ne tekevét siirtymdd modernismin diskursiivisessa

muodostumassa, purkavat sitd postmodernismin ja uuskésitetaiteen keinoin.

Joissakin tapauksissa nykyisten, diskursiivisina maalauksina tarkastelemieni teosten
suhde varhempaan maalaustaiteeseen on kisitetaiteen perintoni jopa pelkéstiin
temaattinen, ajatuksellinen, ei kuvallisuuteen sidottu laisinkaan vaikka teokset voivat
samalla korostaa aineellisuutta ja aistimellisuutta. Néin tapahtuu esim. Tarja Pitkédsen
installaationomaisissa teoksissa, joiden teemana on mitd maalaus tai abstraktio tdna

paivini voi tarkoittaa.

Foucault toteaa, ettd teosta ei niinkddn maérittele sen materiaalinen ykseys (kirja”,
taulu, maalauspohja maalauksen perustana) kuin sen suhde diskurssin ykseyteen,
viitteet muihin kirjoihin, teksteihin, lauseisiin jne. Télld tavoin “’kirja on solmu
verkostossa”, se ei ole yksinkertainen aineellinen objekti vaan sen ykseys on vaihteleva
ja suhteellinen. ”Kirjan ykseyttd (ndissd) eri tilanteissa ei voi pitdd identtisend, vaikka
ykseys ymmarrettéisiinkin suhteiden kimpuksi"..."Se nédyttaytyy ja rakentuu vasta
monimutkaisen diskursiivisen kentin pohjalta”.** Maalauksen voi ajatella nyt kiiyvin
rajaansa suhteessa tekstiin, muihin taidelajeihin, taiteen tekniikoihin ja vélineisiin,

tutkimustyohon, nayttelypaikkaan ja institutionalisoituun traditioonsa sindlldn.

82 Foucault 2005, 35.

¥ Foucault 1982, 37-8; 2003, 54. Koska timi osuus tutkimuksesta on kirjoitettu ennen Tapani
Kilpeldisen Tiedon arkeologian suomennosta (2005), olen joutunut alun perin tukeutumaan teoksen
englanninnokseen (1982). Olen myshemmin tarkistanut kirjoittamani Kilpeldisen kdannoksen valossa.
** Foucault 2005, 35-36.
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Thierry de Duve on soveltanut Foucault'n diskursiivisen eronteon ideaa Clement
Greenbergin ajatuksiin vélineestd. Han pohtii abstraktin maalauksen pinnan ja
visuaalisen hahmon vilistd suhdetta ei taiteen autonomian, vaan taideinstituution
sisdlld tuotetun makuarvostelman historiana esittéen, ettd viline erityisyydessdén ei
koostu vain fyysisistd ainesosista, vaan kattaa myds teknisen tietotaidon, kulttuuriset
tavat, tydmenetelmdt ja tiedonalat...eli kaikki tietyn taiteenlajin konventiot, joiden
madritelmé on ldpikotaisin historiallinen...”Tietyn taiteen (kuten maalauksen)
konventiot eivit koskaan ole annetut, vaan vain hetkellinen ja hauras konsensuksen
taso, joka tullaan rikkomaan ennen kuin se uudelleenméiritelldén

toisaalla... Yksittdinen teos, sen muoto ruumiillistaa titd pyrkimysté uuteen
konsensukseen”. ®° Maalauksen vilinetti ei de Duven mukaan voida typistiz
kuvapintaan, vaan se pitdisi madrittd4 erontekona aina kulloiseenkin maalauksen

konventioiden kokoelmaan, taidemaailmassa vallitsevan maun konsensukseen.

Myos Rosalind Krauss on samansuuntaisesti hahmottanut 1960-luvun jélkeistd taiteen
tilannetta jilkivilineellisyyden (post-medium condition) kautta: véline ei ole mikdén
tietty tekniikka tai materiaalinen tuki sindlldén, vaan vilitys, erontekoa : se on
"tukirakenne, konventioden generatiivinen kokoelma, joista jotkin, viline itsessdén
aiheenaan, ovat sille tiysin "spesifejd", tuottaen vaikutelman sille vélttiméttomista
ehdoista....vilineet eivit mirity itseidentiteetin, vaan itse-eron kautta" .* Kraussinkin
mielestd véline on oikeastaan taideinstituutiossa kehkeytynyt sopimus, sarja
konventioita, jonka pohjalta on mahdollista synnyttda uusia. Ja ajatus litteydesta
maalauksen vilineen4 on vain yksi modernismin konventio, joka voidaan avata ja

murtaa.

Kraussin 1dhtokohtana on 1960-luvun videotaide, joka hidnen mukaansa muodosti
siirtymén modernistisesta silmén estetiikasta ruumiillisempaan ja hajautettuun
nikemykseen vilineestd. Han tarkastelee vilineellisyytta kuitenkin myos maalauksen
kannalta. Kraussin mukaan modernistinen pelkistivin maalauksen perinne, kuten
monokromity6t, pyrki sulauttamaan ’vilineen’ maalauksen teknisiin ja fyysisiin
piirteisiin, maalin ja pohjan ominaisuuksiin. Krauss pitd4 tétd tulkintaa kuitenkin

harhautuneena jo siksi ettd maalaaminen on additiivista toimintaa, maalari lisd4,

8 de Duve 1996, 210.
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maalaa maalimateriaalia pinnan péille. *Véline’ pitdisi ndin Kraussin mukaan
maédritelld eron tuottamisen, eikd yhteensulautuksen kautta. Télld viitteellddn Krauss
uudelleenlukee Greenbergin teoriaa, timdhén totesi, miten yksikin siveltimenveto
rikkoo maalauspinnan absoluuttisen visuaalisen tasovaikutelman. T4lld tavoin
maalaustaiteen modernismi olisi sidottu pinnan optisten tilavaikutelmien tuottamisen ja
kumoamisen véliseen peliin, eika litistykseen maalauksen aineelliseen pintaan. Krauss
haluaa erityisesti korostaa, ettd 1960-luvun maalaustaiteen viline ei ollut pinta vaan
optisuus, se mikd tuottaa eroja kuvapinnalla.t’ Kehittelen tutkimuksessani Kraussin
ajatusta visuaalisen eron teosta maalauksen viélineeni siirtimailld sen katsojan
ruumiillisen ja aistienvilisen kokemuksen asiaksi: maalaus tekee aistieroa, maalauksen

kokeminen on aistieron aistimista.

11.4.c) Modernismi arkistona

[Kaikki sanotut asiat eiviit] "lainkaan himmene samaa tahtia ajan
kanssa, vaan erdcit niistd loistavat hyvin kirkkaasti kuin meitd ldhelld
olevat tihdet, vaikka ovatkin itse asiassa hyvin kaukana, kun taas toiset,

aivan tdmdnhetkiset, ovat jo ddrimmdisen haalistuneita. "

Maalauksen historiallisuus ei endé nojaa etenevin kehityksen tai historian subjektin
varaan, mutta maalaustaiteen perinne asettaa edelleen reunachtoja perinteisimpana
taidemuotona, ldnsimaisena kuvataiteen keskeiskoodistona ja filosofisena mallina,
utopioiden kokeilupintana®®. Se on rulkintahorisontti, johon vieli nytkin katselemme,
vaikkakin jo etddmmaéltd. Eiole mahdollista aloittaa tyhjéistd, paeta menneestd, sanoa
mitd hyvénsd milloin ja misséd tahansa. Foucaultilla arkisto merkitsee rajalinjaa
menneen ja nykyisen vililld, sitd mikd rajaa nykyisyyttimme ulkopuolelta: ..."sekd
ldhellimme olevana ettd nykyisyydestd eroavana se [arkisto] on nykyhetkedmme
ympérdivin ajan reunus, joka pistdd esiin nykyhetkestimme ja osoittaa sen toiseuden;

se rajaa meitd ulkopuoleltamme. Arkiston kuvaamisen mahdollisuus perustuu

% Krauss 1999, 26, 53.
87 sama, 29-30.
% Foucault 2005, 171. Suom. Tapani Kilpeldinen.
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diskursseihin, jotka ovat juuri lakanneet olemasta meidin."*’ ”

[Arkisto] perustuu
katkokseen joka erottaa meidat siitd, mitd emme endi voi sanoa, siitd miké putoaa
diskursiivisten kdytédntojemme ulkopuolelle. Se alkaa oman kielemme ulkopuolelta ja

.- . o s e S emacd Tt 91
sijaitsee diskursiivisten kdytdntdjemme valisessd kuilussa."

Vaikka arkisto osoittaa katkoksen menneeseen, sen mité ei voida endé sanoa, se tekee
kuitenkin mahdolliseksi sen mistd nykyisin voidaan puhua, milld voidaan perinteen
tuloksena tyoskennelld. Foucault toteaa ettd: "arkistosta riippuu, mitd on mahdollista
sanoa. Se on jérjestelmd, joka sédtelee lausumien ilmaantumista ainutkertaisina
tapahtumina. Mutta arkisto my0s saa aikaan sen, etteivit kaikki ndmaé sanotut asiat
kasaudu ikuisesti muodottomaan moneuteen."’* *Arkisto eriyttdd diskurssien

moninaisen olemassaolon ja yksiloi ne niille ominaisessa kestossa."”?

Emme puhu
endd modernismin kieltd, mutta se antaa késitteité ja ajatusmalleja, joista ei padstd irti

nopean kumouksen kautta.

Arkisto ei ole pelin sddnt6jirjestelma tai pelkkd kuollut korpus, jo sanotun passiivinen
kokoelma, ...vaan "se méiérittelee tason kaytdnnolle, joka saa lausumien
moninaisuuden tulemaan esiin yhtd monina sdfinnéllisind tapahtumina ja késiteltdviksi
antautuvina asioina. ..."Arkistolla ei ole perinteen painoa, se ei muodosta kaikkien
kirjastojen ajatonta ja paikatonta kirjastoa; mutta se ei myoskéén ole vieraanvaraista
unohdusta, joka avaa kaikelle uudelle puheelle kentén, jolla se voi harjoittaa
toimintavapauttaan; perinteen ja unohduksen vdlilld se tuo esiin kdytdnnon sddnnot,
Jjoka sallii lausumien sekd sdilyd ettd muuntua sddnnéllisesti. Se on lausumien

9. .
"4 Arkisto on ero

muotoutumisen ja muodonmuutoksen yleinen jérjestelmd.
menneisyyteen, se mikd nykyisyydestd katsoen ei endé ole mahdollista, mutta mika
sddtad sanottavissa olevan rajoja. Se voitaneen ymmartdd my0s tapoina, joilla tietyt

menneen teemat, késitteet ja asiat (vield) aktualisoituvat ja muuntuvat nykyisyydessa.

Modernismin tiedonarkeologiset luennat ovat jo vakiintunutta kuvantutkimuksen

nykykaytdntod. Esim. Rosalind Krauss totesi ettd 1980-luvun alussa

8 Ks. Wallenstein 2001, 105-106.
" Foucault 2005, 173.

ol sama.

°2 Foucault 2005, 171.

% Foucault 2005, 171-172.
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valokuvatutkimuksessa oli yleisesti vallalla "yritys purkaa valokuva-arkisto: kiytdnnét,
instituutiot, suhteet joihin 1800-luvun valokuva alun perin kuului ja uudelleenjérjestda
ne kategorioiksi jotka aiempi taide ja sen historiankirjoitus ovat muodostaneet.” >
Maalaustaiteen puolella vastaavanlainen intressi ei kuitenkaan ole vield saanut
paljoakaan jalansijaa. Krauss, Bois ja de Duve ovat kylld lukeneet
jalkistrukturalistisesta ndakokulmasta yksittdisten maalareiden toitd, esim. Krauss
purkaa The Optical Unconscious -teoksessaan Jackson Pollockin maalauseleen
lasndolon merkitykset indeksaaliseen jdlkeen, jonka merkitys muodostuu vasta
jélkikatisessd merkityksenannossa. Kraussin mukaan postmodernismi pyrki asenteena
ehkdisemdén modernismin vdirinluentaa, se on tietoisuutta modernismin mytologisista
piirteistd ja pyrkimystd ndyttdd modernismin kategorioiden diskursiivinen
muodostuminen. Niin se nostaa esille merkityksié, jotka modernismi oli sulkenut pois

itsestdédn rajojaan médritellessadn.

Toki maalaus on mielletty diskursiivisena ilmioni aiemminkin, esim. Krauss
mainitsee, etteivit Eva Hessen jalkiminimalistiset teokset "koskaan kévelleet ulos
maalauksen diskursiivisesta tilasta ja paiskanneet ovea kiinni."”® Ongelmana on
enemmainkin, ettei maalauksen diskursiivista avaruutta ole kehitetty tutkimuksellisesti
eteenpdin ennen 1990-luvun loppua. Kraussilla maalauksen diskursiivinen tila on
kiinnitetty modernistisen kuvan ja sen frontaalisen katsomissuhteen ajatukseen:
"maalauksen sdidnnot ovat selvét, lapindkyvit kuin diagrammi on sen suhteiden
logiikka, sidottuina reunoina ulossulkemisten laeilla jotka séatévit sen itseriittoisen
autonomian alueena. Tunnemme timén logiikan, olemme nihneet sen kuvan."*’
Diskursiivisena ilmignikin maalaus kiinnitettiin autonomisen pinnan ja yhtendisen
ruumiillisen kokemuksen ympdrille. Oma tutkimustavoitteeni on kuitenkin laveampi
kuin Kraussin: siind missd maalauksen diskursiivisten ehtojen paljastaminen
kiinnittyy hénelld pelkéstddan modernistisen autonomian kriittiseen tutkimiseen, on
modernistinen maalaustaide itselleni arkisto, tiettyjen historiallisten teemojen,

kdytintojen ja ideologioiden jérjestelmd, joita nykyteoksissa kriittisesti arvioidaan.

%4 Foucault 2005, 172. Kursivointi II.
% Krauss 1985, 149-150.

% Krauss 1993, 313.
7 Krauss 1993, 320.
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October-lehden piirissé toimineiden kriittisten teoreetikoiden suhde maalaustaiteen
arkeologian mahdollisuuteen on ollut kitkainen, kuten jo Hal Fosterin kohdalla
mainitsin. Kérjekkdimmin ndkemyksen esitti Douglas Crimp kirjoituksessaan
Maalaustaiteen loppu, jossa hin kommentoi Leo Steinbergin kuulua "flatbed"-
tulkintaa Robert Rauschenbergin teoksista. Steinberg néki Rauschenbergin
readymadeainesta hyodyntédneiden maalausten ilmentédneen siirtymédé luonnosta
kulttuuriin: monet kuvalliset viitteet ja artefaktit olivat astuneet modernismin puhtaan
nékemisen tilalle. Crimp luki tét4 jakoa nyt modernin ja postmodernin vélisend
siirtyménd siten, ettd "postmodernismi merkitsee sen poissulkemista, mitd Foucault
kutsuu modernismin epistemeksi eli arkistoksi". Han kaytti Foucault n historiallisia
katkoksia ja hajontaa painottavaa ajattelua tukemaan nakemystaén, ettd
postmodernismi merkitsee tdydellisté irrottautumista modernismista, kohtaa, jossa
tiedon kasautumisen tapa kerralla muuttuu: teokset "eivit kehity modernistisesta
kuvapinnasta milld4n tavalla tai jatka sitd, vaan hajottavat tai katkaisevat modernin
menneisyyden...Epistemologisella alueella koetaan vastaava mullistava katkos kuin
1600-1700-luvun klassismin ero modernin kaudesta: koko tieteenalojen ja tiedon

luokittelutapojen muutos."*®

Olen Crimpin tavoin kiinnostunut maalauksen diskursiivisuudesta modernismin
hajonnan hahmotuksena, mutta skeptinen hiinen véitteelleen etté tietomuodot
muuttuvat yhtékkisesti ja nopeasti: ajatus noudattelee 1960-luvulta periytyvai
angloamerikkalaisen taideteorian paradigman keikausmallia, jossa traditiosta
irrottaudutaan kerralla ja se jad merkityksettoméksi menneisyydeksi, kiinnitetyksi
taustaksi, jolta kapina voi puhjeta. Historiallisten ja institutionaalisten koodien
sivuuttaminen on tyypillistd angloamerikkalaiselle teorialle Kraussin
indeksitulkintoihin saakka, joita analysoin seuraavassa luvussa. Se arkisto jota Crimp
vastustaa on moderni museo, joka takaa teoksen vapauden, autonomian, taiteilijan
nimen ja tuotannon ykseyden diskurssien kentén. On kuitenkin hyvin kunnianhimoista
VAittdd, ettd siirtymé postmoderniin ilmentéisi kokonaista tieteenalojen episteemistd
muutosta. Foucault'kin toteaa, ettei uuden diskursiivisen muodostelman tullessa, siis
hajonnan ja katkosten lisddntyessé diskurssien tiheydessé kaikki suinkaan muutu: "Kun

sanotaan, etti diskursiivinen muodostelma korvautuu toisella, ei tarkoiteta, etti

%8 Crimp 1990, 12-13.
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kokonainen tdysin uusien kohteiden, lausumisten, késitteiden ja teoreettisten valintojen
maailma tulee esiin tdysin valmiina ja tdysin jarjestyneend tekstissd, joka tuo sen julki.
Tarkoitetaan ettd on tapahtunut yleinen suhteiden muodonmuutos, joka ei kuitenkaan
vélttamattd muuta kaikkia elementtejd. Tarkoitetaan samaa kuin sanottaessa, etté
lausumat noudattavat uusia muotoutumissadnt6jd: ei sanota, ettd kaikki kohteet tai
kisitteet, lausumiset tai teoreettiset valinnat katoaisivat. Pdinvastoin, uusien sdcdntdjen

pohjalta voidaan kuvata ja analysoida jatkuvuuden, paluun ja toiston ilmigité."”

Liséksi se ajatus museosta, jota Crimp kritisoi ei ehké endé ole ajankohtainen.
Modernistinen autonomiaa ponkittdvd museondkemys, jonka diskursiiviset ehdot jo
1960-luvun instituutiokriittinen taide tutki, on korvautunut diskursiivisella
museoajattelulla, silld miten museo ja taideinstituutio toimivat luokittelun,
legitimoinnin teknologian, tiedon ja itsen kdytdnnon vilineind. Museo ja taidehistoria
eivit sdilo ja tutki jotain valmiina tuolla jossain olevaa totuutta, vaan tuottavat
"totuutta", kulloisiakin legitiimin taidepuheen tapoja. Donald Preziosi on todennut,
miten valokuvaus mahdollisti taidehistorian synnyn modernina humanistisena tieteené:
"valokuvaus mahdollisti kaikenlaisten esineiden rinnakkainasetuksen ja erottavien
piirteiden luokittelun, sallien taidehistorioitsijan konkreettisesti todistaa genrejen,
tyylien, teemojen evoluution; hahmottaa rinnakkaisuuksia ja tiydentivia
kehityskulkuja genrejen ja muutostyyppien lépi, ja muotoilla formaalin kehityksen lait

itsestaznselvyyteni ndyttiytyvilld tavalla."'

Preziosin nikemys péivittdd Andre Malraux'n kuvitteellisen museon késitettd 1950-
luvulta. Malraux esitti, miten valokuvaus mahdollisti kaikentyyppisten
kayttoyhteydestddn irrotettujen esineiden vertailun ja luokittelun niiden tyylillisten
piirteiden perusteella. Crimp toteaa kritisoiden, ettd tdmé loi mahdollisuudet
taiteentutkimukselle tyylihistoriana, joka ndyttidytyy luonnollisilta vaikuttavina, ei
konstruoituina luokituksina: "valokuvatut taideteokset jarjestyvit Taiteeksi, [hmisen

101
luomana".'’

% Foucault 2005, 225. Kursivointi Il Myds s. 228: "Ajatus yhdesti ainoasta katkoksesta, joka yhdelld
iskulla jakaa kaikki diskursiiviset muodostelmat annetulla hetkelld, keskeyttdé ne yhdelld ainoalla
liikkkeell4 ja rekonstruoi ne uusien sédantdjen mukaan, ei ole pateva."

1% Preziosi 2003, 26.

101K s, Crimp 1990, 20-23; de Duve 1996, 418.
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Crimp arvostelee aiheellisesti arkiston luonnollistavaa ja kanonista "totuutta" tuottavaa
puolta. Kuten jo edelld mainitsin, diskursiivinen nikékulma maalaukseen kuitenkin
nimenomaan purkaa luokitusten luonnollisuutta, osoittaa niiden konstruoituneisuuden.
Diskursiiviset maalaukset, esimerkiksi Tarja Pitkdsen vahateokset hyodyntévét
modernismin arkistoluokitusta, kuten abstraktion ja formalismin teemoja juuri
luokituksena, ruumiillistavat, sukupuolittavat ja demytologisoivat ne, ja télld tavoin

saattavat ne "muodonmuutokseen", midrittelevit modernismin perinnettd uudelleen.

Lisdksi arkisto voidaan ndhdé perinteisté tyylihistoriaa paljon laajemmassa mielessa.
Se kattaa esimerkiksi koko modernismia méérittavan kirjallisen korpuksen,
taideteorian kisitteet ja teemat, formalismin, merkitsevin muodon, puhtauden,
hiljaisuuden, sanattomuuden.... Vasta nykyisin, kun modernismin kirjallinen ja
institutionaalinen luonne on Rosalind Kraussin, Thierry de Duven, W.J.T. Mitchellin ja
muiden toimesta paljastettu, tulee tillainen nikemys maalaustaiteen arkistosta

mahdolliseksi.

Krauss totesi kerran miten abstraktin maalauksen historia oli maalauksen
taustapintaansa, siis esityspaikkaansa, ndyttelytilan seindpintaan sopeuttamisen
historiaa.'® Hin esitti, ettd 1800-luvulla esteettinen diskurssi keskittyi nayttelytilan -
julkisen museon, salonin, maailmannéyttelyjen ja yksityiskokoelmien esillepanon
ympdrille. Néyttelytila koostui seké kirjaimellisesta seindpinnasta ettd muodosti
perustan teosten kirjalliselle vastaanotolle tietyssd kontekstissa. Se oli myos valinnan ja
ulossulkemisen tila suhteessa Taiteen statukseen. Vuosisadan jéilkipuoliskolla
maalaus, erityisesti maisemamaalaus alkoi sisdistdd itseensd néyttelytilaa, seinéi, ja
esittdd sitd, jolloin maiseman tilavaikutelma muuttui litistetyksi ja tiivistetyksi.
Galleriasta tuli Kraussin mukaan maalauksen sisdllyttdmé merkitsijé, joka sitoi tilaajat
ja taiteilijat yhteen. Hin kéyttad téstd diskursiivisesta rakenteesta nimitysté
exhibitionaalisuus."” Taiteen statusta siitivit konkreettinen niyttelypaikka ja teksti,
taidekritiikki. Herd4 jatkokysymys siitd, miten maalaus on olemassa suhteessa
instituutionaalisesti tuotettuun historialliseen luokitelmaansa, vaikkapa genrejakoon.

Tahén Krauss ei puutu, syistd joita késitellddn seuraavassa luvussa.

102 Krauss 1985, 133.
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Maalari ei todellakaan keksi maalauspelin sdéntdjé itse, kuten Damisch ja Wallenstein
totesivat, ne sijaitsevat maalaustaiteen arkistossa, mikd on erdénlainen visuaalis-
filosofinen horisontti nykytaiteellekin. Elamme modernismin lopussa, reunamilla.
Maalari voi kuitenkin tydskennelld maalauksen reunaehdoilla, otella diskurssin kanssa.
Tassd mielessd maalauksen rajan refleksio voi jatkua, modernismin arkeologiana,
ilman alkuun ohjelmoitua pdaméaardd. Talld tavoin maalausta voidaan ajatella edelleen
jonkinlaisena refleksiivisend projektina, jossa sen modernistinen "pohja",
vélineajattelu ja autonomia tulee nyt vuorostaan puretuksi. Diskurssiajatuksen kautta
onkin mahdollista ajatella maalausta edelleen 'itseanalyyttisena' projektina, joskaan ei
greenbergildisessd viéline-erityisessd mielessd, vaan maalauksen relevanssin
kysymisend suhteessa nédyttelypaikkaan, museoinstituutioon, aihetyyppien

muodostamaan arkistoon jne.

Modernismilla ei Thierry de Duven luennassa ole siséll6llistd merkitystd, vaan se on
negatiivinen jatkuvan itsekritiikin tai maalauksen keinojen ja edellytysten tutkimisen
projekti. Hénen mukaansa modernistisen maalaustaiteen keinojen koettelu voidaan
hahmottaa my6s negatiivisella tavalla: tilloin abstrakti maalaus vihjaa kdénteisesti
kaikkiin esimodernistisen maalaustaiteen konventioihin ylijadména, joka on yhteinen
my6s muiden taiteiden, erityisesti kirjallisuuden kanssa, ja joista modernistinen

104 :
%4 Maalaustaiteen

maalaustaide luopui 16ytddkseen erityisen kompetenssialueensa.
arkisto on juuri timé poispainettu historiallisten merkitysten reservi, ja tavoitteeni on
osoittaa, ettd suomalainen 1990-luvun maalaus jatkaa modernin refleksiivistd projektia
tutkimalla modernistisen maalaustaiteen rajoja, reunachtoja ja edellytyksié siitd
aiemmin poissuljettujen merkitysten nikékulmasta. Nyt nostetaan esille
institutionaalisia, historiallisia, kirjallisia, yhteiskunnallisia, feministisid, tilallisia,
ruumiillisia kehyksid, jotka poissulkien modernistiset maalaustaiteen suunnat
médrittelivét itseddn. de Duve toteaakin, ettd maalauksen historia ei paity sen

”kuolemaan” Duchampin readymadeteoksissa tai 1960-luvun taiteen murroksessa vaan

“maalaus kuolee ja herii uudelleen henkiin jokaisessa tradition siirrossa.”'® Talloin

193 Sama.
1% de Duve 1996, 207-209.
195 de Duve 1991, 17-18.
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”maalauksen loppu” voidaan ymmartéd sen kulloistenkin konventioiden, maalauksen

rajojen ja institutionaalisten ehtojen osoittamisen jatkuvana projektina.'®

Diskursiivinen ndkokulma maalaukseen suo poispéddsyn essentiaalisen historismin ja
jalkihistoriallisuuden vélisestd umpikujasta. Se luo jélleen tuottavan mahdollisuuden
tyoskennelld historialla, mihin Yve-Alain Bois viittasi. Diskursiivisessa maalauksessa
tunnustetaan modernismin loppu abstraktion tarinana sekd maalauksen perustojen
kriisiytyminen, mutta tavalla joka samalla on modernismin perinteen kriittista
uudelleenarviota, edelleenmédrittelya, jalleenkasittelyd, sen lopun ldpityoskentelya.
Siind missd postmodernistiset siteeraavat maalausstrategiat pyorittivét kuolleita
merkityksid irti konteksteistaan, suomalaiset 1990-luvun teokset nimenomaan
kontekstualisoivat, sukupuolittavat ja ruumiillistavat modernistisen maalauksen
merkityksid, esimerkiksi ndyttden mitd poissulkemalla formalistinen modernismi
rajattiin. Modernismi on diskursiivinen kehys, joka antaa ajattelun aiheet, rajaa

tekemisen ehtoja.

Suomalaisessa taidekoulutuksessa modernismi jatkui vallitsevana aina 1980-luvun
puoliviliin asti kohdaten sitten postmodernismikeskustelun ja jélkistrukturalismin
akkindisen kritiikin. Né&in diskursiivisella nikékulmalla voidaan naittaa hyo6tyliittoon
Suomen taidemaailmassa 1990-luvulla kohtaavat murrostekijét: perifeerisyys ja hitaus,
modernismin maalausideologian pitka kesto sekd postmoderni késitteellinen kiihdytys
joka repii merkitykset irti perustoistaan ja pakottaa tarkastelemaan taiteen ehtoja uusin
silmin, diskurssin verkostoissa. Diskursiivista maalausta voidaan niin pitda erityisesti
Suomen taidekentélle tyypillisend ilmidni, jossa maalauksen vahva perinne
kyseenalaistettunakin puolustautuu tiyttd hajoamista vastaan tai vastaavasti vield

yhtend modernin perinteen lykkédykseni ja jatkona.

106 Ks. myds Foster 1996, 17.
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11, 5 .Maalaustaiteen aluttomia alkuja, diskursiivisen ndkékulman ldhtokohtia

Maalauksen on perinteisesti néhty toimineen ldnsimaisena mallina lépindkyville,
virheettomaille esittdmiselle ja puhtaalle ndkemiselle. 1960-luvun jilkeen esittavyys,
jaljittely, representaatio, jopa kuvallisuus sindlldén on kuitenkin paatynyt kritiikin
kohteeksi taiteen perustelun tapana. Todellisuusvaikutelman tuottamisen sijasta
taideteoksia tarkastellaan aineellisina merkkeind, joiden merkitys on riippuvainen niita
rajaavien kulttuuristen tekstien tuesta ja konteksteittain vaihtelevista tulkinnoista.
Siirtymaa tahdn diskursiivis-aineelliseen taideparadigmaan ilmentévét kanonisesti
varsinkin Norman Brysonin havaintomallin kritiikki sekd Rosalind Kraussin
indeksiteoria. Esittelen ndiden teorioiden kautta, miten maalaustaidetta on alettu
véhitellen upottaa diskursiivisen tarkastelun verkostoihin. Tdsmenndn myds
nidkemystini maalaustaiteen diskursiivisuudesta pohtimalla mitd Brysonin ja Kraussin

teorioissa sulkeistettiin pois.

11.5.a) Havaintomallin kritiikki

Nékemys maalaustaiteen merkitysten sosiaalisesta ja diskursiivisesta luonteesta on
ollut esilld taiteentutkimuksen semioottisen kécinteen piirissd 1980-luvun alusta alkaen.
Erityisesti Norman Bryson on kritisoinut taiteentutkimuksen nk. perseptuaalista eli
havaintomallia, maalaustaiteen merkitysten palauttamista havaitsevan subjektin
psykologiaan, miké painaa pois nakyvistd kuvan sosiaalisen luonteen, sen luonteen
merkkind, jonka merkitys muodostuu jatkuvassa kosketuksessa merkitseviin voimiin

maalauksen ulkopuolella.'”’

Havaintomalli on toiminut Brysonin mukaan kaavana seki kuvaesittimisen
edistykselle ettd taiteentutkimuksen historiakésitykselle. Se on nihty myds
maalaustaiteen kehityksen kriteerind. Havaintomalli ulottuu antiikin jiljittelyteorioista
aina 1960-luvulle, E.H.Gombrichin kuvarepresentaation skemaattista edistysta

kisitteleviin teorioihin. Mallin mukaan maalaustaiteen muutoksen kriteerini on sen

197 Bryson 1983, xii-xiv.
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edistys yhé oikeellisemman todellisuusvaikutelman tuottamisessa, jonka on ajateltu
muuttuneen kokeilun ja sovittamisen tietd vastaamaan yhd paremmin ihmisen
nikokokemusta. Maalaus ”ldhestyy tdydellisimméssd muodossaan pistettd jossa se
véistdd kaiken mikd héiritsee sen reduplikatiivista tehtévid; maalaus kuvaa sitd, minké

jokainen kaksisilmiinen jo tietii: universaalia visuaalista kokemusta.”'*

Tassé prosessissa katsojan ajatellaan olevan muuttumaton: nédkemisen anatomia, silmé
on kaikkialla samanlainen, eikd katsomisella ole historiaa. Maalauksen tehtdvini on
tuottaa yhi tarkemmin yleispatevid nikokokemusta rekisterdivid esityksid, yha
taydellisempid olemisen kopioita. Ndin maalauksesta on karsittava kaikki sithen
itseensd tai tekijédn persoonalliseen tyyliin viittaavat jéljet, jotka héiritsevit ndkyvan
maailman jiljennosté. Niinpé aineellisella vilineelld ei havaintomallissa ole
merkitysté, eikd Brysonin mielestd 6ljymaalauksella ole oikeastaan ollut erillishistoriaa
toisintavasta tarkoituksesta riippumatta. Albertilainen ikkunakuva on prototyyppi
havaintomallista, mutta sen katsomisasema periytyy myos modernistiseen

maalaustaiteeseen.

Vaikka Bryson ei Vision and Painting -teoksessaan suoranaisesti késittele abstraktia
maalausta, jossa vilineen materiaaliset edellytykset ja tekijén persoonallinen ilmaisu
tulivat erityiseksi tutkimuskohteeksi, teos kohdistuu myds modernistista puhtaan
nikemisen ideologiaa vastaan. Modernismissa maalauksen alueeksi tuli nimenomaan
sen "erillishistoria", eli vdlineluonteen tutkiminen. Abstraktioprosessin kautta kuvasta
piti tyhjentdd kaikki kirjalliset ja esittdvit viitteet, ja irrottaa esteettinen muutenkin
moraalisesta ja sosiaalisesta sfddristd: makuarvostelman tuli olla pyyteeton eiki
taiteellinen muoto saanut palvella kdytdnnon tarkoitusta. Greenbergin péiviin tultaessa
maalauksen estetiikka olikin tullut tyhjennetyksi silkkaan optisuuteen: aineellisen
kuvapinnan ja maalatun visuaalisen vaikutelman véiliseen suhteeseen, josta Michael
Fried kaytti nimitystd shape. Myohdismodernistinen maalausteoria puolustautui
erityisesti katsojan ruumiillista elamysté lietsovia kuvan aineellisia, reliefimiisid
piirteitd vastaan. Modernistinen maalaustaide huipensi ndin havaintomallin, jossa

Brysonin mukaan katsoja ja maalari abstrahoidaan pelkiksi kognitiiviseksi

198 Bryson 1983.
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apparaatiksi, irti kdytannollisestd ja julkisesta, sosiaalisesta ja diskursiivisesta sfdérista.

Heisti tulee “ruumiittomia retinaalisia havaitsijoita, fotosensitiivisii koneita.” '’

Perseptualismin vastateeseiksi Bryson esittdd, ettd maalaus on merkki, merkin
paikkana on yksildidenvilisen tunnistuksen alue, seké ettei merkin merkitystd voida
erottaa sen ruumiillistumasta kontekstissa. Katselukoodit kiertdvét maalauksessa
jatkuvasti, katsoja on tulkitsija, ja koska tulkinta muuttuu maailman muuttuessa, ei
taidehistoria voi viittia lopullista tai absoluuttista tietoa kohteestaan.”''® Maalaus on
aina sosiaalisissa ja materiaalisissa kdytdnnoissd syntynyt tuotos, jossa “’sosiaaliseen
muodostelmaan kuuluvat diskursiiviset topokset kohtaavat kuvapinnalla”.'"!
Maalauksen merkitykset siirrettiin ndin ’luonnollisen asenteen’ kentéstd historiallisesti
muuttuvaan sosiaalisen ja aineellisen tuotannon kontekstiin, kulttuurikoodien

verkostoon, jossa maalaus asemoi katsojaa ja katsominen puolestaan muuntaa

maalauksen materiaalin jatkuvasti virtaaviksi merkityksiksi: ... Bryson kiteytt4a:

"(Df we consider painting as an art of the sign, which is to say an art of
discourse, then painting is coextensive with the flow of signs through
both itself and the rest of the social formation. There is no
marginalization: painting is bathed in the same circulation of signs which

permeates or ventilates the rest of social structure."'"?

Bryson luo Vision and Painting -teoksessa edellytykset puhua maalauksesta
diskursiivisena kaytdntond. Hén puhuu sekd maalauksen diskurssista (discourse on
painting), eli siitd miten maalaustaide yleensd pitdisi nihd4 sosiaalisena tuotteena ja
merkityskamppailun kenttéini, ettd maalauksen diskursseista (discourse of painting), eli
asiayhteydesti riippuvista, ajassa muuttuvista maalausten luennoista. Bryson ei
kuitenkaan kysy, voitaisiinko maalaustaidetta tarkastella diskurssina (painting as
discourse), eli mahdollisuuksia ja rajoja asettavana merkitysvarantona. Semioottisen
kadnteen ongelmanasettelut eivét ulotu sithen ehki vasta kisite- ja kuvataiteen

nykysukupolvelle ajankohtaiseen ongelmaan, mitd merkitsisi modernismin

' Bryson 1983, 3, 4-6, 45, 92.
1o Bryson 1983, xiv, 131.

" Sama, 148.

12 Bryson 1991, 66.
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maalaustaiteen kdyténtdjen ja teemojen kéytto arkistona, toimintaa rajaavana ja

suuntaavana horisonttina.

11.5.b) Indeksisyys nykytaiteen hahmotustapana

Havaintomallin eli optisen taideparadigman kritiikkin& voidaan tarkastella my6s
Rosalind Kraussin 1977 lanseeraamaa indeksin teoriaa, ajatusta siirtymésté jonka hén
hahmotti tapahtuneen amerikkalaisissa taideilmidissid 1960-luvulta 1970-luvulle
tultaessa. Krauss esitti, ettd yhdistdvien tyylinimikkeiden kuten abstraktin
ekspressionismin tai minimalismin sijasta taidemaailma oli hajonnut 1970-luvulla
moninaisiin suuntiin: mm. videot6ihin, performanceen, body artiin, késitetaiteeseen,
maalaustaiteen valokuvarealismiin sekd abstraktin maalaustaiteen moninaisiin
eklektismeihin. Suuntauksia yhdistdvéina tekijand Krauss ndki indeksin merkkityypin
sovellukset. Ne pohjautuivat valokuvan ominaisuuksiin, ei kuitenkaan esittdvyyteen,
vaan juuri kuvan ldpitunkemattomuuteen suhteessa esittédviin merkityksiin: hidnen
mukaansa indeksid ymparoi merkityksettomyys, jota voitiin tayttdd vain tekstin lisalla.
Indeksi oli Kraussilla tyhja merkki, osoitin, jonka merkityksen ratkaisi pelkéstidan

kayttotilanne.'?

Krauss jdljittdd indeksaalisuuden sovelluksia Duchampin readymadeteoksiin, joita
yhdistdd hinen mukaansa valokuvaan se, ettd molemmissa tapahtuu “objektin fyysinen
siirto todellisuuden jatkumosta taidekuvan kiinnitettyyn konventioon eristimisen
hetkelld tai valinnan keinoin.” Téssé prosessissa toteutuu myos osoittimen funktio. Se
on merkki, joka on sisédisesti “tyhjd”, sen merkitys on vain timén yhden instanssin
funktio, jonka takaa juuri tdmén objektin eksistentiaalinen ldsndolo. Se on
merkitykseton merkitys joka asetetaan indeksin termin kautta.” ' Teosten merkitys

siirtyy symboliikasta ja esittdmisestd osoittamiseen, olemuksesta luettaviin jilkiin.

Krauss on todennut jo toimintamaalauksen olleen siirtymi maalaustaiteen esittdvistd
merkityksistd ruumiillis-jéljellisiin, maalausteon prosessin merkityksellistdmiseen: ...

if Pollock had progressed beyond the easel picture, as Clement Greenberg had claimed,

13 Krauss 1977, 68, 77.
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it was not to make bigger and flatter paintings. Rather, it was to rotate his work out of
the dimension of the pictorial object altogether and, by placing his canvases on the
floor, to transform the whole project of art from making objects, in their increasingly
reified form, to articulating the vectors that connect objects to subjects.”'"> Hin
toteaakin, etté Pollockin maalausten kanoniset tulkinnat ylevoivét ne pystysuoran
katsomisasennon narsistiseen ykseyteen, vaikka niitd olisi tutkittava pikemminkin
vaakatasossa, lattiatasolla maalattuina, kaikkine maallisine, aggressiivisine ja

ruumiillisine merkityksineen.''®

Index 2-tekstissd Krauss vertaa my0s erditd aikansa maalauksen ilmi6itd valokuvan
indeksaalisuuteen: esim. Lucio Pozzin maalausten merkitys siirtyy abstraktin
kuvaesineen konvention muuntelusta painauman ja jéljen statukseen, ja teosten
merkitys muodostuu siitd miten ne muodostavat suhteita esityspaikkansa seindpintojen
vérin ja tilan vaihteluihin sekd muiden samassa tilassa sijaitsevien ndyttelyteosten

. 117
muodostamaan jatkumoon.

Kraussin /ndex-tekstit ovat perustavia kuvatessaan maalauksen merkityssiirtyméaa
1960-luvun abstraktin formalismin kaanonista indeksikaalisuuteen, merkeiksi jotka
liittyvat viittauskohtiinsa puhtaasti fyysisessd mielessé. Téstd voidaan johdatella
nykypéiviin asti teoreettista taustaa maalaamiselle, joka pyrkii liittymaidn
'horisontaalisesti' esityspaikkaan seké katsojan tai tekijin ruumiin tuntumaan. Kraussin
nikemys indeksistd on kuitenkin Roland Barthes in varhaisia valokuvateorioita
mukaillen vield “raaka”, hin uskoo etti ne ovat viestejd ilman koodia, ja painottaa

indeksin todentavaa, fyysisti toimintaa.''®

Krauss toteaa ettd ”[indeksikaalinen merkki] ei periydy endid institutionaalisesta

reservistd, se ei ole koodattu; nédin se vertautuisi valokuvaan, joka perustuu jiljen

14 Sama, 78.

'3 Krauss 1999, 26.

116 Krauss 1993,

""" Krauss 1985, 215-217.

18 Barthes ajatteli kirjoituksessaan "Sanoma valokuvassa" (Photographic Message, 1961), etti valokuva
on analoginen kuva todellisuudesta ja jatkumossa kuvaamaansa todellisuuteen. Niin se ei kédéntiisi
todellisuutta merkkisysteemiksi kielen tavoin, tai edes konnotatiiviseksi, tulkituksi systeemiksi, kuten
maalari esittdessddn siveltimenjéljin kohteensa. Barthes uskoi ettd denotatiivinen, todellisuudelle
analoginen taso voidaan ensisijaisesti erottaa valokuvassa, ja edelleen sitten tutkia kuvan toimintaa
suhteessa tekstiin.
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painaumalle ja siirrolle, joka kuvaformaattiin muokkaamisesta (litistiminen, rajaus,
pienennys, suurennus...) huolimatta toimii todentavassa funktiossa, dokumentoivana
merkkina.'"® Hin kiyttaa sitten titi kuvakonventiosta irrotuksen ja osoittavaan
rekisteriin siirron ajatusta rajalinjana 1960- ja 1970-lukujen taiteen vililld todeten
esim. ettd Pozzin osoittimen asemaan tyhjennetyt, ympéristoonsé liittymisestd
merkityksensé saavat maalaukset eroavat formaalisesti varhemman abstraktismin
reduktiosta, esim. Ellsworth Kellyn teoksista, jotka kdyttdvét samantapaista
véripintamaalausta 1960-lukulaisessa paradigmassa, jossa maalaus on irti
ymparistostddn, ei liity visuaalisesti tai késitteellisesti mihink&én erityiseen paikkaan ja
sitoutuu maalauksen konventioihin, kuvakoodin asettamien rajojen, maalauksen

sisdisten piirteiden tyostimiseen.'*’

Krauss liittd4d myos Deborah Hayn performance-esityksen tulkinnassaan merkin
kisitteen “esteettiseen konventioon”, tissd yhteydessé “tanssiliikkeiden suhteisiin
toisiinsa sekd muiden mahdollisten liikkeiden perinteeseen. ” Jélki sen sijaan on
”syynsé fyysinen manifestaatio”, joka, kuten ’painauma tai vihje” saa merkityksensi
kulloisestakin kayttoyhteydestiédn: ”jélki on lasndolon kirjaimellinen ilmentdja, kuten
tuuliviiri osoittaa tuulen suuntaan”. Krauss korostaa jéljen riippumattomuutta ennalta
olevista kulttuurisista koodeista. Hén toteaa, ettd "Hayn performanssi on viesti ilman
koodia, [tanssin koodeja]. ”...Ja koska performanssin liikkeet ovat koodaamattomia

tai koodaamattomissa olevia, niiti on tuettava puhutun tekstin lisikkeells.” '*!

Krauss erottaa konventionaalisen merkin ja indeksisen jdljen perustavasti toisistaan.
Auki jai kysymys indeksin kontekstista ja koodeista, siitd miten osoittava funktio
toimisi suhteessa olemassaolevien merkitysten verkostoon: Krauss myontéa kylla
miten indeksi tyhjand merkkind tarvitsee tekstin tuen, mutta ei puutu muihin
"lisdkkeisiin" kuten “institutionaaliseen reserviin”. Téltd osin Kraussin
indeksihahmotelma on yksi amerikkalaisen taideteorian versio, jossa suhde
modernismiin muodostuu perinnepaon, taiteen konventioista ja koodeista
irrottautumisen kautta. Barthes” han my6hemmin totesi, ettd jokainen denotaatio on

aina ensimmaéinen konnotaatio, eli ajatus paljaasta, koodittomasta viestistd on

" Krauss 1985, 211.
129 Krauss 1985, 217-218.
121 Krauss 1985, 210-211. Notes on the Index 2 -teksti ilmestyi alunperin 1977.

62



ndenndinen, osoittavatkin merkitykset rakennetaan aina merkityskonteksteissa,
koodattujen, jo ennalta merkitysté siséltdvien ainesten kesken. Indeksaalisuuden, teon,
osoittimen, jdljen ulottuvuuden merkityksellistdminen taiteessa on perustavasti
kytkoksissd yhteyksiin, jotka tuottavat niiden merkityksen ja joissa niitd kulloinkin
luetaan. My®os institutionalisoidut koodit, konventiot, ovat yksi kontekstuaalinen
kerros, vaikka Krauss ja Crimp halusivat rajata ne merkitysprosessin ulkopuolelle.
1990-luvulla suomalaistaiteilijoiden toissd nakyy nimenomaan pyrkimys muunnella
indeksaalisen, osoittavan, ruumiillisen akselin kautta modernistisen maalauksen

konventioita ja koodeja.

11.5. ¢) Maalauksen nimeen

“Edelld olen selostanut lyhyesti niitd neljdd kierrosta, jotka vain tulen
kiertdmddn maalaustaiteen ympdrilld ja myds niilld naapurialueilla,
joille annan itselleni luvan astua. Tdssd koko juttu. Siind on taideteoksen
ympdriston tai enintdcn sen lievealueiden tavoin tunnustettava ja siihen
on sisdllytettivd kehys, otsikko, allekirjoitus, museo, arkisto,
uusintaminen, diskurssi ja markkinat. Lyhyesti sanottuna on kierrettivd
kaikilla niilld alueilla, joilla harrastetaan maalaustaiteen oikeutta
koskevaa lainsddddntod raja merkitsemdlld ja tekemdilld vastakohtaparit
synnyttivd leikkaus, jonka haluttaisiin olevan nékymdton.
...Maalaustaidetta koskevien diskurssien kohtalona on ehkd niitd itseddin
konstituoivan rajan uusintaminen riippumatta siitd mitd niissd tehddcn

>

tai sanotaan.’

-Jacques Derrida: Totuus maalaustaiteessa'**

1990-luvun kuluessa on vihitellen alettu tutkia Derridan mainitsemaa "maalauksen
oikeutta koskevaa lainsdddant6a", eli sitd miten maalaustaiteen rajat ja merkitykset
tuottuvat taideintituution séatamissd diskursiivisissa puitteissa, pikemmin kuin taiteen

sisdisen prosessin tai -- ensisijaisesti -- taiteilijan persoonallisten tavoitteiden ja
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valintojen tuloksena. Keskeisinti tyota télld alueella on tehnyt Thierry de Duve (1991,
1996). Hén on tarkastellut Duchampin readymadeja, erityisesti Suihkulcihde-
vilikohtausta ndytelmédnd, joka paljastaa ehdot joilla modernistinen maalaus saavuttaa

taiteen statuksen.

Metodisesta ndkokulmasta de Duven voi katsoa jatkavan Rosalind Kraussin
jalanjiljilld kehitellen timén indeksiajattelua. Hénen kirjoitustensa pohjalta on
mahdollista osoittaa, ettd maalaus ei ole pelkéstiddn kooditon indeksi, osoitin, joka saa
merkityksensé tekstistd ja suhteestaan esityspaikkaan, vaan véite Foucault'n
tarkoittamassa mielessé: osoittaminen on paikka- ja tilannesidonnainen, taiteen koodeja

kommentoiva, institutionaalisen vallan legitimoima taideteko. '**

de Duve kirjoittaa, ettd toisin kuin monissa modernismin suunnissa, futurismissa,
konstruktivismissa ja dadaismissa ajateltiin, Duchamp ei kuvitellut, ettd modernistinen
taide olisi radikaali uuden alku. Hén ei uskonut tdysin uudenlaisen taiteen syntyyn tai
maalauksen loppuun, vaan néki hinté edeltdvin taiteen historian traditiona, johon hén
oli syntynyt ja joka suuntaisi hinen matkaansa. "Maalaus vetéé traditiotaan mukanaan
ja pitkittad sitd, huolimatta joidenkin taiteilijoiden kiihkeistd vastavéitteistd. Jo ennen
kuin joku tekee pédtoksen ryhtyd maalariksi, tuo “pé4t6s” on muotoutunut, tullut
spesifiksi, mahdolliseksi tai mahdottomaksi, hedelmaélliseksi tai steriiliksi

historiallisissa olosuhteissa, joissa se tehdzzn.”'**

Vaikka Duchamp totesi umpikujan, johon maalaus oli 1800-1900-lukujen vaihteessa
paitynyt kisitydmiisend ja visuaalisena perinteend, hin ei sulkenut pois
”dlyllisemméan” maalauksen mahdollisuuksia, miké ei kuitenkaan tarkoita, ettd
maalaukseen viitattaisiin vain kielellisena kasitteend tai kuolleena traditiona, vaan
pikemminkin sité, ettd tehdddn ndkyvéksi konteksti jossa modernistinen maalaus
médritellddn maalaukseksi: de Duven mukaan vuoden 1912 tienoilla Duchampin
taideprojekti alkoi kiteytyéd problematiikkaan, jossa maalaus alkoi maérittyd sekd
diskurssina etti taitona, kisityoni. Readymade-idean kautta maalaus voitiin alkaa

ymmartdé toisaalta “ajatteluna, filosofisena keksimisend, totuutena ja kielend, ja

122 Derrida 1989, 183-184. Suom. Hannu Sivenius.
123 ks. de Duve 1996.
124 de Duve 1991, 40-41.
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toisaalta arsina, taitona, kisityoni, lisndolona ja esineend.”'*> Duchamp ei lopettanut
maalausta, vaan hylkisi havaintomallin avaten mahdollisuuden ajatella annettujen
yhteiskunnallisten, esteettisten, historiallisten ja institutionaalisten ehtojen kulloistakin

konsensusta, jossa maalauksen muuttuvat merkitykset tuotetaan.

de Duven luennassa Duchampin ohjelmaan kuului lakata maalaamasta, mutta ei
olemasta maalari. '*° Readymadet voidaankin méiritelli ei-maalauksiksi, joilla on
suhde maalauksen traditioon. Ne ovat ja eivit ole maalauksia: ne viittaavat
maalaukseen niissé historiallisissa ja teollisissa ehdoissa, jotka ovat tappaneet

’

maalauksen. Suihkuldihde "--ollen ei endd maalaus — julisti negatiivisesti, ettd maalaus
voisi jaddd henkiin vain tunnustamalla kuolemansa syyn. Tdmaé julistettiin positiivisesti
teollisen esineen kautta. Malevitsin Musta nelié taas —joka ei vaatinut maalaustaitoa
perinteisessd mielessd—julisti positiivisesti, ollen edelleen maalaus, ettd maalauksen
traditio oli elossa koska sen ei end tarvinnut olla kiisityomaisti.”'?” Musta nelié
nayttdd kuitenkin maalaukselta siind missd Suihkuldhde ei: se nojaa renessanssista
periytyviin lansimaisen taulumaalauksen konventioihin, eli sithen ettd maalaus on
littedlld kangaskehykselld. Greenberg teki litteén rajatun kankaan konventiosta
maalauksen rajaa méérittelevdan ehdon, kun maalauksen formaaleja piirteitd ei endéd
voitu perustaa esittdmistaidolle. de Duve kuitenkin toteaa, ettd eron vetdminen
readymade-esineen ja kankaan vilille tarkoittaa vain, ettéd fetisoidaan keinot, joilla ei

ole muuta olemusta kuin ettd ne ovat renessanssin jilkeisen taidemaalauksen

edellytyksia. '**

de Duven Duchamp-luennassa maalaus ei méérity endé tekniikkana, esittdviand kuvana
tai edes pintana vaan maalauksen nimend, institutionaalisesti tuotettuna mddritelmdnd:
”’jos on totta, ettd modernismin maalauksen esteettinen historia on myos
institutionaalinen historia, eikd maulle tarjottuja uudistuksia voi erottaa strategioista,

joilla ne asetetaan, on vilttimétonta médritelld esteettinen arvostelma nominatiiviseksi,

125 . . . . . . .
de Duve 1991, 44. Tam4 kenties radikaalilta ndyttdvi ajatus ei ole uusi. Kaksinaisuus maalauksen

ilyllisen ja kédsitydméisen puolen vililld palautuu jo mainittuun renessanssin paragone-kirjallisuuteen,
jossa maalaustaidetta puolustettiin kuvanveistoa vastaan mahdollisuudella "korkeampaan élylliseen
analyysiin”, siind missd veistoksen katsottiin olevan sidottu aina kirjaimelliseen kolmiulotteisuuteen ja
kasityomdiseen tyostoon.

126 de Duve 1991, 132.
127 de Duve 1991, 154-155.

65



nimeévéksi arvostelmaksi: siis ’tdméd on maalaus- tdma ei ole maalaus”. Maalaus on
asia, joka kuuluu nimikategoriaan maalaus”.'” Maalari tekee teoksen, viitteen, jonka
hén asettaa tarkasteltavaksi maalauksen nimissd. Maalaus on de Duven tulkinnassa
mika tahansa esine, jota yleiso pitdd maalauksena; silld ei ole olemuksellista siséltod, ja
maalauksen abstrahoinnin ja pelkistyksen historia on tdmén institutionaalisesti tuotetun

makuarvostelman historiaa.'*°

Duchampin readymadet ovat tulkittavassa siirtyméné esteettiseen laatuun, esitystaitoon
ja vilineajatteluun sidotusta modernistisesta kritiikistd arkeologiaan, jossa
maalaustaide tyhjennetéédn lausumisehtoihinsa, siihen etté taiteen perustavin kriteeri on

taideinstituutiolta saatu legitimaatio "timi tissi on taidetta"."'

de Duven tulkinnassa Duchamp ei lopeta maalausta vaan luo strategian, joka panee
maalauksen lykkdykseen, toteuttamattomaksi potentiaaliksi: se on teollisessa
yhteiskunnassa vanhanaikainen perinne, jonka olemassaoloa ei voi kieltdd mutta jota ei
ole mielt4 toistaakaan. Duchamp lopetti maalauksen sikéli, ettd hin pitdytyi
vérituubien aukaisemisesta ja pelkén tyhjan maalauskangasesineen esillepanosta
readymadena. Niin hin osoittaa maalauksen mahdottomuuden késityona (sitd ei voi

olla endd) ja panee sen (tétd ei ole vield) odottamaan aikoja, jolloin modernistisen

'?¥ de Duve 1991, 158.

'?% de Duve 1991, 86-7.

130 de Duve sivuaa tissi institutionaalista taideteoriaa ja ajatusta "taidemaailmasta". Institutionaalisen
taideteorian mukaan taidemaailman sosioekonominen verkosto méérittelee, arvottaa ja yllapitéad taiteen
kulttuurista kategoriaa, ja on mahdollisuusehto sille, ettd mikdén nykyisin voi ilmeté taiteena.
Taideteoksen sisiisilld ominaisuuksilla tai taiteilijan toiminnalla ei siis ole perustavaa merkitysti
taiteeksimédrittelyssé, vaan taidemaailma muodostaa ehdot, joiden puitteissa jotakin voidaan tarkastella
taiteena. Taidemaailman muodostaa yhteiskunnallisten toimijoiden yhteistyd, vaihdot ja sopimukset, ja
tdmén kautta taidetta voidaan tarkastella nykyisissd yhteiskunnallisissa ja taloudellisissa ehdoissaan.
Taidemaailman verkosto muodostuu taidekoulutuksen, niyttelyinstituutioiden, museolaitoksen,
kerdilijoiden, sponsoreiden, tutkijoiden ja kriitikoiden vuorovaikutusprosesseissa. Institutionaalista
taideteoriaa on kehitelty 1&hinnd analyyttisen filosofian, estetiikan ja sosiologian konteksteissa 1960-
luvun puolivilistd 1980-luvulle asti. Keskeisimmaét edustajat ovat Arthur C. Danto ("taidemaailman"
késite 1964), George Dickie (institutionaalinen taideméiritelmé 1974-), Pierre Bourdieu (taide
sosiaalisen pddoman havittelun ja erottautumisen kenttdni 1980-luvulla ) sekd Howard Becker (taiteen
tuotantoprosessin sosiologinen tarkastelu 1970-1.) ks. tarkemmin kursorisesti esim. http://www.
georgetown.edu/faculty/invinem/visualarts/Institutional-theory-artworld.html). Kyseiset teoreetikot ovat
keskittyneet lahinn4 taidefilosofisiin, hallinnollisiin ja poliittisekonomisiin kysymyksiin. Nykytaiteen
tutkijat, kuten Hal Foster ja de Duve ovat puolestaan hahmottaneet historiallisen avantgarden
pyrkimyksid paljastaa taideinstituutio kehyksend, joka sdit44 taiteen merkitystd. Pyrin itse tutkimaan
tapaa, joilla taiteen koodeja tyGstetddn ja analysoidaan taidemaailman diskursiivisesti tuottamissa
puitteissa, foucault’laisena luokituksena.

B3I de Duve 1996, 389.
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maalauksen keinot on kéytetty loppuun ja historiallisen reduktion péitepisteend
paljastuu, ettd maalauksen pohjana on readymade, kangasesine, kauppatavara seka
institutionaalinen verkosto.'*

Maalauspohjaa, tavaraa, voi kenties pitdd taiteena yleensd, muttei endd maalauksena.
Maalauspohjan kajoamattomuuteen tultaessa modernistisen estetiikan, maalaukseksi
nimeémisen keinot on kdytetty loppuun. Modernismin spesifi pintamaalaus menee
“museoon” ja maalauskangasreadymade tulee maalauksen, esinetaiteen ja lingvistisen
kisitetaiteen viliseksi puuttuvaksi renkaaksi: se on ja ei ole maalaus, se kelluttaa
maalausta kohti veistosta ja tilateosta (taidetta yleensi) ja osoittaa greenbergildisen
maalausmiritelmin rajan.'** Minimalistit alkoivat sittemmin kehitelli kolmiulotteisia

spesifejd objekteja ja lingvistiset kisitetaiteilijat yleisid taidevditteita.

de Duven readymadeluenta on tutkimukselleni olennainen: taideteokset voidaan
ymmartié taideinstituution puitteissa esitettyind véitteind sekd tarkastella maalauksen
rajaa kdyvid teoksia, jotka tekevit ndkyviksi maalaukseksi méaérittelyn kulloisetkin
institutionaaliset ehdot. Hénen hahmotuksestaan nousee kuitenkin kaksi ongelmaa.
Ensinné se, ettd hin pysdhtyy 1960-lukuiseen ajatukseen, ettd on olemassa "taiteen
yleensd" kategoria. Niin Duchampin taidendyttelyyn tuomat teolliset valmisesineet
kuin 1960-luvun minimalistiset seinfobjektit, monokromimaalaus ja lingvistinen
kisitetaidekin edellyttivét yleistd taiteen késitettd erottautuen esim. maalauksen ja
veistoksen perinteisistd vilineisti ja traditiosta. '**  TaAmi ajatus tuntuu tdméin hetken

nikokulmasta historiattomalta.

Diskursiivinen maalaus erottuu kylld vélinespesifismin sulkeumasta, tai tyostdd sen
lapi: maalauksen ei tarvitse olla endd pinta tai kuva. Se perustuu kuitenkin tiettyjen
maalauksen teemojen, ideologioiden ja genrejen manipulaatioon. Téssi mielessd se on
1960-luvulta periytyvin yleisen taidemédritelméan kritiikkid, erityisesti siitd karkotetun
historiallisen ulottuvuuden paluuta: nykyisin tydskennelldén tietyissé historiallisesti
tuotetuissa diskursseissa. Ei ole yleiskdsitettd taide universaalina ja historiattomana,
vaan on yksittiisid taide-eleitd ja tilanteita, jotka kommentoivat tiettyja

taideinstituution tarjoamia historiallisia ehtoja, tidssd tutkimuksessa erityisesti

132 sama 1991, 122-127, 134-137.
133 de Duve 1996, 255-256.
134 de Duve 1996, 204-205.
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maalausta. Niiden teosten “erityisyys” muodostuu tulkintasuhteena maalaustaiteen

arkistoon, esim. moniaistisuuden teemaan, muttei endd viline-erityiselld tavalla.

Toinen de Duven teoriasta nouseva kysymys on siirtymd, joka on tapahtunut
avantgarden maédrittelyssd 1960-luvun jélkeen. Yleiseen makuun perustuva (moderni)
taiteen médritelma on luutunut museoissa séilytettaviksi taideperinnoksi, joka
valokuvallisesti objektivoituna on viihteen ja kulutuksen kohteena.'* Se on
"kuvitteellinen museo" Malraux n ja Crimpin tarkoittamassa mielessd. Modernistinen
kapinallinen avantgarde puolestaan on korvautunut erilaisilla instituutiokriittisilla
strategioilla, joita Hal Foster nimitti "uusavantgardistisiksi". Nykytaiteilija ei endd
tyoskentele antitaidemallin mukaisesti instituution rajalla sen "ulkopuolelta" késin,
vaan sisdrajalla, jopa sisélld. Siind missid 1960-lukuinen uusavantgardistinen kritiikki
kiinnitti huomiota taiteen vapauspuheen purkuun, institutionaalisten kehysten
kritiikkiin ja tuotteistamisen vastustukseen nykytaiteilijat toimivat
taideinstituutioiden, museoiden, gallerioiden ja talouden (esim. sponsorointi) tieto-
valta-verkostoissa ja kédyttavit systeemin oikeuttamaa puhevaltaa taidemaailmassa
omaksumiensa perinteiden ja koodien uudelleenméérittelijoind. Taiteilija ei
lausumismallissa ole subjektiivinen luoja tai itsevaltainen taiteen méaéritteliji, vaan
toimii institutionaalisissa puitteissa, jotka ovat suoneet hinelle legitiimin aseman

taidemééritelmén tutkijana, taidemaailman arvojen tuottajana ja kriitikkona.

Miwon Kwon on paikkaerityisen taiteen késitetts analysoivassa tutkimuksessaan
tuonut esille, miten 1960-luvulta ldhtien taiteilijan rooli on muuttunut modernistisesta
luojasta instituutiokriittisen kulttuurituottajan aseman kautta instituution liisaamaksi
"kriittis-taiteellisten" palveluiden tarjoajaksi. Muutos seurailee nykytaiteen
monimuotoistumisen ja késitteellistymisen prosesseja, joiden tuloksena taideilmiot
liittyvat museoiden ja gallerioiden traditionaalisen kontekstin sijasta yha
voimakkaammin ulkoiseen sosiaaliseen maailmaan ja jokapdiviiseen eliméin. Kwon

nikee taiteesta tulleen kulttuurikritiikkis, joka kattaa yhd radikaalimmin erilaisia "ei-

133 Lyotard 1989, 208. Nykyisen "kuvitteellisen museon" muodostavat tietysti myds internet,
multimedia, video, virtuaalimuseot ym. toisintamisen teknologia, jolla yleiso péddsee osalliseksi
museoihin talletettuun kulttuuriperintdon.
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taiteena" pidettyjd asioita, eldmisen ja toiminnan tiloja, taiteenulkoisia instituutioita,

niin etti taiteen ja ei-taiteen vilinen raja sininsi himirtyy.'*®

Siind missé taiteilija aiemmin oli esteettisten esineiden tekijd, hén nyt on "hallinnoija,
kasvattaja, koordinaattori ja byrokraatti", jonka tehtédvéand on tuottaa eroa, esim.
paikallisidentiteetin tuntua globaalikapitalismin tuotteistetussa maailmassa ja ottaa
kriittisid asemia institutionaalisessa kdytdnnossd. Kwonin mielestd tdméd on johtanut
myos taiteilijan roolin voimistumiseen, ei tekijind vaan teosten teettijéni ja
esillepanon valvojana. Vaarana kuitenkin on, ettd "taiteilijan tilaava museo tai galleria
kéantyy timén puoleen henkilond, jolla legitimaatio puuttua ristiriitoihin ja
epdjohdonmukaisuuksiin, joita ne itse eivdt hyvéksy", jolloin tuloksena on "vuokrattua
kapinaa, spektaakkeliksi kddntynytti kriittisyyttd": taiteilija on nyt se joka
tuotteistuu.*’ 1960-lukulainen avantgardeperinne perustui osittain konventiopakoon ja
perinteen hylkyyn, osaksi kriittiseen kontekstualisointiin. Nykymaalaus jatkaa kylla
instituutiokritiikin pohjalta, mutta enemménkin museon "sisdlta kdsin", niyttelypaikan
seindd pitkin kiiveten, analysoiden, kommentoiden historiallisten valtarakenteiden
tukirakennelmaa, joka néihin pdiviin asti on kantanut ja kerrostanut sen merkityksia.
Nykymaalaukset solmiutuvat diskursseihin, kyselevit yhteyksié, paljastavat

piilomerkityksid, muodostavat kiinnityskohtia.

1960-luvulta ldhtien osa maalaustaidetta on tullut merkitykselliseksi nimenomaan
rajojensa uudelleenmaéirittelyn tai kontekstuaalisten ehtojensa tutkimisen kautta, siind
missd aiemmin se edusti greenbergildismodernistisen visuaalisen, kuvasidonnaisen,
formalistisen taideméiritelmén rajaa.. Maalaus kiy rajaansa, se ei endd kitke sitd, tee
ndkymaittomaiksi kuten Derrida traditionaalisesta maalauspuheesta totesi.
Nykymaalaus, diskursiiviset maalaukset merkitsevit kehyksensi, ovat olemassa vain
suhteena rajaansa. Kuitenkin, kuten Derrida mainitsi, maalauksen méérittely
diskursiivisena muodostelmana my6s uusintaa maalaustaiteen rajaa suhteessa taiteen
muihin diskursseihin, pitdd ylla sitd, pitkittden maalauksen nimed hajoamista tai

relevanssin menetysté vastaan.

136 Kwon 1997, 91, 103.
137 sama, 102-103.
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Maalaustaiteen sitominen diskursiivisuuden ajatukseen edellyttdd myds teoriaa
diskurssin rajojen venyttdmisesté ja siirtdmisestd. Jotta viltettdisiin luokitteluiden
fetisoituminen, annetun konservatiivinen kierréttdminen, jota Douglas Crimp, Hal
Foster, Benjamin Buchloh ym. aiheellisesti kritisoivat, sekd toisaalta maalauksen
uudelleenmystifiointi kytkemaélld sen merkitykset johonkin mykké&an, mielettoméén ja
puhumattomissa olevaan, on maalaustaiteen uudelleenkontekstualisoinnin, maalauksen
nimeen tydskentelyn tapahduttava "vakiintuneen koodin staasiksen ja 'sen misté ei voi

a1 ey 138
puhua' vilissd".

Teosten tavoitteena on painaa diskurssin rajaa, saroyttad ja repid sitd, vihjata
esittamattomissd olevaan. Myoskaén eksistentiaaliset merkitykset eivit ole
maalauksista minnekain kadonneet, ne suuntautuvat nyt elettyyn arkeen ja ruumiillisen
ja aistimellisen olemassaolon mieleen. Onkin pohdittava eronteon tapoja maalauksen
diskursseihin, mitkd méirittelen diskursiivisen maalauksen vilineeksi. Viline,
eronteko voidaan médrittdd sekd diskursiivisen kdytannon rajalla, esim.
kristevalaisittain diskurssin ja tekstin eron kautta, ettd, mitd ajatusta tutkimuksessani
tulen erityisesti kehittelemédin, aistieron tekona, mieltdmélld maalaus
aistimodaliteettien darettdméin moninaistamisen kautta. Maalauksen mieli sijoittuu

teoksen ja katsojan vilisyyteen: maalauksen kokeminen on aistieron aistintaa.

IL.5. d) Diskurssin ja esityksen rajoille: johdanto viimeaikaiseen

ruumiillisuuspuheeseen

1990-luku ja 2000-luvun alkuvuodet ovat merkinneet nykytaiteen teoriassa laajasti
aistimellisuuden ja ruumiillisuuden "paluun” aikaa. '** Teoksen "poeettinen liika",
esittavyyttd harnaavit tai esittdméattomissd olevat merkitykset ovat olleet monenkin
taiteenlajin teoriassa keskeisessé roolissa. Esimerkiksi kokeellisen elokuvan tutkija
Laura U. Marks toteaa, etti "elokuva voi tirkeilld tavalla ruumiillistaa kulttuurista

muistia herattamalld kosketusmuistoja", ...ja "kosketusaisti ruumiillistaa muistoja jotka

%% Kristeva 1984, 219.
13 Esim. Marks 2000; maalausteoriasta esim. Schor 1993; Bolt (2004a): “Painting is not a
representational practice” ja (2004b) "Beyond representation", sekd Betterton 2004; Lee 2004.
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ovat nikdkyvyn tavoittamattomissa."'*° Voidaankin ajatella, etti ruumiillisuuspuhe
jatkaa osaltaan nékoaistiin fokusoituneen havaintomallin kritiikkid. Taiteessa
tavoitellaan esittdméattomissd olevia ruumiillisia tuntuja, jotka ovat myds kielelld

kuvailtavan rajoilla.

Hal Foster on puolestaan ehdottanut, ettd 1970-80-luvun tekstuaalinen,
diskursiivisuutta korostanut ja "tekijan kuolemaan " johtanut taidendkemys sai 1990-
luvulla vastareaktionsa, ruumiillisten ja esikielellisten merkitysten painottamisen seka
subjektin paluun "traumaattisena" (torjuttuna, riipaisevana, kummana, kielen
reunalla).'*! Esittivyyden kritiikilli, maalauksen heterogeenisella aineellisuudella ja
taiteilijan tekoprosessin pohdinnalla on ollut merkitystd myos aivan viimeaikaisessa

maalausta kisittelevéissé teoriassa.'** Késittelen titi lihemmin luvussa IV.

Clement Greenbergin my6hdismodernistinen maalausteoria pani maalauksen rajaksi
sen nikyvit, esteettiset laadut painaen pois maalauksen aineellisuuden sfdérin
moninaisissa merkityksisséén, ruumillisuutena, aistimellisuutena, muodottomana,
feminiinisend. Ndmai teemat ovat vield pitkalti tutkimaton alue maalauksen teoriassa;
olisivatko ne sérd, musta aukko tai sokea piste, josta maalaus vield puhkeaa uusiin
merkityksiin? Ne luhistavat lisdkkeeni esittdvyyteen, katseen kirkkauteen,
lapindkyvyyteen, todellisuusvastaavuuteen ja kuvallisuuteen sidotun maalauksen
mallin ja avaavat vield uusia tydmahdollisuuksia. Maalauksen materialiteettia ei pidd
ymmartdé tyhjana kuvapintana, johon jaetut merkitykset ja arvot projisoituvat.
Kuvaesittdmiseen liitetidén niet usein ajatus kuvattavan kohteen objektivoinnista ja
hallinnasta seki kuvaajan erillisyydesti kohteestaan.'* Aineellisuus ja aistimellisuus
on pikemminkin vastus, joka estdd merkityksid sulkeutumasta kaksinaisuuteen, hengen
ja ruumiin, psyyken ja kehon, luonnon ja kulttuurin, maskuliinisen ja feminiinisen

dikotomioiksi. Maalauksen ruumis ei edusta kielentakaista alkuperéi tai assosioidu

140 Marks 2000, 22.

"I Ks. Foster 1996.

142 ks. esim. Bolt, Beyond Representation 2004

'3 Perspektiivikuvan problematiikasta ks. esim. Martin Heidegger: Maailmankuvan aika seki Jonathan
Crary, Techniques of the Observer. Riikka Stewen hahmottaa teoksessaan Beginnings of Being (1995)
historiallisia siirtymid, joilla lansimainen subjekti muovautuu erilliseen olemiseensa perspektiivikuvan
"peilin" kautta ja muistelee alkuaan maalaamisprosessin ajallisuudessa.
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luontoon, naiseen, kohtuun vaan kuten Elizabeth Grosz kuvailee, se "tyostda

materialiteettia kaikkine sivumerkityksineen, mésranpazng"."**

Julia Kristeva on tarkastellut 1800-luvun lopun avantgarderunouden poeettista
funktiota, kielen védntelyitd ja kokeiluja varhemman runouden konventioita ja
yhtendistd subjektiutta murtavana pyrkimyksend. Siind misséd Hegelin idealistinen
filosofia edellytti yhtendisen, atomaarisen, universaalin subjektin, oli Mallarmén,
Lautréamontin ym. avantgarderunouden tavoitteena Kristevan mukaan subjektin
analysointi diskursiiviseksi, hajautetuksi, prosessuaaliseksi. Subjektin prosessi
realisoituu kielessd ja Kristeva erottaa siind kaksi vaihetta, diskurssin ja tekstin.
Diskurssi edellyttdd samastumista oidipaaliseen kaavaan, joka lukitsee subjektin
sosiaalisiin ja perheen rakenteisiin.'** Diskurssin subjekti tukahduttaa #idin halun
samastumalla isdn nimeen ja symboliseen valtaan, ottamalla haltuunsa diskurssin
voiman ja sen taakse oletetun "totuuden". Teksti puolestaan murtautuu ulos
samastumisesta, identifikaatioista tiukasti yksilolliseen kokemukseen. Se tarjoaa kielen
paikkana, johon teksti tuo semioottisen litkkuvuuden toiston, rytmin, kielen
kieputuksen jne.. keinoin."*® Teksti tekee eroa vallitseviin totuuksiin ja
merkitysrakenteisiin, se "siséllyttdd mykan nautinnon kaytinnon joka muodostaa sen,

mutta joka vain voi tulla nautinnoksi kielessa."'*’

Poeettinen feksti "on kéytinto joka pulverisoi (subjektin ) ykseyden, tehden siita
prosessin joka asettaa ja saattaa sijoiltaan teesejd."'*® Se kattaa seki symbolisen etti
sen mikd murtautuu sen lipi. Kristevan mukaan subjekti ei koskaan ole, se on vain

merkitsevd prosessi, aina pois paikoiltaan, asemasta josta sosiaalinen, historiallinen ja

144 Grosz 1994, 17-21.

143 Kristevan ja Foucault'n diskurssin kisitteet eivit ole identtiset, vaikka ne kumpikin liittyvit tapaan
jolla yksilosubjektin illuusio tuottuu kielen ja jaettujen merkitysten kautta. Kristevan diskurssikésite on
psykoanalyyttinen, puhuttuun ja kirjoitettuun kieleen kytkeytyva. Hanen nakdkulmansa kieleen on
yksittdisten kéyttdjien tasolla, erdiden modernistikirjailijoiden tuotannoissa. Kristevalla diskurssi
tarkoittaa perittyji kielen rakenteita, jotka sisdistimailld subjekti astuu sosiaalisten normien ja halun
sublimaation kenttddn, samastuu Lakiin ja yhteiskunnan eettisiin séddntoihin. Teksti on diskurssin
normatiivisuutta koetteleva ja repiva kaytanto, kielen poeettinen ylijiama. Foucault'n diskurssin
késitteet puolestaan liittyvit pitkilld aikavileilld kasautuneisiin tiedontuotannon tapoihin, sosiaalisissa
kéytinnoissi ja valtarakenteissa syntyneisiin késitteellisiin luokituksiin ja sidnnnénmukaisuuksiin,
joiden muuttuvainen tuote subjekti on.

146 Kristeva 1984, 208-9.

147 sama, 210.

148 sama, 206-8.
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merkitsevi toiminta kutoutuu.'*® Hiin esitti, etti avantgardetekstien kokeileva kieli
toimi lisékkeend porvarilliselle yhteiskunnalle ja sen teknokraattiselle ideologialle: ne
merkitsivit hetked, jona subjekti "rijéhtid kohti heterogeenista materiaalisuutta".'>
Niin ne erottautuivat Hegelin taiteelle varaamasta idealistisesta asemasta, jossa taiteen

tehtévéna oli vapauttaa ihminen aistimellisuudesta ja taide alistettiin filosofialle.

Diskurssin ja tekstin vélisen eron pohdiskelu avaa mahdollisuuksia ajatella maalauksen
aineellisuutta eronteon vilineend. Jo abstraktin maalaustaiteen perinteessé sitouduttiin
maalauksen materiaalisuuden ja taiteilijan eleen vaalimiseen tuotannon
mekanisoitumista, toisintamista ja kirjallisia sisélt6jd vastaan. Kuten runoudessa, ne
liitettiin taiteilijan yksilolliseen ilmaisuun erossa sosiaalisista ja yhteiskunnallisista
arvoista ja merkityksistd. Kuitenkin, siind missd Kristeva pohti subjektin
prosessuaalisuutta ja kielen poeettisuutta jo modernin runouden edellytyksiné, on
maalaus jadnyt nykytaiteen tarinassa tekijin nimeen ja persoonallisen kddenjidlkeen
liitetyn yhtendissubjektiajatuksen, alkuperin ja autonomian ideologian sitkeimméksi ja
pitkédikdisimmaksi linnakkeeksi. Maalaustaiteen osalta on vield oikeastaan kysymaétta,
mitd merkitsisi sen subjektin késittiminen -- ei yhtendisend tai diskurssiin fetisoituna -
- vaan prosessuaalisena, poissa paikoiltaan, tekstuaalisena kéyténtoni, joka murtaa
atomaarisen subjektin tyhjion, "sen joka kieltdytyy ndkemaésté olevansa kielen

v 151

subjekti".

Nykymaalaus nostaa suoranaiseksi teemakseen "kielensd subjektin", yhteydet
perinteeseensd seké yhteiskunnan ja taidevallan koodeihin. Samalla moderni pyrkimys
puskea diskursiivisuutta, koodeja vastaan ei ole kadonnut minnek&én: "subjektin
rdjahdys kohti heterogeenista materiaalisuutta" on nykytaiteen tekstuaalisessa
kaytannossid keskeisend tavoitteena. Mitd merkitsisi lukea maalausta diskurssin
koodiston ja "mykén" aineellisuuden vilissd? Se taiteen loppu jota Arthur Danto 1980-
luvulla maalaili, idealistisen taideteorian loppu tai taiteen liukuma filosofiaan on --
ainakin osaksi -- muuttunut maalauksen uudelleenmédrittelyksi aistimellisena ja

aineellisena.

149 sama, 215.
130 sama, 210-211.
1 sama, 210.
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Jos maalaus médritetddn tekstuaalisena kdytédntond ja aineellisuuden tydstdminen
eronteon vilineend, avautuu aivan uudenlaisia aistimellisen, taktiilisen ja ruumiillisen
kosketuksen mahdollisuuksia. Pyrin ruumiinfenomenologisiin teorioihin pohjaten
tutkimaan, miten maalauksen aistimellisuuden ja aineellisuuden maailmaa voidaan
avata laajemmin tulkinnan kielelle, kehittdméaén edelleen maalauksen ruumiillisuuden
diskurssia. Samalla teoksissa kehkeytyy eteenpdin modernistisen maalaustaiteen
aineellisuuspuhe, joka tematisoi kédenjiljen, aineellisen eleen tuotantoon
palautumattomana poeettisena liikkana, nykyisin esim. maalaamistapahtuman
instrumentaalisuuden ja “ruumiidenvélisyyden” kokemuksen (intercorporeality)
tutkimisena. Kehittelen nykymaalauksen aistimellisuutta eteenpéin merkityskentténa,
joka jétettiin formalistisessa maalausteoriassa (Clive Bellin merkitsevéstd muodosta
Michael Friedin shapeen) késittelemétti 'toisena': koristeellisuutena, torjuttuna

ruumiillisuutena, kitschind, ylipddtién ei-maalauksen alueena.
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III: Viimeinen kuva?

-- kiisitetaiteen ja maalaustaiteen keskinéissuhteen problematiikkaa

1II. 1. Tabula rasalta diskursiiviseen kehykseen

Tutkin tdssé luvussa pitkilti tutkimatonta aluetta, maalaustaiteen ja kisitetaiteen vélisii
kosketuskohtia 1960-lukulaiselta *alkundyttdmoltd’ nykypdiviin. Tavoitteenani on
osoittaa, ettd vallitsevan maalauksen lopun tarinan ohella on muitakin vaihtoehtoisia
tapoja rakennella nykytaiteen historiaa ja ettd maalaus tuli itse asiassa
angloamerikkalaisiin késitteellisiin taideilmi6ihin verrattuna jo hyvin varhain
médritetyksi instituutiokriittisend, tai Hal Fosterin termein "uusavantgardistisena"
taiteen strategiana. Késitetaiteen kanonisia tekstejd hieman toisin lukemalla paljastuu,
ettd maalaus méériteltiin jo 1960-luvun lopulla diskursiiviseksi kdytdnnoksi, eli
suhteena sen institutionaalisiin, kontekstuaalisiin ja historiallisiin kehyksiin. Tyhjédan
tauluun padtyvin pelkistysprosessin sijasta maalaus ajateltiin foucaultlaisen viitteen
merkityksessd: ndyttelykontekstista sddtyvind ja konventioitaan kriittisesti
tarkastelevana taidetekona. En pyri taiteilija- ja teoskeskeiseen kertomukseen vaan

tarkastelemaan nykymaalausta erddnlaisena késitetaiteen rajakategoriana.

Yleensi kisitetaiteen ja maalaustaiteen vilistd suhdetta hahmotetaan seuraavalla
tavalla: Marcel Duchamp teki readymade-teoksiin siirtyessdan vuoden 1912-14
vaiheilla teemakseen maalauksen mahdottomuuden ja loi mahdollisuudet puhua
"taiteesta yleensd" ajatuksellisena, perinteisistd vilinerajoista ja tekniikoista irrotettuna
asiana. Maalaus oli Duchampista “retinaalista” ja ”olfaktorista” eli nikéhavaintojen
passiiviseen jéljentdmiseen tdhtddva, haiseva ja kisitydmidinen tekotapa. Maalaaminen
oli myos epad-dlyllistd ("tyhmé kuin maalari") ja kévisi turhaksi uusien

jéljentdmistekniikoiden ja rationalisoidun tyonjaon myota.

1960-luvun lopun amerikkalaiset kisitetaiteilijat puolestaan irrottautuivat maalauksen
véline-erityisyyden ideologiasta pédstikseen mielestddn todellisempiin taiteen
luonnetta koskeviin kysymyksiin ja uudenlaisiin tekotapoihin. Taiteen vélineeksi tuli

kieli, kirjoitettu teksti. 1960-luvun lopun lingvistinen késitetaide perustui ndenndisesti
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modernistisen maalauksen perinteen kieltoon ja johti siithen nykyisinkin vield
vallitsevaan ndakemykseen, ettei maalaustaiteella endé ole keskeistd kriittistd annettavaa
taidendkemykselle, ettd se on vanhentunutta taidemytologiaa kierréttéva ja kesyn
kaupallinen taidelaji. 1970-80-luvun jélkistrukturalismista ja feminismisté vaikutteita
saaneessa uuskésitetaiteessa painopiste siirtyi sitten minuutta, sukupuolta, etnisyyttd,
luokkaa jne. méadrittdvien diskursiivisten suhteiden manipulaatioon ja taiteen
sosiaalisten ehtojen tutkimiseen. Tekniikkana olivat usein valokuvaa ja tekstid
yhdistelevit teokset. Ajatus maalauksesta erityisend vilineend kévi yha
vanhanaikaisemmaksi. Uuskésitetaiteen kimmokkeena voi ndhdé osaksi juuri silloisen
”maalaustaiteen uuden nousun”, eli uusekspressiivisen, tyylipluralistisen tai
uusesittdvan "New Image”-maalauksen, joka toimi polttoaineena kaupallisuuden,
loppuunpureksitun museotaiteen, maskuliinisen tekijyyden mystifikaation ja ilmaisun

autenttisuuden kritiikille. 1>

Amerikkalainen teorianmuodostus on Clement Greenbergisté ldhtien hallinnut
nykytaiteen médritelmid: Serge Guilbault jopa totesi New Yorkin varastaneen
modernin taiteen idean. Kdésitetaiteen historiaakin on kirjoitettu pitkélti Greenbergin
taidendkemykseen kohdistuneen kritiikin historiana, mitd se Yhdysvalloissa tietysti
pitkéalti olikin: maalauksesta historiallisena traditiona ja autonomisena vélineend
haluttiin luopua ja mééritelld taide uudelleen suhteena ympérdivaédn todellisuuteen.
Minimalismi ja lingvistinen késitetaide ja ylipaataan uudet paikkasidonnaiset
taidemuodot, ympéristotaide, body art, videoteokset, performance... hajakeskittivt
taideteoksen ja irrottivat taiteen kysymyksenasettelut maalauksen maalauspinnan
estetiikasta ja pelkéstddn visuaalisen kokemuksen painotuksesta joihin Greenbergin
taideajattelu oli ne rajannut. Greenbergin seuraajan Michael Friedin Art and
Objecthood —teksti (1967) oli viimeinen yritys puolustaa modernistisen maalaustaiteen
merkityksid: se tuomitsee “teatterillisiksi” aikaan ja paikkaan levittdyvat uudet

taidemuodot.

152 Bird & Newman 1999, 8-9.
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1I1.1.a) kdsitetaiteen dematerialisaatiomalli ja sen kumouksellinen avantgardismi

Modernistisen maalaustaiteen ja avantgardistisen kisitetaiteen tavoitteita yhdisti
kuitenkin edelleen tabula rasa-malli, puhdistusprojektin idea, jonka tavoitteena oli nyt
vain maalauksen loppu kokonaisuudessaan ja “varsinaiseen”, eli epdaineelliseen ja
taiteen ideaa pohtivaan késitetaiteeseen siirtyminen. Varhainen késitetaide méériteltiin
juuri dematerialisaation, nakyvisté taideobjektista irtautumisen ja ajatuksellisuuden
korostamisen kautta. ’Perinteisen, maalaukseen, kuvanveistoon ja grafiikkaan
perustuvan kuvataiteen katsottiin saavuttaneen nollapisteensi ja késitetaide saattoi
ldhted puhtaalta poydaltad. Uskottiin uuteen, rehellisempéén ja totuudellisempaan
taiteeseen. Téssd mielessé késitetaide kytkeytyi historiallisen avantgarden

ajatusmaailmaan — jopa naiivin idealistisesti."'*’

Menneestd irtautuminen kanavoitui 1960-luvulla yhdysvaltalaisessa taidemaailmassa
myos identiteetin méérittelynd: esim. minimalistit halusivat erottaa kokonaan tyonsé
"eurooppalaisesta taiteesta" ja siihen liitetystd perinteellisyydestd. Donald Judd korosti
“valtavaa katkosta eurooppalaisen ja amerikkalaisen maalauksen vililld huolimatta
niiden muotomallien samankaltaisuudesta”: han halusi eroon eurooppalaisen taiteen ”a
priori” —rakenteista, joiden néhtiin liittyvén rationalistiseen filosofiaan, Descartesin
perinteeseen. '>* It was the ’compositional structures’ of *European art’ that Judd most
forcefully abjured, for he believed they carried *with them all the structures, values,
feelings of the whole European tradition.’ It suits me fine if that’s all down the
drain.”"®® Ajateltiin, ettd kiisitetaide ja minimalismi muuttivat taiteen arvot
ratkaisevasti ja kerralla: koko taiteen paradigma muuttui.'>® Lingvistisen kisitetaiteen
ja minimalismin spesifien objektien kritiikkien jalkeisestd ndkokulmasta maalaaminen
voisi ponkittdd endd pelkastdan taantumuksellista modernistista ideologiaa.
Korkeintaan sitd voitaisiin kédyttad kisitetaiteen tekniikkana muiden tekniikoiden

ohella, mutta silloin maalauksen pohdinnalla ei sinilliin olisi merkitysta. '’

133 Sakari 2000, 28.

134 Fudd 1966/1996, 118.

'35 Sama seki Godfrey 1998, 111-112.

"% Esim. Bird & Newman 1999, 5.

157 Maalauksen kayttoon pelkking kisitetaiteen tekniikkana on viitannut esim. Douglas Huebler, ks.
Morgan 1996, 51.

77



Teoksen nékyvin, aineellisen ja ajatuksellisen puolen erottaminen on hallinnut
voimakkaasti kdsitetaiteen madritelmid. Lucy Lippard hahmotti késitetaiteen
varhaisvaiheen 1966-1972 nimenomaan dematerialisaation nikokulmasta: “’kyse ei
niink&én ole siitd ettd olisi padsty objektista eroon, vaan siité ettei teoksen
materiaalisuudella ole niin vilid kuin silli miti taiteilija silld tekee.”'*® Kisitetaiteen
merkitys oli teoksen herdttdmissd ajatuksissa eikd teoksen nékyvélld asulla, vaikkapa
konekirjoitetun tekstin typografialla nihty itsessdin merkitysti.'>’ Dematerialisaation
kautta vastustettiin my0s taiteen kaupallisuutta: ajateltiin, ettei aineetonta teosta
voitaisi ostaa ja kerdilld. Teosobjektin hajakeskitykselld, esim. postitaiteella tai
julkaisemalla teokset lehti-ilmoituksina pyrittiin taiteen demokratisoimiseen,
verkostoimaan se irti taidekeskusten ja —maailman elitistisistd kulutus- ja

katsomistavoista, sekoittamaan taide elimazn.'®

Dematerialisaatio merkitsi myos perinteisisté taiteen ilmaisumuodoista irrottautumista.
Lippard toteaa, miten pyrittiin irti "kehys- ja jalustasyndroomasta, johon taide oli
padtynyt 1960-luvun puolivilissd”. Hanen mukaansa késitetaide pohjautui
amerikkalaisessa taidemaailmassa 1950-60-luvuilla vaikuttaneiden dadan, zen-
buddhismin ja minimalismin pyrkimyksiin aloittaa puhtaalta poydalté, tabula rasalta.
Hén myonsi 1997 tavoitteen epdonnistuneen, mutta piti sitd edelleen
utooppisuudessaankin tirkeénd kisitetaiteilijoiden toimintaa motivoineena

padmadrina. 1!

Lippard muotoili késitetaiteen varhaisvaiheen ddriviivat: Haluaisin tdmén kirjan (Six
Years: The Dematerialization of the Art Object, 1973) heijastavan vihittéista
veistoksellisten tavoitteiden merkityksen vdhenemist, ja kirjan edetessi olen
tarkoituksella keskittynyt enenevéssd mairin tekstuaalisiin ja valokuvateoksiin. Taméa
ei tarkoita, etteivitkd monet itsedni suuresti kiinnostavat taiteilijat edelleen
tyoskentelisi maalauksen ja kuvanveiston keinoin, vaan yksinkertaisesti sité, ettd tassi

95162

kirjassa tutkitut ilmiot tapaavat vilttdd nditd ratkaisuja. Varhaisen kansainvilisen

késitetaiteen ilmiét on ndin kanavoitu yhdysvaltalaisen taideteorian pohjimmiltaan

1381 ippard 1997, 6.

159 Esim. Siegelaub 1969: “The exhibition consists of the ideas communicated in the catalog; the
physical presence of the work is supplementary to the catalog.” (Lippard 1997, 71).

' Lippard 1997, xvii.

161 sama, viii.
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modernistisiin, abstraktin maalaustaiteen avantgardendkemykseen pohjautuviin
rajoihin: muutos tapahtuu puhtaalta poydaltd, tradition nollapisteestd ja mahdottomana
tavoitteena on taide puhtaana absoluuttisena kielellisend ideana, tai energiana,
atomeina, ilmana....kuten esimerkiksi Art & Languagen ilmapilareissa ja Robert

Barryn jalokaasuteoksissa.

Kasitetaiteen vilineend oli kieli, ja tavoitteena taidemédiritelmén kyseenalaistaminen.
Eriét konseptualistit kielsivédt maalauksen perinteen Lippardia ohjelmallisemmin:
Joseph Kosuth suoranaisesti perusti taidemééritelménsd maalauksen hylkyyn. Hanen
kanonisen muotoilunsa (1969) mukaan maalaustaiteesta véline-erityisend ja
traditionaalisena taiteenlajina oli luovuttava, jotta voitiin méaéritelld, mité taide yleensd,

eli kielellisend kategoriana on:

“Taiteilijana oleminen merkitsee nyt taiteen luonteen kyseenalaistamista.
Jos kyseenalaistetaan maalaustaiteen luonne, ei voida kyseenalaistaa
taiteen luonnetta. Jos taiteilija hyviksyy maalauksen tai kuvanveiston hin
hyviksyy tradition joka seuraa ndiden mukana. Néin siksi, koska sana
taide on yleinen ja sana maalaus erityinen. ...Maalaus on yhdenlaista
taidetta. Jos teet maalauksia, et kyseenalaista taiteen luonnetta. Hyvéksyt
silloin taiteen luonteeksi eurooppalaisen maalaus-kuvanveisto-
dikotomian. ....Kaikki taide Duchampin jélkeen on késitteellistd

luonteeltaan koska taide on olemassa vain kisitteellisesti.”!®

Monien sukupolvensa taiteilijoiden tavoitteiden mukaisesti Kosuth halusi lopettaa
kerralla koko formalistisen ja esteettisen taideperinteen: maalaus perustui
"morfologisille, materiaalisille ja teknisille ennakko-oletuksille", mikd méaritteli
taiteen "valmiina", perinteisiin rajoihin. Késitetaiteen merkitys méérittyi sitdvastoin
siitd miten pitkille se pystyi lisddmain taidekdsitykseen, tuottamaan uusia méiritelmia

taiteesta pelkédstddn kielellisten véitteiden tasolla.

Lippard kokosi Six Years-teokseensa erittdin laajasti kansainvélisen kisitetaiteen

ilmiditd, mutta esittdd ne tarkemmin erittelemittd, aikajérjestyksessi eteneviand

162 sama, 6.
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massana, jolloin suunnan tavoitteiden moninaisuus hdmértyy. Esim. Daniel Burenin
tekstejd ja teoksia esitellddn kirjassa moneen otteeseen, sikéli kun hén julistaa
maalaustaiteen loppua yksil6lliseen tekijyyteen ja esteettiseen autonomiaan liittyvana
asiana, mutta valikoimassa ei referoida kuin otsikolta esim. vuodelta 1969 olevaa,
Kosuthin Art as Philosophy —manifestin kanssa samanaikaista ja ehké jopa téta
kommentoivaa Beware!-tekstid, jossa Buren kritisoi ohjelmallisesti ndkyvasta
abstrahoidun taiteen mahdollisuuksia.'®* Burenin varhainen tuotanto voidaan tietysti
siséllyttdd dematerialisaatiotavoitteeseen siind laajassa mielessé ettd huomio siirtyy
teoksen objektiudesta sen herittdmiin kysymyksiin. Mielestdni hinen teostensa monet
piirteet eivit kuitenkaan tyhjene kitkatta nikemyksen rajoihin ja erdét keskeiset
tavoitteet kuten maalauksen uustulkinta huuhtoutuvat dematerialisaatioluennan

mukana.

Burenin teokset osoittavat késitetaide- ja maalauskisitysten rajoja kiinnostavasti
sillikin tavoin, ettd vaikka ne toisaalta on imaistu ongelmattomasti késitetaiteen
kategoriaan (yhteen Kosuthin kera) (Alberro 1999), ja néhty provokatorisena
maalauksen loppuna (Crimp, cit. Wallenstein 2001), niin on myds kysytty ovatko ne
visuaalisuutensa takia késitetaidetta lainkaan (Sandqvist; cit. Sakari 2000). Ne on
kyseenalaistettu my6s “késitteellisind” maalauksina koska ne eivit ole esittivid kuvia
(Harrison 2001). Niissé on siis vallitseviin méaéritelmiin hankalasti tyhjentyvaa

potentiaalia.

Tutkin seuraavissa luvuissa mahdollisuutta hahmotella késitetaiteen ja maalaustaiteen
suhdetta hieman erisuuntaisesti kuin tdhén asti on tehty. En tietenkdén kielld 1960-
luvun taiteessa tapahtuneita merkittdvid muutoksia, taiteen paradigman siirtyméaa
visuaalis-autonomisesta tekstuaalis-kontekstuaaliseen. Pdinvastoin tavoitteeni on
osoittaa, ettd maalauksen uudelleenméérittelylld tai diskursiivisen maalausnikemyksen

synnyll4 oli dekonstruoivaa potentiaalia jo kehkeytymdssé olleeseeen vallitsevaan

1% Kosuth 1999/1969, 163-164.

14 Myos useat amerikkalaiset kisitetaiteilijat kuten Robert Smithson, Dan Graham ja Carl Andre
sanoutuivat irti ajatuksen ja aineen jaosta vaikka heidén tuotantonsa sitoutui taiteen merkityssiirtoon
objektiudesta ajatukselliseen suuntaan ja uudenlaisiin tekotapoihin. Esim. Smithson 1969:”1 think that
conceptual art which depends completely on written data is only half the story; it only deals with mind
and it has to deal with the material too." (Lippard 1997, 89). He eivit kuitenkaan olleet kiinnostuneita
maalauksen liittyvistd kysymyksista.

80



késitetaidemadritelmddn. Pyrin ndin tuomaan lisdjuonteen késitetaiteen uusiin

luentoihin.

1II.1. b) kdsitetaide paradigmanmuutoksena

Késitetaide on usein mééritelty kokonaisvaltaisena taiteen paradigman muutoksena
suhteessa modernismiin varhaisen demateriaalisaatiomallin jélkeenkin.'®® Tapahtuihan
kisitetaiteessa keskeinen siirtymé puhtaan nikemisen ideologiasta ajatukselliselle
tasolle, taiteen itseanalyyttisyydestd sen sosiaalisiin ehtoihin ja merkityksiin, taiteilijan
tekemisté objekteista katsojan tulkintoihin ja toimintaan...Késitetaiteen syntyé onkin
luettu irrottautumisena Brysonin hahmottamasta havaintomallista, taiteen merkitysten
rajaamisesta kuvauskohteiden jadnnoksettoméain toisinnettavuuteen ja havaitsevan
subjektin psykologiaan, mink4 ruumiillistumana juuri maalaustaide oli linsimaissa
toiminut. Esim. Marja Sakari toteaa, miten “késitetaide muutti ratkaisevalla tavalla
kisityksia kuvataiteesta visuaalisena havainnon taiteena. Kun taide aikaisemmin oli
yrittdnyt piilottaa merkkiluonteensa mimeettisyyteen, toi késitetaide eksplisiittisesti
esiin taiteen késitteellisyyden ja merkkimaailman. Siirtdessdén taiteen kielellisyyden
alueelle kisitetaide sanoutui irti modernismin visuaalisuuden logiikasta tuoden taiteen
“tiedostavaan” koko sen monimutkaisen merkityksenannon kentén, joka

modernismissa oli pyritty puhtauden nimissi unohtamaan”.'®

Myos Sakari kuvailee miten kisitetaide merkitsi kokonaan uudenlaisen taiteen
maailmankuvan kehittymisti. Siind missd modernismissa korostettiin universaalia
puhtaan nikemisen ideologiaa ja sulkeistettiin verbaalinen sisélt6 teoksesta, niin
kisitetaide kumosi tdmén retinaalisuuden paradigman ja taiteen havaitseminen alkoi
tapahtua emotionaalis-kognitiivisen nikemisen kautta. Hinen mukaansa niin “’palataan
modernismia edeltineen vanhemman taiteen havaitsemisen paradigmaan silla
erotuksella, ettd kisitetaide minimoi katsottavan kuvan ja siirtdd mimeettisyyden
koskemaan ideaa, tietoa tai ajatusta itseddn.”'%” Sakari toteaa vield, ettd

“késitetaiteessa on kysymys kokonaan uudenlaisesta taiteen kielestd. Esittédvissa

165 Sakari 2000, 68. Buchloh 1999.
166 Sakari 2000, 46.
167 Sakari 2000, 68.
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maalaus- ja kuvanveistotaiteessa teoksen sisilto ja ilmaisu olivat yhtenevéiset teoksen
sisdltdmain ajatuksen tai idean kanssa ja luettavissa teoksen representaatiossa.
Kaisitetaiteessa teos on olemassa vasta ajatuksellisessa prosessissa, jonka nakyvét

elementit, kirjoitus ja kuvat laukaisevat”.'*®

Ajatus “teoksen sisdltdméstd ideasta tai ajatuksesta” muistuttaa Craig Owensin
ehdotusta siitd miten modernistinen maalaus toimisi romanttisen symbolin tavoin niin
ettd teoksen sisdltd sulautuu sen muotoon ja ikdénkuin hohkaa esille teoksen
visuaalisen hahmon kautta, kun taas kisitetaide toimii postmodernistiselta
“allegoriselta” pohjalta niin ettd sisdlto tuottuu vasta lykkéyksen ja eron kautta,
kontekstiin sidotussa tulkinnassa. '® Sakari toteaa laajemmin, etti kisitetaide tuotti
vaateen teosta ympéroivien sosiaalisten ja diskursiivisten yhteyksien tajuamisesta:
erityisesti ”(uus)késitetaiteen visuaalisen ja tekstuaalisen viestin ymmértdminen
edellytti myos kontekstin tiedostamista. Kommunikaatio tapahtuu teoksen visuaalisen
ilmaisun toimiessa merkin tai koodin tavoin. (Modernistisen) esteettisesti painottuneen
havaitsemistavan sijaan katsojalta edellytetddn seka ajattelua ettd tietoisuutta
nykytaiteen luonteesta, taideksityksisti ja taiteen traditiosta.”'”’ Kisitetaide ei endi
perustu pyyteettomén katsomisen ja puhtaan nikemisen ideologialle kuten abstrakti
maalaus. Sitd madrittdd teoksen ndkyvén ilmiasun ja ajatuksellisen sisédllon vélille

aukeava kuilu, eli teoksen merkitys ei ndy sen visuaalisesta hahmosta sellaisenaan.

Ajatus kisitetaiteesta paradigmanmuutoksena verrattuna havaintomalliin kumuloi
teoreettisella tasolla Lippardin dematerialisaation ideaa: taide irtautuu puhtaasta
nikyvyydesti ja siitd tulee lukemisen asia. Teosten lukeminen asettuu kisitetaiteen
varhaisvaihetta enemmain sosiaalisiin ja diskursiivisiin yhteyksiinsd, ajatus jota

varsinkin uuskisitetaiteessa 1970-luvulta ldhtien korostettiin.

Kasitetaiteen ja modernismin vilistd suhdetta voidaan ldhestyé kuitenkin toisestakin
ndkokulmasta. Taiteen maailmankuva toki muuttui 1960-luvulla merkittavasti kun
modernismin maalaustaiteen edellyttimi puhdas optisuus kumottiin késitetaiteessa

tekstilld, taiteilijan “aineettomilla” intentionaalisilla akteilla ja minimalismissa

168 Sakari 2000, 17.
199 1s. Owens 1984, 209.
170 Sakari 2000, 69.
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laajentamalla taideteoksen merkityksid mm. ruumiinfenomenologiseen suuntaan.
Maalaus ei kuitenkaan jaényt kokonaisvaltaisesti havaintomallin loukkuun: sitdkin
pohdittiin diskursiivisuuden ja kontekstuaalisuuden nékokulmasta. Tété siirtyméa
voidaan hahmottaa -- ei niinkdén kokonaan uuden lanseeraamisena ja samalla
’paluuna’ oletettuihin modernismia edelténeisiin katsomistapoihin -- vaan tradition

ehtoja pohtivana uudistavana tyona.

Sven-Olov Wallenstein ajatteli ettd maalaus vankkana historiallisena perinteend kestda
huomattavaakin muutosta. Modernistinen maalaus saattoi vapautua kokonaan
kuvaamisesta ja narraatiosta, mutta se ei silti lakannut olemasta luettavissa

"' Thierry de

maalauksena, eiki tissd mielessi katkaissut yhteytti menneisyyteen. '
Duve meni vield pidemmaille ehdottaessaan, ettid readymadet ei-maalauksina
kommentoisivat abstraktin maalauksen ehtoja: ne paljastaisivat ett4 teollisina aikoina,
jolloin taideteoksen esteettinen aura himmenee, on nédyttelyarvo, institutionaalinen
status perimmaéinen maalauksen rajaa sdatdva reunaehto. Jos nojaudutaan maalauksen

nimeen, sen "pitkdén historiaan" eli institutionaalisesti tuotettuun mééritelméén, jopa

readymade alkaa niyttdytyd maalauksen rajatapauksena.

de Duve onkin sitd mieltd, ettd “maalauksen historia on lainsdddant64 joka kuljettaa
maalauksen nimeé yhdessé niiden objektien kanssa jotka luokitellaan tdlld nimell4,
huolimatta tdssd traditiossa tapahtuvista katkoksista, joita jotkut kutsuvat
vallankumouksiksi, toiset paradigmanmuutoksiksi, mutta jotka pikemminkin voitaisiin
niihdi perustavina muutoksina ’regulatiivisissa ideoissa’.”'’> Ehka siirtymés
modernismin alkuperdisyyttd, perustaa ja loppua kisittelevistd ajattelusta maalauksen

diskursiiviseen kaytdntoon voitaisiin ajatella téllaisen muutosmallin kautta?

Voitaisiinko ajatella, ettd 1960-luvun lopulla tapahtuu uusi maalauksen perinnetta
jatkava ja sen merkityksid muuntava kellutus. Maalaustaiteen merkityksid siirretdén
havaintomallista diskursiivisen kdytdnndn suuntaan, esteettisestd instituutiokriittiseen.
Universaalin esteettisen kielen malli purkautuu ja maalausta luetaan uudella tavoin
suhteessa perinteisiin rajoihinsa, ehtoihinsa ja edellytyksiinsé, esitystilaan, levitykseen,

kauppaan, materiaalisiin kdyténtoihin, alustaan, tekniikoihin, pdivitetdén teknologiaan

! Wallenstein 2001, 301-302
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ja historiallisen traditionsa raameihin. Tdma tapahtuu kontekstuaalisten ja
instituutiokriittisten maalausvéitteiden keinoin. Maalauksen kategoriaa koetellaan
mutta se sdilyy merkitsijdnd, jonka ympérilld uudelleenmaérittava tyo tapahtuu.
Maalaus tai modernistinen maalaustaide tulee foucault’laiseksi arkistoksi nykytaiteen

kéytédnnolle.

Niakokulmani tarjoaa kddnteisen perspektiivin hahmottaa 1960-luvulta 1dhtevaa taiteen
muutosta. Se merkitsee, ettd “taidetta” ei voida maédritelld yleisesti, puhtaalta poydélta,
perinteistddn, teemoistaan, genreistién, tekniikoistaan, institutionaalisista kehyksist4 ja
ilmenevisti, aistimellisista merkityksisti irrallisena asiana.'”> Nyt voidaan rakentaa
toisenlainen, enemmaén historiallista vuoropuhelua korostava genealogia maalauksen ja
kisitetaiteen suhteesta ja ndhdd esim. Joseph Kosuthin lingvistisen késitetaiteen
tautologiset taidevéitteet perinteisempéand modernistisena taiteena kuin Daniel Burenin

samanaikainen diskursiivinen maalaus.

1II. 2. Maalaustaiteen ja kdsitetaiteen kitkainen kenttd

Késitetaiteen nykytutkimuksessa (Alberro 1999, Sakari 2000) huomioidaan jo monia
modernistisista maalaustaiteen suunnista kisitetaiteeseen ulottuvia muutoslinjoja.'™
Todetaan esimerkiksi, miten modernistisen maalauksen ja kuvanveiston itseanalyysin
ajatus johti systemaattisesti problematisoimaan perinteisen taideteoksen elementit.
1960-luvulla Clement Greenbergin ajatukset maalaustaiteen itseanalyyttisyydestd
saivat suoran jatkeen Joseph Kosuthin kisitetaidendkemyksessi, jossa analyyttisin
taideviittein kyseenalaistetaan taiteen méiritelméd.'” Ylipaatizn varhaiset
puhtaaksiviljellyimmaén lingvistis-analyyttisen kisitetaiteen méaérittelijatkadn, kuten

Kosuth, eivit varsinaisesti poissulkeneet maalausta (merkityksessd maalaustekniikkaa

tai pintaobjektia) késitetaiteesta, kuten monesti on ajateltu. '"® My®os erét 1960-70-

172 De Duve cit. Wallenstein 2001, 302.

'73 Harrison 2001, 70; ks. myds Schwabsky 2002, 7.

!4 Alberro 1999, cit. Sakari 2000, 29-30.

175 ks. esim. Krauss 1999, 10.

176 ks. Kosuth 1999/1969, 173. Kosuth sanoo esim. Jasper Johnsin Target-maalausten esittivin
analyyttisid viitteitd taiteesta. Myos On Kawaran paivamadrdmaalaukset lasketaan orastavaan
kasitetaiteeseen: “His continued use of ‘painting’ as a medium is, I think, a pun on the morphological
characteristics of traditional art, rather than an interest in painting “proper”.
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luvun vaihteessa tiukimmin kielellis-tekstuaalista késitetaidetta tehneet taiteilijat, kuten
Art & Language —ryhmé, ovat 1980-90-luvun kuluessa siirtyneet tarkastelemaan
nimenomaan maalauksen merkityksid. Systemaattisempaa tutkimusta maalauksen ja

késitetaiteen suhteesta ei kuitenkaan ole tehty.

Marja Sakari toteaa myos, miten késitetaiteen méaaritelmét ovat olleet jo 1970-luvun
alusta ldhtien varsin pluralistisia. On huomautettu miten Joseph Kosuthin ja varhaisen
Art & Language-ryhmin kielellinen ja “epédmateriaalinen” méaéritelméa on ollut selvésti
hallitsevin,'”” toisaalta varhaisenkaan Kisitetaiteen aluetta ei ole koskaan tiukasti
rajattu pelkédstddn epdmateriaalis-analyyttiseen, vaan siihen on siséllytetty mm. arte
povera-, maa- ja ympdristotaide-, performance-, bodyart — teoksia ym., ja myos rajat

minimalismiin ovat olleet horjuvat.'”™

Sakari toteaakin, miten aina puritaanisen
lingvistis-tautologisen késitetaiteen rinnallakin esineellisyys” oli monella tapaa lasni
teoksissa, performancejen fyysisyydesti esineinstallaatioihin.'” 1970-luvun alun
kokoavat kisitetaiteen katselmuksetkaan eivit tehneet selkeédd eroa ’puhtaan
kisitetaiteen” ja muiden taiteilijoiden vililld: “késitetaiteessa oli kyse muuttuneesta
asenteesta taiteeseen, perinteisesté taiteesta poikkeavista ilmaisumuodoista ja

erilaisesta taideksityksesta.”'*

Maalaus on kuitenkin ollut nykyisyyteen asti késitetaiteen kannalta erittdin
ambivalentti luokka riippumatta miten laajasti, suppeasti tai ’esineellisesti” kasitetaide
médritellddn. Vasta 1990-luvulla ja vuoden 2000 jilkeen on ilmestynyt joitakin 1&hinni
néyttelyihin liittyvid tutkimuksia, joissa puhutaan kisitetaiteesta ja maalauksesta,

181 .
8 Termi

maalauksen laajennetusta kentésté tai “siirretysti ja jaetusta” maalauksesta.
“késitteellinen maalaus” on loistanut poissaolollaan erityisesti tieteellisemmissé

maalausta pohtivissa teksteissd, mikd ilmentéa tétd tilannetta.

77 Alberro 1999, xvii.

178 Bird & Newman 1999, 2.

17 Sakari 2001, 27.

180 Sama, 32.

181 Sven-Olov Wallensteinin uraa-avaava kirjoitus Méaleri-det utvidgade filtet ilmestyi 1994 sekd
maalauksen laajempi taideteoreettinen kartoitus Den sista bilden 2001; muita aluetta kisittelevii ja
sivuavia teoksia ovat Melville, Armstrong, Lisbon: As Painting: Division and Diplacement (2001);
Harrison: Conceptual art and Painting (2001); Rorimer: New Art of the 60s and the 70s: Redefining
Reality (2001); Unframed : Practices and Politics in Women's Contemporary Painting (2004), Vitamin P
—New Perspectives (2002), Painting on the Move (2002).
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Toisaalta timédnhetkisissd laajemmissa nykymaalauksen yleiskatsauksissa nékee joskus
myds vditteen ettd ainakin kaikki merkittavidmpi tdménhetkinen maalaus on
"kisitteellistd".'* Kun kisitteellisyytti aletaan tarkemmin pohtia, se kuitenkin
hapertuu aika kyseenalaiseksi kategoriaksi: joudutaan toteamaan, miten késitetaiteen
perusideat nykymaalauksessa oikeastaan vain purkautuvat. Esim. Barry Schwabsky
(2002) linjaa 1990-2000-luvun vaihteen kansainvélisen maalaustaiteen tilaa: hin
toteaa miten siind on luovuttu niin 1950-60-luvun abstraktin maalauksen ja
konseptualismin taiteen yleisolemuksen etsinnisté kuin itsereflektiivisesté
tavoitteestakin. Abstraktiosta ollaan "kddnnytty takaisin" erityisten genrejen kuten
maiseman tai historiamaalauksen tekoon... Teoksilla ei pyritd myoskdén endd
kapinoimaan maalauksen rajaa testaamalla taidediskurssia vastaan vaan teokset
lahestyvit tdysin institutionalisoitua kdytintoa: abstrakti edistysmalli ei endd toimi,
eikd kukaan kyseenalaista ettd tyoskennelldéin yht’aikaa seké esittévalld ettd

abstraktilla.

Schwabskyn mielesté edistysmalli on korvautunut taiteilijoiden suhteellisilla,
fiktiivisillakin asemilla: maalausten merkityksid on katsottava eri ndkékulmista,
eivitkd maalarit endd esitd kysymyksié taiteen olemuksesta modernistien ja
konseptualistien tavoin. Tdmén sijasta korostetaan koristeellisuutta ja abstraktiota
kierrdtetdéin vanhentuneena tyylini, jota hidn kutsuu "manieristiseksi": “maalaus
suuntautuu eloisasti kohti historiallisuuttaan”. Hin toteaa myds, ettd nykyisin on
maalauksen luonteen tai idean (mikéd maalaus on?) sijasta tirkedmpéa pohtia miten se
on tai tuottuu, maalaustekoa itsessddn. Teos médrittyy timéan prosessin padtepisteend ja
teoksen merkitys siirtyy taktiilisiin ulottuvuuksiin, plastiseen suhteeseen

. |
materiaaleihin.'®

Schwabskyn hahmotelma summaa monia keskeisié suomalaisenkin nykykuvataiteen
piirteiti ja tirkeitd diskurssimallin osasia: edistysmallin haaksirikon, yksittdisen teon
korostamisen, institutionaalisuuden, aineellisuuden merkityksen, suuntautumisen
maalauksen historiallisuuteen... mutta hdnen nikemyksensd on hieman vetinen,
esimerkiksi ajatuksessa manierismista tuntuu vield riippuvuus tyylipluralismin

retoriikasta. Lisdksi hinen analysoimansa Vitamin P —valikoimaan valitut maalaukset

182 Schwabsky 2002, 6.
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edustavat pddosin perinteistd tauluformaattia, joten vélineen hajakeskityksen
problematiikkaa vain sivutaan ja ’maalauksen laajennetun kentén’, tilallisuuden ja
ajallisuuden ongelma jéa késitteleméttd. Schwabskyn hahmotelma on kuitenkin viite
siitd, miten diskursiiviselle maalausteorialle on tilaus nykytaiteen tutkimuskentéssa.

Kehittelen sitd seuraavissa luvuissa eteenpdin.

1II. 2.a) Kdsitteellinen maalaus ja maalaus diskurssina

Késitetaiteen syntyéd voidaan toki tarkastella irrottautumismallin sijasta historiallisten
jatkumoidenkin nakékulmasta. Télloin sen taustaa on 16ydettdvissd monenlaisista
modernistisista taideilmitistd. Hahmottelen tétd kontekstia lyhyesti jo mainitsemieni
Hal Fosterin (1996) ja Thierry de Duven (1996) avantgarden jaotteluiden avulla (ks. s.
35).

Maalauksen “’kisitteellisyydestd” puhumisen laajimpana taustana voidaan ndhda
taidelajien rajoja kyseenalaistava, esteettistd objektia kritisoiva ja taiteen ja eldimén
rajaa hdmirtdmiin pyrkivé traditio modernismin piirissd. Yhteisend nimittdjana
niilld suuntauksilla on ollut taiteen rajankdynti teknologiaan ja kuluttamiseen,
yhteiskuntasuunnitteluun, populaarikulttuuriin, arkkitehtuuriin ja designiin, siis
abstraktin taiteen esteettisen diskurssin huojuttaminen. On tullut jo esille, miten 1920-
luvun venéldinen konstruktivismi teollisine ja rationaalisine ideoineen edelsi monia
kisitetaiteen keskeisid teemoja. Taiteilijan kddentaito ja koherentin teoksen késite
menettivit merkitystdan kun taideteoksen kisitettd pohditaan suhteessa teknologiseen
konstruktioon ja kaavamaiset rakenteet ilmestyvit ilmaisevan sommittelun tilalle.
1960-luvun kielellista kisitetaidetta edeltdvand, Duchampilta periytyvénd strategiana
on nihty my0s taideteoksen esteettisen sisdllon kieltiminen, 14hinni siind mielessa etté

teoksen merkitys alkoi lihetd informaatiota.

Kasitetaiteen edeltdjand voidaan pitdd myos dadasta ja Fluxuksesta periytyneitd
pyrkimyksid, jotka johtivat 1950-luvulta 14dhtien kyseenalaistamaan maalaustaiteen

autonomiaa ja uudelleenmaérittdméin sen rajoja. Kuten Robert Rauschenberg 1959

133 Sama, 6-10.
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totesi: "maalaus liittyy sekd taiteeseen ettd eldmédn. Kumpaakaan ei voida tehda.
Yritdn toimia kuilussa niiden vilill4....Kangas ei koskaan ole tyhj.éi."184 Jasper Johns
rikkoi ei-esittdvan kuvapinnan merkeilld, logoilla ja tarve-esineilld, miké radikalisoitiin
mySdhemmin popin sarjallisissa populaarikuvastoa kierrattavissa toissd ja
esineteoksissa. Niinikdén taiteen esittdmispaikka alettiin problematisoida 1950-60-
luvulta ldhtien (esim. vaikkapa Yves Kleinin maalatuissa galleriatiloissa tai
Rauschenbergin flatbed-maalauksissa) ja sekoittaa teos arkkitehtoniseen ymparist6on

ja julkiseen kontekstiin.

Tamd maalausta “venyttidvd” médritelma tarkoittaa modernistisen abstraktin
maalauksen vilineideologian murtamista, taiteenlajien rajojen héivyttdmista ja
populaari- korkeataiteen rajojen kyseenalaistusta esim. arkisia kdyttomateriaaleja
hyodyntamalla. Téllaiset maalaukset kyseenalaistavat tekijian ilmaisevan roolin taiteen
merkitysten takaajana valmismateriaalien kierrdtyksen, esim. valokuvan kayton takia.
Katsoja saa yleensd merkittdvimmaén roolin taiteen kokijana, joskus osallistujanakin.
Silloin harvoin, kun kisitteellisyydestd ennen 1990-lukua on puhuttu maalauksen
yhteydessé, se on liitetty poptaiteilijoiden tai valokuvaa hyddyntédvien maalareiden
kuten Andy Warholin ja Gerhard Richterin teoksiin, joista on kéytetty nimiketta
conceptual painting . '*° Mielestéini termii on kuitenkin turha kéyttis tissd hyvin
laveassa merkityksessd, yhté yleistdvisti voitaisiin puhua vaikka “postmodernista
maalauksesta”. En puutu tutkimuksessani paljoakaan tihdn readymade- genealogian
haaraan, koska sen historiaa voidaan kirjoittaa esim. popin, uusrealismin,
hyperrealismin jne. konteksteissa, eivitkd nima suunnat varsinaisesti problematisoi tai

kisittele maalausta maalauksena.

Maalausta venyttdvien suuntausten rinnalla voidaan erottaa 1950-luvulta ldhtien
maalaustaiteen esineellinen ja reduktiivinen pyrkimys. Se periytyy abstraktin
maalaustaiteen tavoitteesta pelkistdd maalaus olennaisimpiin piirteisiinsi, mutta
ulottuu sen estetiikan tuollepuolen, silkan esineellisyyden rajalle. P4dddytddn

esineteoksiin, jossa maalauksen materiaalinen tuki tulee maalauksen teemaksi, tai

'8¢ Rauschenberg 1959/1996, 321.

185 C . C o . .
Andy Warhol nimitti “késitteellisiksi maalauksiksi” 1980-luvulla Rorschach- ja Oxidation-sarjan
teoksiaan, jotka voidaan ndhdi ajan ekspressiivisen elemaalauksen simulointina.
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maalauksen merkityksend on olla silkka maalausprosessin aineellinen tuote.
Maalauspinnan ja maalauspohjan tai esineen véliseen dynamiikkaan liittyvéa
modernismin rajankdyntid toteuttivat mm. Frank Stellan, Agnes Martinin ja Ad
Reinhardtin esinemaalaukset ja monokromit, joihin liittyy jinnite visuaalisena faktana
tai absoluuttisena ideana ndhdyn pinnan ja teoksen konkreettisen objektiuden valilla.
Teokset tyostivit esteettisen uniikkiobjektin ja maalauksen pelkdn materialiteetin ja
sarjallisuuden vélistd juopaa, johon modernismi greenbergildisessd merkityksessa
rajautui. Yves Klein pelaili monokromeillaan tekijanimensi ja teollisen
vérireadymaden vilistd pelid (nimiinsé patentoitu sininen). Robert Ryman teki

maalimateriaalin ladonnasta tyonsé tarkoituksen.

Reduktiivisen maalauksen yhtend jatkumona on néhty 1960-luvun lopun lingvistinen
kisitetaide, joka pyrki kokonaan eroon aineellisesta taideobjektista, kisityosta ja
perinteisistd taiteen kategorioista. "Reduktiota kielelliseen" harrastettiin jo ennen
lingvistiseen kisitetaiteeseen siirtymistd esim. yhdysvaltalaisissa 1960-luvun teoksissa,
joissa kuvapintaan tuotiin tekstié, joka korvasi maalauksen varhemmat parametrit,
esittéivin kuvallisuuden, genret tai esteettisen abstraktion.'®® T#lloin teoksen
visuaalisuus kyseenalaistuu seki tekstin painoarvo ja katsomisen kontekstuaaliset
sidokset korostuvat. Esim. varhempi Art & Language-ryhméd, On Kawara, John
Baldessari ja Sol LeWitt tuottivat teoreettisia maalauksia, tekstid kuvapinnalla, joiden
tarkoituksena oli purkaa modernistinen maalauspinnan visuaalisiin piirteisiin nojannut
katsojuus ja korvata se kriittisell4, kyseenalaistavalla katsojuudella, esim. Baldessarin
tekstitaulu Everything is Purged from this Painting but Art, No Ideas have Entered this
Work (1966-67) kommentoi ironisesti puhtaan maalauksen ideaa esittdmalld kielellisen

véitteen taiteesta kuvapinnalla.

Tekstin kaytto ja kielellisyys toivat esille sen Art & Languagen korostaman seikan, ettd
taidetta tehdiin jaettujen merkitysten ehdoin, eiki taiteilijan yksilolliseni ilmaisuna.'®’
Tallaisia 1960-luvun-1970-luvun vaihteeseen ajoittuneita teoksia voidaan hyvin kutsua
kasitteellisiksi maalauksiksi. Niiden suuntana on kritisoida modernistista maalausta
médrittelemallda uudelleen tekijédn ja katsojan seké nékyvin ja kontekstuaalisen suhde

taiteessa. Teosten pyrkimykseni oli irrottautua modernistisen taiteen ideologiasta jota

186 Egim. Harrison 2001, 174-175.
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maalaus ruumiillisti, ja tdméntyyppiset tekstipintateokset jaivatkin usein lyhyeksi
vilivaiheeksi késitetaiteilijoilla, jotka siirtyivdt minimalismista lingvistiseen

kisitetaiteeseen, videotaiteeseen jne.

Késitetaiteen ja maalaustaiteen vélisestd problematiikasta voidaankin puhua vasta
1960-luvulta asti. Kaikkein tiukimmassa mielessi ei voida kuitenkaan kayttdd termia
“kasitteellinen maalaus”, koska kuten Buren-esimerkkini on tarkoitus osoittaa,
maalauksessa puretaan kielen malli, jolle késitetaide haluttiin perustaa, eikd maalaus
ole silloin myoskain késitetaiteen alalaji tai tekniikka. Maalauksen ja konseptualismin
suhde on pikemminkin dekonstruoiva: maalausta kéytetddn késitetaiteen kritiikkina,
osoittamaan varhaisen késitetaiteen tukahduttamia supplementaarisia visuaalisia,

aineellisia, historiallisia ja kontekstuaalisia tekijoita.

Tunnetuimpia tekijoitd ovat Daniel Burenin ohella myShempi Art & Language,
Gerhard Richter, Giulio Paolini ja ranskalainen Supports/Surfaces-ryhma 1960-1970-
luvun taitteesta lahtien. Esim. Supports/Surfaces teki teoksia, jotka tutkivat
maalauspohjaa ei niinkéén teollisena valmisesineend vaan perinteiseni materiaalisena
tukena, jonka osat, kehys, kangas, kudos, naulat jne. tutkittiin. Néyttelytiloihin
ripustetut kangasverkot ja tekstiilikudelmat tekevét kasinkosketeltavaksi maalauksen
tekstin (teoksen) ja kontekstin erottamattomuuden, mitd teemaa ryhmén kilpailijaksi ja
arkkiviholliseksikin mainittu Buren sitten kehitteli laajempiin yhteiskunnallisiin ja
teoreettisiin yhteyksiin. Suuntana oli siis tutkia institutionaaliset ja materiaaliset ehdot,
joille maalaus perustuu. Esim. Paolini teki 1960-70-luvuilla maalauksen materiaaliset,
tekijyyteen liittyvit, kontekstuaaliset ja historialliset edellytykset tuotantonsa
péiteemaksi.'® Maalauspinnan perspektiiviviivat ovat osa maalauksen aihetta
pikemmin kuin luovat illuusiota”.'® Vaikka teokset purkavat modernistisen
maalaustaiteen metafyysiset, utooppiset, formalistiset ja vdlineen essentiaan liittyvét
uskomukset, maalaustaiteen traditio ndhdéén historiallisena kehykseni jossa taidetta

tehdiin.

%7 Harrison 2001, 93.
188 Rorimer 2001, 64.
189 sama, 68.
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Maalaus etdéntyy mimeettisyydestd, toisintavasta havaintoparadigmasta ja alkaa
merkitd kuvan aineellista opaakkiutta ja historiallisia ehtoja. Siind missd 1960-70-
luvun vaihteen késitteellinen maalaus pyrki lopettamaan modernistisen maalauksen,
maalaus diskurssina on modernistisen maalauksen abstraktion ym. tai maalauksen
varhemman tradition, esittdvyyden, genrejen, vilineen, teemojen...uudelleen-,
edelleen- ja jdlleenkdsittelyd. Siind ei pyritd kielen keinoin irti maalauksesta vaan se on

materiaalis-diskursiivista tyotd maalauksesta.

111.2.b) dematerialisaatiomallin sokea piste

1990-luvun aikana on joissakin yksittdisteksteissd alettu tuoda esille, miten
maalauskin paityi 1960-luvun lopussa uudelleenméérittelyn tielle. Tdmé tapahtui
jatkamalla maalauksen pohdintaa siirtdméilld se diskursiiviselle alueelle. Benjamin
Buchlohin mukaan Daniel Buren onnistui tuotannossaan yhdistdméaan
menestyksekkiisti sekd modernistisen maalaustaiteen ettd Duchampin readymaden
kritiikit. Hénen “raitamaalauksensa” voidaan nghd4 maalauksen kontekstuaalisten
rajojen, taiteen tuotannon ja vastaanoton ideologisten ja institutionaalisten ehtojen

systemaattisena tutkimuksena.'*’

Maalaustaiteen diskursiivinen laajennus Burenin teksteissé tapahtui jo varhaisen
kisitetaiteen muotoutumisvaiheessa 1960-luvun lopussa, jolloin yhdysvaltalainen
kisitetaideteoria oli vield pddosin dematerialisaatioajattelun ja perinnepakoisuuden
(ulos modernista museosta, irti perinteisistd ilmaisutavoista, erityisesti eurooppalaisen
maalaustaiteen merkityksistd) leimaamaa. Taiteen systemaattiseen kontekstuaaliseen
tarkasteluun alettiin sielld kiinnittdd huomiota vasta 1970-luvun alussa, kisitetaiteen
ensimmadisen vaiheen jilkeen. Lippard toteaa, miten késitetaiteen kaupallisuuskritiikki
valui tyhjiin parissa vuodessa kun taiteilijoiden teoksia alettiin pian myyda ja esittia
maineikkaissa gallerioissa. Hian kaipasi my0s taiteen kerdilijoitd, kuraattoreita,

julkaisijoita jne. "reaalimaailmaan" sitovien nikyméittomien valtarakenteiden

190 Buchloh 1999/1989, 528-529.
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tutkimista.'”’ Buren korosti jo varhemmin miten kriittisté tyoti voidaan taiteessa tehd:

vain suhteessa sen institutionaalisiin ehtoihin seka historiallisiin perinteisiin.

Burenin monet ideat mukailevat ranskalaisen 1950-60-luvun taideliikkeen
situationismin pyrkimyksid. Liikkeen teoreetikkojen Raoul Vaneigemin ja Guy
Debordin kehittelemé "spektaakkeliyhteiskunnan" kritiikki muodosti ranskalaiselle
1960-luvun lopun taiteelle yhteiskunnallisesti suuntautuneen taustan. Situationistit
vastustivat avantgarden taiteensisdisid vallankumouksia, koska kapinoinnissa jdi
huomiotta taidemaailma, joka edellytettiin aina annettuna.'® Situationistien ajattelua
leimaa nékemys avantgarden epdonnistumisesta ja taiteen institutionaalisesta
luonteesta. Kritiikin oli ulotuttava taidemaailman rakenteisiin asti. Myos taidekritiikki
néhtiin institutionalisoituneena: se paketoi taiteen esteettisend tavarana. Tdmén sijasta
taide piti ndhd4 sosiaalisena ilmioné. Se pohjaa annettuun yhteiskuntaan ja silld on
oltava suhde vallitseviin oloihin tai niiden kieltimiseen: seké naiivi menneen kumous
etti lepsu hyviiksyminen médriytyvit asemasta josta ne julistetaan.'”® Vaikka
vakiintuneita kulttuurisia muotoja ja kulttuuria erillisend yhteiskunnallisena alueena
oli liikkkeen mukaan vastustettava, oli kuitenkin toimittava olemassaolevien

kulttuurimuodostelmien siséltd késin, koska ulkopuolellekaan ei voida péésta.

Debordin ajattelussa vain kulttuurin todellinen kieltiminen saattoi sdilyttdd sen
merkityksen. Silloin kulttuuri ei endé voinut olla "kulttuurista" vaan jotain, mika pysyy
kulttuurin tasolla, mutta jolla on tiysin erilainen merkitys.'** Situationistien
havittelema yhteiskunnan muutos vallankumouksen kautta voidaan ymmaértéa tiassa
merkityksessd. Pelkéstddn kulutukseen suunnattujen taidemuotojen sijasta olisi tehtdva
taidetta joka houkuttelisi katsojan reagoimaan aktiivisesti. Taiteilija néhtiin
'tarpeettomana’, koska strukturalismin ja marxilaisuuden risteytyksen katsottiin

pyyhkivén pois yksilosubjektin.

Myos Maurice Blanchotn "kirjallinen avaruus", ajatukset taideteoksen anonyymista,

tekijdstd irrotetusta luonteesta vaikuttivat Burenin tyon taustalla: "Lopulta teos ei

11 Ajattelutavan muutoksesta ks. Lippardin Dematerialization-postface 1973/1997, 263-264; Smithson
1999/1972. Lippard huomioi Burenin, Hans Haacken, Adrian Piperin ja Lawrence Weinerin taiteilijoina,
jotka pyrkivit rikkomaan taidekontekstin ja sosiaalisten ja tieteellisten alojen rajoja.

12 Sederholm 1994, 166.

'3 sama, 125, 135.
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piittaa kirjoittajasta vaan sulkeutuu kirjailijan poissaolon ympdérille juuri siné
persoonattomana ja anonyymind mydntdmisend, joka teos on....Teos sanoo yhden
ainoan asian, ettd se on. Kirjailija on kuollut heti kun teos on
olemassa....Kirjoittaminen on Paéttyméton, Loputon. ...Kirjailija lakkaa olemasta
'Mind""* Burenin maalausta uudelleenméirittivii tyoti, taiteen utooppisen funktion
ja ilmaisevan tekijyyden kritiikkié ja sen maailmallistamista "maalauksena"

sosiaaliseen yhteyteensd voidaan ymmartd4 ndiltd taustoilta.

Burenin ja hinen yhteistyokumppaniensa Olivier Mosset'n, Michel Parmentierin ja
Niele Toronin 1960-luvun puolivilin jalkeiset tekstit ja teokset pyrkivét reduktiivisen
maalauksen ja késitetaiteen yleistavoitteiden suuntaisesti irrottautumaan perinteisesta
esteettis-autonomisesta taidendkemyksesta: "Taide on suunnattomuuden illuusio,
vapauden illuusio, ldsndolon illuusio, pyhdn illuusio, Luonnon illuusio...Ei Burenin,
Mosset'n, Parmentierin tai Toronin maalaus...Taide on hupia, taide on vddrdd.
Maalaus alkaa Burenista, Mosset'sta, Parmentierista, Toronista " 196 T ausunto
noudattaa vield tyypillistd modernistisen taidemanifestin kaavaa, jossa vanha taide
kuopataan ja uuden todellisemman julistetaan syntyneen, mutta timén luvataan
alkavan maalauksen nimissi. Buren keskittyikin sitten myohemmissé kirjoituksissaan
maalauksen oikeuttamiseen, siind missd taide ei hdnestd endd ollut oikeutettavissa.
Ryhma keskittyi varhain erityisesti autonomisen tekijyysajattelun purkamiseen. Se pani
néytteille maalauksia, joiden taidollinen sisiltd oli niin pitkille riisuttu, ettd niiden olisi
pitdnyt voida olla 'kenen tahansa' tekemié. Tuolloin muotoutuivat sittemmin
tunnistettaviksi tavaramerkeiksi tulleet Buren-raitapinnat ja Toroni-

pintamerkkimaalaus.

Buren tunnetaan késitetaiteen kaanonissa késitetaiteen alueen laajentajana,
instituutiokriittisten ja poliittisten kysymysten tuojana, mutta nykypéiviin asti on jadnyt
vihille huomiolle se, ettd timi tapahtui nimenomaan maalauksen uudelleenmiirittelyn
kautta. Buren kirjoitti maalauksesta, tai paremminkin maalauksen ja taiteen yleensd
rajasta, ei taiteesta yleensi: hin kritisoi Duchampia ja halusi jatkaa Cezannen

maalauksessa avaamaa ongelmakenttidd. Buren katsoi 1971 Duchampin tehneen

194 Sederholm 1994, 135.
193 Blanchot 2003, 20-21, 23.
19 Buren, Mosset, Parmentier, Toroni: Statement 1967. Alberro & Stimson 1999, 28.
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perinteistd taidetta siind mielessé ettd tdméa readymadet6illddn olisi vain lisinnyt uuden,
joskin hieman epédkonventionaalisen muodon kanonisoituun teosjatkumoon joka tekee
taidehistorian mahdolliseksi.'”’ Readymadet hiinen mielestiin vain osoittavat, etti
mika tahansa nédyttelyyn padssyt esine on taideteos. Ne eivét kyseenalaista
nayttelyinstituutiota sinélldén taiteen autonomiaideologian ylldpitdjind, nayta

esteettisen taidemaéritelmén ehtona olevaa poliittis-kaupallista kehysté.

Burenin kriittisen asenteen Duchampiin voi ymmaérté4 situationistien taustalta. Naille
Duchamp oli provokaattori, periti "imbesilli" jonka taideteot jaivit
itsetarkoituksellisen skandaalinaiheuttamisen tasolle. Duchampin tapa siteerata
varhemman taiteen aineksia, kuten Mona Lisaa LHOOQ -teoksessaan ei
situationisteista yltdnyt heidén tavoittelemaansa defournementiin, olemassaolevien
taide-elementtien uusiokdytt6on, jolla taide integroidaan yhteiskuntaan paremman
ympéariston muodostamiseksi. Duchamp vain siirsi osasia vanhoista teoksista uusiin,

jolloin niiden merkitysten ei katsottu muuttuvan. '*®

Cezannen perinteen jatkajaksi Buren asettui siksi ettd hdnen mielestdin yksi timin
tuotannon peruskysymyksisti oli voidaanko maalauksen aihe eliminoida ja
manifestoida vain maalaus maalauksena tai maali sinéllddn, eli "maalaus ilman muuta
historiaa kuin omansa, ilman illuusiota, tuonpuoleisen representaatiota, perspektiivid,
ilman muuta kehysti kuin se mille maalaus on inskriboitu: sen tukea."'”> Buren
laajentaa teksteissddn maalauksen tuen ajatusta nakyvistd, aineellisesta alustasta
taideinstituution ja kulutusyhteiskunnan toimintoihin, joiden puitteissa maalaustaiteen
médrittelyd tuotetaan. Hinen tavoitteenaan on siirtdd maalaus tableau-méirittelysti
peinture-miiritelmiin, kuvallisuudesta kiytannoksi.*”* Nykynikokulmasta Thierry de
Duven sanoin Burenin voi katsoa puolustaneen maalausta erityisend historiallisena
instituutiona, kuvallisena kdytédntond”, ei endd Duchampin hylkddméni taitona tai
Greenbergin kiteyttimin vilineajattelun kautta.”*' Buren halusi purkaa maalauksen
autonomian ja vapausideologian institutionaaliseen tukeensa, sdilioonsé. Tulkitsen, ettd

Burenin kirjoituksista avautuu kentti, jonka pohjalta "maalauksen tuki" voidaan

197 Ks. Melville 2001, 85.

198 Sederholm 1994, 80, 112-113.
199 de Duve 2005, 29.

200 sama.

201 sama.
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nykyisin ymmartdd vielékin laajemmin maalaustaiteen institutionalisoituna historiana,
diskursseina, materiaalisina ja teknisind kdytdntoind. Maalauksen 'tuki' on sen nimi,
diskurssi, "kuvitteellinen museo", eli kanonisoitu, luokiteltu, reprodusoitu, readymade,

ei endd auraattinen "s#ilio", vaan arkisto.

Modernistisen maalauksen autonomian purku ei ldhtenyt Burenin instituutiokriittisissa
teoksissa esineellisen objektin ndkokulmasta (kuten minimalismissa) eikd maalaus
ollut pinta esittdvin populaarikulttuurin aiheiston kierrédtykselle (kuten popissa), vaan
maalaus oli kriittisen teorian visuaalinen osoitin ja merkitysten maailmallisuuden
paikanpitdji vastakohtana samanaikaiselle amerikkalaiselle késitetaiteelle, joka nojasi
teoksen dematerialisaatiopyrkimykseen. Buren kritisoi idealistiseksi tété idean ja
ndkyvén erottamiseen tihtadvad kisitteellisyyden mallia. Téta ei kuitenkaan ole

kisitetaiteen tutkimuksessa erityisesti painotettu.

Edelld mainittu Beware-teksti siséltyy kylld Stilesin ja Selzin Theories and Documents
of Contemporary Art -kokoelmaan (1996) sekd Alberron ja Stimsonin Conceptual Art
— a Critical Perspective -antologiaan (1999), mutta sen avaamia mahdollisuuksia ei
ole mietitty riittdvaltd syvyydeltd. Vaikka Alberro tekee sinéllddn tirkeén jaottelun
erottaessaan varhaisen kisitetaiteen analyyttisen kielen mallin uuskisitetaiteen
diskursiivisesta kielimallista,202 hén luokittelee Burenin kuitenkin Kosuthin, Lawrence
Weinerin ja Sol Lewittin oheen kisitetaiteilijaksi, joka kyseenalaisti tekijasubjektin
myyttid ja kumosi sen, etti taideobjektilla voisi olla inherentti sislté.*” Téami on
sindlldén totta, mutta ndmi ovat niin yleisia késitetaiteen perusideoita, ettd merkittavit
erot taiteilijoiden vililld katoavat: Buren kritisoi ndet koko sité positivistista kielen

mallia, jolle samanaikainen lingvistinen késitetaide haluttiin perustaa.

Burenin maalauskirjoitukset edeltivit pikemminkin uuskésitetaiteen diskursiivisia
ongelmanasetteluja, joissa painopiste siirtyi varhemman késitetaiteen taideméaéritelmin
tutkimisesta ilmaisun alkuperdisyyden ja teoksen autenttisuuden kritiikkiin, kielen ja
vallan suhteen tutkimiseen. Ne avaavat mahdollisuuden tarkastella maalausta
diskursiivisesti jo 1960-luvun lopusta ldahtien. Ndin maalauksella voi my6s ndhda

tuolloin olleen vastustavaa potentiaalia universaalia kielellisyyttd korostanutta

202 Alberro 1999, xxviii.
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taidendkemystéd vastaan, ilman ettd pitdisi vetdytyd takaisin modernistiseen hiljaisuutta
korostavaan maalauspuheeseen. Buren ei eksplisiittisesti sano missdén haluavansa
”puolustaa maalaustaidetta” tai mééritelld sitd uudelleen tai jatkaa maalausta
“merkittdvéand historiallisena traditiona" tms. Hanen oikeutusprojektinsa ilmenee
tavoista jolla hdn kéyttdd maalauksen nimed ja késitettd teksteissdén, perustelee silld

taidendkemystaén.

Kasitetaiteen ja avantgarden tutkimuksessa Burenin teoksia ei ole luettu -- Buchlohin
diskursiivisuusmainintaa lukuunottamatta -- maalauksen uudelleenajatteluna. Ne on
néhty maalauksen lopun ndkékulmasta (ks. Crimp jdljempénd) tai niitd on tarkasteltu
"taiteellisen tuotannon ja vastaanoton parametrien tutkimisena".”** Hal Fosterilla
uusavantgardistisuus tarkoitti ettd "postmodernistiset kdytdnnot ja diskurssit
tyoskentelevit modernismin diskurssien ja kdyténtojen lapi pikemmin kuin
murtautuvat niisti ulos".**> Vaikka Foster tulkitseekin Burenin kehitelleen Rodtsenkon
ym. monokromimaalauksen mahdollisuuksia instituutiokriittiseen suuntaan, hén ei
pysty tarkastelemaan tdmén teoksia tyond maalauksen nimeen, koska maalaus hdanen
nidkemyksessédén jaid vélineajatteluun ja modernistisiin merkityksiin kivettyneeksi
genreksi. Kun instituutiokritiikki tyhjentdd ndma, ei raitateoksia endd voida tarkastella
maalauksina, koska niilld ei enéé ole sisépuolta, sisdltod. Yleensd Burenin teoksia
kutsutaankin kuviksi, postereiksi, raidoiksi, raidallisiksi kankaiksi jne. Buren itse
kuitenkin kirjoitti esim. ettd teoksissa tavoitellun persoonallisen ilmaisun neutraloinnin
pitdisi johtaa siihen ettd teos voisi olla “kenen tahansa, sen-ja-sen neutraali

maalaus” > Siiti ei siis tule “mité tahansa”, taidetta yleensd, “tilateos™ tms.

Kéyn seuraavassa luvussa melko pikkutarkasti lapi Burenin kahta 1960-luvun lopun
tekstid osoittaakseni, ettd maalaustaidetta on jo "késitetaiteena" tunnetuiksi tulleiden
ilmididen muotoutumisvaiheessa yritetty oikeuttaa teoreettisena kaytdntona,
visuaalisuutta on yritetty perustella puhtaan optisuuden sijasta kontekstuaalisena
osoittimena sekd modernismin museo haluttu nihda taiteen historian péitepisteen
sijasta arkistona. Tarkoituksenani ei ole korostaa Burenin tekijyyttd tai viittdd ettd

hénen tuotantonsa edusti 1960-luvun lopulla jotain ainutkertaisesti uutta. Nyt ajatellen

203 Alberro 1999, xxv.
204 Poster 1996, 24.
293 Foster 1996, 29, 32.
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se on osa Kraussin hahmottamien kontekstuaalis-indeksaalisten taidesuuntausten
valtavirtaa. Burenin varhaiset kirjoitukset tarjoavat kuitenkin mahdollisuuksia
késitetaiteen syntyhistorian uudelleenluentaan, koska niissé kyseenalaistetaan

lingvistisen késitetaiteen perinnepakoinen ja nékyvésté irtoava perusta.

111.3. Paluu kdsitetaiteen alkundyttimolle: Kosuth vs. Buren

"...kyse on siitd, mikd puhuu kun kaikki on jo sanottu, mikd ei edelld
puhetta vaan pikemminkin estdd sitd olemasta alkavaa puhetta, ja

samalla riistiiii puheelta oikeuden ja vallan katketa.""’

Joseph Kosuthilla taideteos oli véite, joka esitettiin taiteen kontekstissa kommenttina
taiteeseen. Taideviitteiden rakenne vastasi analyyttisen kielifilosofisen viitteen
rakennetta: viitteen merkitys riippui sen sisdltdimien symbolien méaritelmistd. Esim.
Kolme tuolia -teos esittdd kuvassa tuolin, valokuvan tuolista ja sanakirjamééritelmén
tuoli-sanan merkityksestd. Teoksen voi tulkita ilmentévén tapaa, jolla merkityssuhteet
kulttuurissa rakentuvat: sen voi esim. nihd4 ilmentévin symbolista (teksti),
indeksaalista (valokuva tuolista) ja ikonista merkkisuhdetta (kuva esittdi tuolia). Se voi
myos saada pohtimaan miten asioiden merkitykset muodostuvat ja luokittuvat: mika
takaa tuolin merkityksen? Onko kielellinen mééritelmé jopa "todellisempi" kuin jokin
tietty tuoliesine? Tai mitd tuolista kertoo sanakirjaméaéritelma verrattuna valokuvaan,
joka esittdd aina jotain yksittéistéd tuolia? Teos ei kuitenkaan viittaa maailmassa
toimimiseen, vaikkapa tuolin kdyttoon mitenkdén, vaan pelkéstdin laajentaa taiteen

madritelméa taiteilijan muodostamana lingvistisend viitteend.

Kosuthin ajatusuniversumissa taiteilija voi laajentaa taiteen mééritelméé tarkoituksensa
mukaan liittdmélla taiteen nimilapun haluamiinsa esineisiin:”’tdmé on taidetta”.
Taideviite toteaa tautologiana vain sen, ettd tuoli on taideteoksena taidetta: “tautologia

on presentaatio taiteilijan intentiosta, hén sanoo etté tietty taideteos on taidetta, eli

2% Buren 1999/1968, 70.
27 Maurice Blanchot, Kirjallinen avaruus, s. 23. Suom. Susanna Lindberg.
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taiteen méritelmi.”**® Vaikka Kosuth luopui perinteisesti tekijiroolista esim.
otattamalla teosten osina olevat valokuvat muilla ihmisilld,”® hin ei pééssyt
autoritaarisesti nimeévén kielen mallin yli: ”tdma on taidetta koska taiteilijana nimeén
sen taiteeksi". Myos Rosalind Krauss toteaa, ettd Kosuth piti Duchampin readymadea
kasitetaiteen kynnysehtona siind mielessé, ettd hén tulkitsi sen tarkoittavan
performatiivista aktia, joka viittia "tarkoitan X:n taideteokseksi".*'’ Taiteilijalle
avautuivat ndin rajattomat mahdollisuudet laajentaa taiteen késitettd méadrittelemalld
kielellisesti yhé uusia asioita taiteeksi: voin tehda miti ikiné tahdon, ikuisesti.
Taideviitteet esiteltiin perinteisessé ndyttelykontekstissa, joka siis edellytettiin

kyseenalaistamattomana.

Thierry de Duve on kritisoinut Kosuthin lingvististd taidemédritelmaa paitsi
historiallisen tietoisuuden puutteesta, myos siité, ettd se perustuu Duchampin
vadrintulkinnalle, sille etté taide yleiskésitteend voitaisiin abstrahoida erilleen
niikyvisti ja esineellisestd.”’’ Duchamp “tiesi ettd mentaalinen on ruumiillistettava
ndkyvissi jottei se sorru kirjalliseksi ja filosofiseksi ja ndin lakkaa olemasta
maalausta.” *'* Readymadet eivit siis de Duvelle edusta aistimellisuudesta erotettua
ajattelua, kuten Duchampin teoksista usein ajatellaan. Myos Krauss on tulkinnoissaan
painottanut, miten readymadet viittaavat ruumiillisiin, indeksaalisiin merkityksiin ja
lacanilaisittain tulkitun halun dynamiikkaan toisin kuin modernististen maalareiden ja
Kosuthin puhtaan jirjen projektit.?'> Duchampin voi lukea méiritelleen maalauksen
uudelleen taidon ja esittdmisen sijasta “dlyllisend” asiana, mutta tima ei tarkoita

siirtymai kisitteelliselle tasolle.

de Duven mukaan readymadet ovat lausuntoja (véitteitd), jotka nimeévét jonkin
taideteokseksi ("tdmé on taidetta”), eivit késitteitd, jotka attribuoidaan joillekin
esineille,”'* kuten Kosuth tai Donald Judd ajattelivat: “miki tahansa esine voi olla
taidetta jos taiteilija sanoo niin”. Readymadet eivit ole objekteja, jotka kuuluvat

luokkaan 'readymade' vaan operaatio, joka tyhjentii teoksen lausumisfunktioonsa:

208 K osuth 1999/1969, 165.

299 K. Godfrey 1998, 10-11.

210 Krauss 1996, 205.

' ks. myos Buchloh 1999.

212 de Duve 1991, 44.

23 K. esim. Krauss 1993b, 5.264-286.
214 de Duve 1996, 382.
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“tissi on taideteos”.*"” Taiteeksi nimesiminen ei ole tautologia, eli etti lause itsessiin
legitimoi tyon vaan se vaatii institutionaalisen legitimaation. de Duven mukaan
ollakseen taidetta viiteparadigmassa teos vaatii neljd aspektia. Sen on oltava esine tai
visuaalinen ilmi6 ja siind pitdd olla jalki tekijéstd sekd sen pitdd olla annetuissa
institutionaalisissa ehdoissa tuotettu. Naistd kaikista lingvistinen késitetaide pyrki
eroon, onnistumatta. *'® de Duvelle readymaden keinoin toteutettu taiteen “reduktio
vélttamattomiin ja riittédviin ehtoihinsa” ei merkitse essentiaa, kuvapinnan litteyttd eika
analyyttisid taidevéitteitd, vaan legitimoitua lausumaa: téssé, tdméd on taidetta. Viite on
pitdvd vain koska se on sanottu, jolloin se liittyy diskursiiviseen kenttddn: se ei ole

yksikko, lause tai viite vaan tila, jossa kielelliset merkit ovat kun ne sanotaan. *'’

II1.3.a) Maalaus vditteendi

Daniel Burenin maalaustuotanto ja kirjoitukset muodostavat solmukohdan, joka ottaa
huomioon niin pelkistdvdn maalauksen ja Duchampin perinteen kuin samanaikaisen
kehkeytyméssi olevan lingvistisen kisitetaiteen ideatkin. Buren kutsuu teoksiaan
propositioiksi, vditteiksi, ja hdnen voi tulkita siirtyvén tuotannossaan maalauspakoisen
lingvistisen késitetaiteen universaalikielen mallista maalauksen diskurssin
problematiikan tutkimiseen, siis lausumisparadigmaan siind mielessé kuin Foucault ja
de Duve sen miiritteleviit.”'® Burenin tyot ovat visuaalisia, yksilotekijyyttd
problematisoivia teoksia, joiden merkitys on sidottu taiteen institutionaalisen luonteen
osoittamiseen. Hédn pyrki edelleen vastaamaan modernismin kysymykseen 'miké on
maalaus?' mutta maalauksen oikeuttaminen tapahtuu véitteini, tekoina, jotka

kyseenalaistavat taiteen autonomian.

Buren piti taidetta yleisluonteeltaan taantumuksellisena, sen yhteiskunnallinen
tarkoitus oli antaa huvia, koristusta, vapauden illuusio, utopia, toimia varaventtiiling,
olla vallankumouksellista, edustaa sitd mité todellisuudessa ei ole.?'” Buren suhtautui

kriittisesti modernismin edistysmalleihin ja pyrki eroon niistd: formalistista

215 sama, 388-9.

216 sama, 415.

217 sama 412.

218 yrt, situationistit luopuivat taideteoksen kiisitteests ja pyrkivit luomaan situaatioita kaupunkitilassa.
219 Buren 1968, cit. Lippard 1997, 51-53.
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taydellisyyttd ei ollut saavutettavissa. "Cezannesta kubismiin, Mondrianiin, Pollockiin
ja Newmaniin ulottunutta evoluutiota ei endd ole olemassa. On stagnaatio.
Menneisyyden opit heitetddn takaisin silmillemme uusin materiaalein."**° "Taiteen"
historia muodosti mytologian, edistyslinjan, jossa formalistiset kumoukset seurasivat
toisiaan: taiteilija kyseenalaistaa tauluformaatin suurilla pinnoilla jotka eivit mahdu
maalaustelineelle, sitten hén luopuu suuresta pinnasta taulukangasesineen hyvéksi,
minka jélkeen siirrytdén objektiin, liikuteltavaan objektiin jne. Keskeistd on, etté
edistyslinjan mahdollistavat sosiaaliset ja institutionaaliset tekijit olivat jadneet
kyseenalaistamatta taiteilijan hyvéksyessd yhteiskunnalliset rakenteet, joiden puitteissa
hén formalistisia kumouksiaan toteuttaa. Jotta perusteellisempi vélienselvitys
menneeseen voisi tapahtua, se ei voi tapahtua muodon uudistusten vaan taiteen

perustojen tasolla.”'

Burenin mielesti taiteen piti astua mytologiasta historiaan, illuusiosta realiteettiin, tulla
poliittiseksi, toimia muodon sijasta "kriittis-indikatiivisessa" systeemissi.*** Hén
kritisoi voimakkaasti késitetaiteen dematerialisaatiomallin mahdollisuuksia: se oli
hénen mielestdédn vain yksi versio taidemééritelmien sarjassa, jossa reaalimaailmasta
pacttiin ideaalimaailmaan ja objektin ongelman tydstdmisen sijasta valittiin helppo tie
sulkeistamalla objekti kokonaan. Se on vain yksi uusi versio taidetta, "joka ei endi ole
oikeutettavissa". Hinen mielestdén taide-esineen ja taiteen idean tai késitteen
erottaminen on yht4 utooppinen, uskomuksellinen ja illusorinen ratkaisu kuin "uskoa
ettd kuu olisi juustoa”. Kun taiteilija panee néytteille “objektin sijasta késitteitd, tulee
kisitteestd ideaali-objekti, joka palauttaa taiteen jélleen illuusioksi jostain eiki asiaksi

. 22
itsekseen”.?*

"Maalaus" lanseerataan tidssd kohdassa taiteen formalistis-idealistisen mallin kritiikiksi,
koska sen "visuaalisuutta" voidaan kdytt44 osoittavassa funktiossa, merkitysten
paikallistamiseen. Buren pyrkii kumoamaan taiteen perinteisen metafyysisen objekti-
idea —jaon: “maalauksen ei timéin vuoksi pidé olla endd ilmion epadmaérdinen kuva

(esittdvi) eikd edes mentaalinen kuva luonnosta, alitajunnasta tai geometriasta, vaan

220 Buren cit. Boudaille 1968/1999, 69-71.

22! sama, 52.

222 Buren 1969-70/1999, 148-149.

22 Buren cit. Boudaille 1999/1968, 66-67; Buren 1999/1969-70, 145-147.
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maalauksen itsensi visuaalisuus”. *** Buren haluaa maalauksen olevan “objektiivisesti
katsottavissa oleva raaka, neutraali fakta, joka vain on”. ”On vain se mikd ndytetédén, ei
enempdd, eikd vahempéd. ... Tédllainen maalaus on ainut, joka voidaan panna néytteille

sindlldin, ilman etti se loukkaa potentiaalia katsojaa”. **°

Formaalin pelkistyksen etenevén ohjelman sijasta Buren kytkee ekspression ja
subjektivismin kitkemisen neutraloinnin ajatukseen, jonka tarkoitus on yllapitda
maalauksen nolla-aste’®, visuaalisuuden minimi teoksessa ilman ilmaisevaa tekijin
lasnédoloa, jota vastaan Buren situationistien tapaan erityisesti argumentoi. Neutralointi
tapahtui raidan toistolla, jolla ei saanut olla esteettistd merkitystd. Huomion ei pitdnyt
kiintyd esim. raitojen visuaaliseen tasapainoon tai toiston muunteluun teoksesta
toiseen. Burenin mielestd "asia (teos, teko) on kokonaan erotettava tekijdstién...taten
teos ei ilmaise mitdén ja taiteellinen kommunikaatio on leikattu.... Teos on esilld
katsojalle anonyymini asiana, joka ei tarjoa vastausta tai esteettistd, moraalista,
markkinoitavaa tai kulutettavaa tarkoitusta. Se on teoksen anonyymisyys

esillepantuna."**’

Raidan toiston tarkoituksena oli liittdd maalaus esityskontekstiinsa niin pitkille etté se
erottuisi siitd muttei nostaisi esille kysymyksid yksil6llisestd ilmaisusta, tyylisté,
uniikkisuudesta tai sommittelusta. Kuten Duchamp ja késitetaiteilijat, Buren vastusti
taiteen retinaalisuutta: maalauksen ei pitdnyt “vetid katsetta”. Sen sijaan maalaus
merkkaisi ndkyviand faktana esityspaikkansa, museon, mainostaulun tai kadun
merkityksensd ehtoina. Burenin mukaan “maalauksen mahdollisuudet siirtyvét
ajatuksen alueille: maalauksella ei ole enéd plastista luonnetta, vaan se on osoittava ja
kriittinen, my6s omasta prosessistaan”. Teoksen sijoituksesta tulee kehys, “erityisesti
silld hetkelld kun meille uskotellaan ettd se miké tapahtuu nayttelykontekstin sisélld
rikkoo kaikki olemassa olevat raamit ja saavutettavissa on puhdas (yksil6llinen,

. . 22
ilmaiseva) vapaus”.***

224 Buren 1999/1969-70, 147.

223 Buren cit. Boudaille 1999/1968, 73.

226 Buren 1999/1969-70, 148.

227 Buren 1999/1969-70, 153; Buren cit. Boudaille 1999/1968, 69.
228 Buren 1999/1969-70, 148.
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Buren kirjoitti tekstinsd maalauksesta kriittisend véitteend alunperin 1969, samana
vuonna kuin Foucault'n Tiedonarkeologia ilmestyi. Foucault'n lausumafunktio ja
Burenin taidepropositiot todistavat tietyistd samansuuntaisista ilmassa leijuneista
ideoista, mutta Burenin keskeiseni teoreettisena taustana oli kuitenkin Louis
Althusserin marxismi. Kapitalismikriittisen maalauksen piti olla "teorian praksista”;
jolloin teoria toimi tuottajana, ei tekijayksilo. 'Maalaus' oli keino teorian tulla
kaytannoksi: "..kun teoria toimii tuottajana, ainut teoria tai teoreettinen kayténtd on
presentoitu tulos/maalaus."** Buren uskoi siis etti nimenomaan maalaus olisi
kaytanto, jolla taiteen yhteiskunnalliset ja kaupalliset ehdot, sen vapauden séili6

paljastettaisiin.

1II. 3. b) Maalaus on taiteen rajalla ja tekee eroa esityskontekstiin

Buren nimitti pakkaamiseksi tapaa, jolla teos liittyy paitsi tekstiin, teoriaan ja taiteilijan
puheisiin ja selittdviin kirjoituksiin, myos paikkaan jossa teos sijaitsee. "Paketointi on
tarkedd, koska sen tarkoitus on selventdd asioita, tehdi tilit selviksi. Mutta ilmeisesti
sitd ei pidd sekoittaa sithen miké on pantu esille. On maalaus ja on pakkaus: viitin
jalkimmaéisti koska se vastaa (is consistent with) edellistd. Niinpd pakkaaminen on
hyvéksyttavad koska maalaus on oikeutettavissa. Mutta timén ohella, ja vertailun
vuoksi, taide (siis taide yleensd, seké traditionaali esteettis-formalistinen
taidemédritelma ettd késitetaiteen universaalikategoria ’taide’)on pelkkad
pakkaamista." >*° Burenin mielesti lingvistinen kisitetaide oli visuaalisuudesta
tyhjennettyni ajatuksellisena asiana pelkkii tekstuaalista selittdmistd irti kdytdnnon
todellisuudesta. Perinteinen taideméaritelmé puolestaan on pelkéstidn ilmaa, museoon

pakattu vapauden illuusio.

Lausunnosta kiy ilmi my0s se, ettei Buren samasta maalausta tdysin pakkaukseensa,
teoriaan, esityspaikkaan ja niyttelykontekstiin, vaikka hén sen siihen lukeekin: on
"edellinen" ja "jalkimmé&inen", maalaus ja pakkaus. Taiteen kontekstuaalisiin
ehtoihinhan voitaisiin viitata minkélaisilla tahansa merkeill4, tilateoksilla, teksteill4,

esineilld (kuten Duchampin readymade). Teos ei ole kuitenkaan miké tahansa

22 Buren 1999/1969-70, 155.
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visuaalinen merkki tai esine, vaan se luetaan maalauksen nimiin, jonka suhteen
pakkaaminen sitten oikeutetaan. Tét4 ei pidd kuitenkaan ymmaért4a niin ettd
maalauksella olisi jokin sisdinen, "ensisijainen" merkitys, vaan Buren tematisoi
maalauksen nimenomaan sen rajan kautta. Néyttely-yhteys kehystad teoksen, toimii
sen edellytyksend, mutta kyse on myos siitéd ettd maalauksella on "vélid" suhteessa
vaikkapa galleriakontekstiin tai ndyteikkunaan. Burenin mukaan neutralointi on
kiinnostavaa niin pitkélle kun se viestii ”esteettisen muodon havittdmista
(maalauksessa) eli tekee nakyviksi kyselyn maalauksen kéisitteestd erityisesti ja
taiteesta yleensd. " Tissi ei kuitenkaan ole kyse maalauksesta luopumisesta ja
perinteen kiellosta kuten Kosuthilla vaan maalauksen rajan tematisoinnista ja

maalauksen nimelld tydskentelemisestd.

111.3. ¢) instituutiokritiikki 1960-luvun avantgardena

Modernistisen maalaustaiteen ja Duchampin readymaden provokatorinen
avantgardelogiikka, jossa perinne kumoamalla tullaan perinteen osaksi ei tuntunut enda
uskottavalta 1960-luvulla. Situationistien instituutiokriittinen asenne oli vain yksi
esimerkki antitaideajattelun hylystd. Mm. Gerhard Richter kyseenalaisti provokatorisen
avantgarden: ”’jos (Duchampin) urinaali pantaisiin esille tdndén (1964 -65), se ei
toimisi esimerkkind antitaiteesta vaan tulisi alttariksi, pyhitetyn taiteen esineeksi.... En
halua olla persoonallisuus tai omata ideologiaa, en nie mieltd tehdd mitddn eri

lailla. . .kaikki tekevét aina jo sitd mitd tehddédn muutenkin (silloinkin kun tehddan

uutta), ja uutta tehdiin aina.”***

Perinteinen kapinamalli, jossa avantgardemaalaukselle haetaan taideinstituution
hyvéksyntd torjunnan kautta ei endé ole mielekas, koska autonominen, taiteeksi
nimetty taide on museossa; kaikki mikd on niyttelyssd, on ansainnut taiteen statuksen.
Modernististinen uudistuspyyde oli muuttunut museoissa sdilytettavaksi
taidevarannoksi ja kapinasta oli tullut kaavamainen rituaali. Thierry de Duven mukaan

Marcel Broodthaers toi 1974 néhtéville Aigles-nayttelyssddn idean, ettd kun

230 Buren cit. Boudaille 1999/1968, 74.
21 Buren 1999/1969-70, 152-3.
22 Richter 2002, 37-39.
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modernismin konventio ’teokset ovat ndytteilld tullakseen arvotetuiksi taideteoksiksi”
on kdyty ldpi, on seuraava askel todeta, ettd “néytteilld olevat teokset on jo arvioitu

taiteeksi”. >

Burenin 1960-luvun lopun kirjoituksissa ilmenee sama eetos, kun hén kritisoi
Duchampin readymadeja siitd ettd ne olisivat antitaidetta. Buren piti Duchampia
taiteen formalistisen kumousmallin jatkajana, joka ei pystynyt kritisoimaan
autonomista taidekésitystd. Burenin mielestd Duchamp osoitti vain, ettd mikd tahansa
on taidetta kun se on pantu museoon. Hén kylldkin paljasti ja demystifioi timéin
konvention readymade-t6illdan, mutta samalla myos vahvisti sitd, koska Burenin
mielestd teko vain toteaa ja varmentaa taiteen statuksen. Panemalla lapion
taidegalleriaan tai museoon Duchamp Burenin mielesta ylistda kulutusyhteiskuntaa ja
vahvistaa taiteen autonomian irrottamalla esineen kiyttoyhteydestddn. Han lukee
Duchampia toiseen suuntaan kuin de Duve, joka katsoo Walter Benjaminiin nojaten
ettd jo readymade riisui taiteelta auraattisuuden imeyttamélld esteettisen arvon
niiyttelyarvoon.”* Lisiksi Buren kritisoi Duchampia siitd misti de Duve Kosuthia, eli
hén tulkitsee readymaden taidestatuksen seuraavan taiteilijan intentiosta eikd
institutionaalisesta affirmaatiosta. Hinen mielestdén readymaden valinta on
Duchampilla taiteilijan itsen projisointia ja yleison aliarviointia: “kaikki mitd kosken
muuttuu taiteeksi”. Burenin mukaan Duchamp olemalla taidetta vastaan oli
peruuttamattomasti taiteessa. > Readymadet ovat olemassa vain siksi etti paikka

missd ne ndhdddn, museo tai galleria on itsestddnselva.

Buren jakoi amerikkalaisten aikalaistensa Joseph Kosuthin ja Donald Juddin
kasityksen, ettd readymaden merkitys tyhjenisi vain sen osoittamiseen, etté taiteilija
voi laajentaa taiteen mééritelméd mielensd mukaan: "Katso, kaikki ympérilldsi jota
olen muunnellut on merkittivii!" 2*° Yhdysvaltalaisessa kisitetaiteessahan
néyttelykonteksti toimi joko kyseenalaistamattomana ndyttimoni kielellisten

taideviitteiden esillepanolle tai sitten siitd pyrittiin taiteen nimissé ulos ja eroon.

23 de Duve 1996, 384.

234 sama, 418-

235 Buren cit. Boudaille 1999/ 1968, 66-67.
236 sama, 67.
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Burenin Duchamp-nédkemyksen voi ndhdé tdimén 1960-lukulaisen "romanttisen”

Duchamp-tulkinnan kritiikkina.**’

111.3. d) Maalausvidite arkiston ja arkimaailman rajalla

Burenin mukaan hinen taidevéitteidensa tarkoituksena oli paljastaa “’s&ilio” joka
suojasi teosten autonomiaa. Maalaus on siksi sekoitettava institutionaaliseen
tukeensa.”*® Sekoittaminen ei kuitenkaan tarkoita teoksen ja kontekstin
yhteensulauttamista vaan Buren puhuu maalauksen rajasta, reunasta. Hén toteaa, etti
“hyvinmaédritellyssd kulttuurisessa kentédssa -- ikdédnkuin muualla voitaisiin olla-- on
mahdollista menni kulttuurisen lokaation ulkopuolelle ensisijaisessa mielessd (museo,
galleria, katalogi), ilman etti propositio antaa periksi.”>* ”Hyvinmdicritelty
kulttuurinen kenttd” tarkoittaa tietenkin "ajankohdan kulttuuria, taiteellista elamas,
traditioiden ja kdytdntojen muodostamaa taustaa, jota vasten taideteokset ymmaérretaén,
kuvaillaan ja arvotetaan".”*" Se on olemassaoleva taiteen merkitysten
institutionaalinen reservi, maalauksen historiallinen paino, taiteen vilineité, genreja
ym. koskevat vahvat odotukset ja konventiot, siis maalauksen arkisto. Se muodostaa
maalauksen merkitysehdot aikana, jolloin auraattinen arvo on imeytynyt
néyttelyarvoon ja esteettinen laatu on tyhjentynyt taidestatuksen institutionaaliseen
osoittamiseen ja diskursseina jasentyvédn traditioon. Autonomian tyyssijan, museon ja

maalauksen arkiston vilille tehddén ero, maalauksen raja.

237 Duchamp ei kuitenkaan ollut 1910-luvulla urinaalin taiteeksi tekeva taidekapinallinen, joksi Buren,
Kosuth ja Judd hénet ilmeisesti kuvittelivat, vaan pseudonyymin takana toiminut masinoitsija, joka oli
kulissien takana mukana niin New York Independents- ndyttelyn jérjestdmisessi, jurytuksessd kuin
Suihkuldhteen julkisuuden ja jalkimaineen junailussakin. Suihkuldhde-vilikohtaus ja Duchamp
yleensékin jéivit kuitenkin unohdetuksi ja marginaaliseksi ilmidksi ennen kuin 1960-luvulla
késitetaiteilijat 16ysivit hinet uudelleen Yhdysvalloissa (nk. Duchamp-efekti). de Duven jélkikétisessé
mallissa Broodthaers (ja Buren johon hin ei viittaa) olisivat sitten modernismin lykkdykseen perustuvan
logiikan mukaisesti tilanteessa, jossa esteettistd taidemésritelmié oli karsittu niin pitkille, ettd
taideinstituutio, talous, nayttely-yhteys, maalauskangas jne. saattoivat tulla analyysin kohteeksi ja
taiteen autonomia seka autoritaarinen tekijyys osoittaa pelkéstdaan ideologisiksi. Tama edellytti kuitenkin
50 vuotta yleisen maun koulutusta, maalauksen abstraktiota, pelkistystd ja reduktiota optisuuteen sekd
vield taideobjektin dematerialisaatiotakin.

28 Buren 1999/1969-70, 154.

239 Buren 1999/1969-70, 154.
240 Sederholm 1994, 166.
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Burenin teokset ovat sijoituspaikkansa merkkaavia osoittimia, mutta kuitenkin edelleen
suorakulmaiseen pintakonventioon sidottuja ja tekniikaltaan maalattuja teoksia. Han
valitsi diskursiivisten maalaustensa historialliseksi malliksi Cezannen kuvatilaltaan
kompressoidut maalaukset, joiden hén ajatteli toteuttavan maalauksen pelkistysta
materiaaliseen tukeensa. Duchampin tie oli hdnestd johtanut vain taiteen idealistiseen
reduktioon, sen tyhjennykseen pelkkédén esteettistd autonomiaa ylldpitavadan

néyttelykonventioon ja taiteilijan vapaaseen nimeédmisvaltaan.

Buren teki teemakseen sen mistd Derrida puhui maalauksen oikeutta koskevana
lainsdédantona. Siind missd Cezanne Derridan mukaan kirjoitti kertovansa vield joskus
totuuden maalaustaiteesta, Buren purkaa maalauksen "totuuden" nédyttelyn, talouden ja
kulttuurikonventioiden kenttdin, maalauksen diskursiivis-materiaaliseen tukeen.
Uskoessaan, ettei maalaus véitteend tyhjene institutionaalisiin ehtoihinsa, vaan tekee
nithin eroa kriittisend osoittimena, hin myds ajatteli ettd maalauksella on edelleen
"vilid", se voi jatkua autonomisen maalaustaiteen lopun jilkeen ja olla edelleen
avantgardistinen kaytdnts. Burenin voi my0s ajatella jatkavan perinteikésti paragone-
traditiota 1960-luvun kontekstissa: hén haluaa oikeuttaa maalauksen suhteessa
kisitetaiteen universaaliin taideméaritelméin seké toisinnettujen ja kaupallisten kuvien

kenttéin.

Burenin teoreettisen kdytdnnon eduksi voidaan lukea, ettd hin 1960-luvun puolivilin
jélkeiselld "kriittis-indikatiivisella" ty6lldén edelsi Rosalind Kraussin paljon
tunnetumpia 1970-80-lukujen indeksikaalisuus-ongelmanasetteluja. Hén teki myos,
toisin kuin Krauss, maalausviitteiden institutionaaliset koodit ajattelunsa keskeiseksi
teemaksi. Kraussin indeksiteoriahan méaérittyi aluksi nimenomaan vakiintuneista
koodeista irrottautumisen kautta. My6s Thierry de Duven luenta Duchampin
readymadesta maalauksen lausumisehtojen osoittimena on paljon mydhdisempi, vasta
1990-luvulta. Toisaalta Krauss minimalismin teoreetikkona siirsi huomion teoksen ja
katsojan ruumiin vilisen vektorin merkitykseen mm. toimintamaalauksessa. Buren ei
ollut kiinnostunut ruumiillisuudesta, maalauksen merkitys oli hidnelld katsojan

kriittisen ajattelun laukaisemisessa.
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1I1.3. e) Maalaustaiteen loppu vastaan maalauksen kéytinto

Douglas Crimp on vaikutusvaltaisessa tekstissddn End of Painting, suom.
Maalaustaiteen loppu (1990) todennut Burenin osoittaneen provokatiivisesti
maalaustaiteen lopun modernismin museossa. Hén tulkitsee Burenin korostamaa
maalauksen nékyvyyttd siten, ettd museon ulkopuolella, kuten mainostauluilla ja
nédyteikkunoissa raitatyot héavittavit maalauksen konvention, sen perinteisen
museaalisen ja galleriainstituutioon sidotun koodin: "sin4 hetken4 kun Burenin ty6
tulee ndkyviin, maalaustaiteen koodi on poistettu ja Burenin toistot voivat loppua:
maalaustaiteen loppu on vihdoin tunnustettu".**' Maalauksen lopun jilkeen
merkityksellinen kriittinen toiminta on siirtynyt epéauraattisten tekotapojen,
valokuvan ja yhteiskuntakriittisen taiteen piiriin. Crimp nékee Burenin teokset
amerikkalaisen késitetaiteen paradigman muutosmallin kautta, jolloin tuloksena voi
olla vain maalauksen loppu museaalisella kaatopaikalla. Maalaus voi olla vain
modernistinen maalaus, ja museo sen estetiikan hautapaikka: perinne on
institutionalisoitunut modernismi ja vallankumouksellista on sen diskursiivisten
ehtojen osoittaminen.*** T#ssd mielessd Crimp liittii Burenin teokset osaksi
maalauksen lopun kertomusta: Burenin diskursiiviset maalaukset merkitsevit nyt koko

autonomisen maalausméiritelmén rajapyykkia.***

Crimpin mielestd kaikki yritykset palauttaa taiteenteko diskursiivisiin tyyppeihin ovat
konservatiivisia: hén ajattelee ettd erilaiset taiteen omimis- ja lainausstrategiat ovat
jatkuvalla veitsenterélld suistua akateemisiin strategioihin, teemoihin, joilla museo

244 e ..
Tama

jarjestdd esineitddn, vaarassa kesyyntyi institutionaalisen diskurssin haluihin.
on johdonmukaista hénen liht6kohdalleen sulkea modernismi arkistona
viitemahdollisuuden ulkopuolelle, tdydellisend katkoksena postmodernismiin. Burenin

tyo ei pysdhdy kuitenkaan pelkdstddn autonomisen taidemédritelmin, maalaustaiteen

241 Crimp 1990, 121.

242 sama, 34.

3 Crimp revisioi teoriaansa 2000-luvun alussa vahvistaen ajatuksen, etti "maalaustaiteen loppu"
tarkoitti kyseisessd esseessd nimenomaan modernistisen autonomian loppua (Crimp: There is No Final
Picture: 2002, 172). Vaikka maalauksella omana pddmééranéén ei endd olisi erityistd merkitystd, Crimp
jéttdd auki maalaustaiteen muut mahdollisuudet suhteessa historialliseen perintdonsi: "...ehki jokaisen
tietyn maalauksen on véistdméttd kohdattava maalauksen idea sinélldén, niin voimakas on
maalaustaiteen historiallinen perintd." (sama, 179). Tassd Crimp saapuu diskursiivisen nikemyksen
kynnykselle.

24 Crimp 1990, 188.
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koodin hédvittdmiseen, vaan ulottuu myds maalauksen arkistomaéritelmalla
tyoskentelemiseen. Maalaustaide voi loppua, mutta maalauksen nimi paétyy
uudelleenmaéirittelyn tielle. Crimp huomioi vain Burenin pyrkimyksen poistaa taiteen
galleria- ja museo- eli "kassakaappikoodi”, sen miki "tdhén asti on tehnyt taiteesta sen
miti se tuotannossaan ja instituutioissaan on".**> Crimp ei huomioi Burenin muita
keskeisid teemoja, vallankumouksellisen avantgarden kritiikkia eikd sitd miten tdmé
pyrkii vadntdmadn maalauksen nimen irti autonomisesta taiteen késitteesti ja

tyoskenteleméén télld erolla.

Crimp erottaa Burenin tyot maalaustaiteen loppuna Frank Stellan "hysteerisist4"
reliefiméisistd sekatekniikkatoistd, joita yhdysvaltalaisessa 1980-luvun taidekritiikissa
kiytettiin perustelemaan maalauksen -- sommittelun, abstraktion, Hengen kaltaisten
perusteiden eli modernismin diskurssien -- jatkumista. Crimp vastustaa sité ettd
maalaus voisi merkitd mitéd tahansa: "tuo esine saattaa hyvinkin esittdd maalausta mutta
se ei varmastikaan voi legitiimisti olla maalaus".>*® Totta onkin, ettei modernistisista
maalaustaiteen itseanalyysiin ja vélinekonventioon sidotuista koodeista voida siirtyd
mielivaltaisesti minké tahansa objektin ristimiseen maalaukseksi. Téllainen maalaus ei
olisi "oikeutettavissa", ei edes modernismin nimeen jota téllaisten toiden pitéisi
puolustaa. Buren kéyttda kuitenkin 1960-luvun lopun tdissddn maalauksen nimed ja
suorakulmaista kuvakonventiota -- "hyvinmaéritellyn kulttuurikentédn" osasia -- viite-
ja osoitusfunktiossa, vapausdiskurssien, galleriakoodin purkamisen tarkoituksessa.
"Maalaus" ei ole nimilappu joka voidaan attribuoida mille tahansa esineelle vaan se on

kriittinen suhde institutionalisoituun traditioon, sen reunalla tydskentely4.

Lopuksi voitaisiinkin sanoa, ettd "hyvinmaééritelty kulttuurinen kenttd" piirtaa
maalauksen 'nolla-asteen' ja esillepanopaikan rajan, maalauksen reunan, uurtaa niiden
vélin. Burenin projekti on monella tavoin maalauksen rajalla tyoskentelyé, niin
visuaalisen faktan ja institutionaalisen koodin kuin modernistisen vélineen ja
jalkimodernistisen kaytdnnon ndkdkulmastakin. Maalauksella on vili4, se on raja,
kehys, institutionalisoidun historian reuna. Maalauksen diskurssin paino kantaa
taideviitettd myos totunnaisen néyttelypaikan ja taideinstituution "ulkopuolella" kuten

ilmoitustaululla, pankkilaitoksen ja museorakennuksen viliselld kadulla,

245 Buren, cit. Crimp 1990, 103, 120.
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mainoskyltinkantajien seldssé jne. Kuten Hal Foster toteaa, instituutio ei mééraa
kokonaan taiteen konventioita eivitkd konventiot muodosta kokonaan
taideinstituutiota. Instituutio rajaa tai kehystid konventioita, mutta ei muodosta niit.**’
"Hyvinmé&aritellyn kulttuurisen kentén", tai "kuvitteellisen museon", toisinnetun,
luokitellun, epdauraattisen taidehistorian (=diskurssin) tuella raitapintainen

maalausvéite rajautuu modernismin museosta ympardivan yhteiskunnan arkeen.

Burenin teokset ovat ymmaérrettavissd toki myds julisteina, jos niitd katsotaan
mekaanisen toisintamisen ja kaupallisesti kierrétettdvien kuvien puolelta. Mutta
maalauksen perinne kehystd4 ja rajaa niitd silti. Se on jdénne, reuna, kehys, liika tai
reservi, joka painaa raitaposteria modernistisesta poissaolostaan. Kaupunkitilaa
merkkaavat maalauseleet voitaisiin liittd4 myds situationistien "yhtendisen urbanismin"
ideoihin: taidesituaatioiden tavoitteena oli eldva kriittisyys, joka saa sytykkeenséd
paivittdisen eldmén jannitteests, kaupungin asukkaiden manipulaatiosta ja
aktivoinnista.”*® Situationistitkin halusivat "silyttii minimaalisen esteettisen
etdisyyden, joka mahdollistaa kulttuurisen teon siirtdmisen padoman massiivisen
olemassaolon ulkopuolelle."** Burenilla maalauksen merkitysreservi, ei estetiikka,

luo tuon minimaalisen eron tai etdisyyden.

Voidaan viittédd, ettd ajan kuluessa Burenin raitamaalaus on muun instituutiokriittisen
taiteen tapaan tullut vain yhdeksi nykytaiteen murteeksi, tunnistettavaksi ja
kaupalliseksi Buren-sananparreksi, joka on riippuvainen aikoinaan kritisoimansa
taidekontekstin rakenteista. Vaikka néin on kéynytkin, hinen maalauksensa merkitsivét
kuitenkin varhaista siirtymdd moderniin museon pyhisti tiloista sellaiseen
institutionaalisuuteen, joka méérittelee ja kantaa taiteen monenlaisia ilmiditd myos
konventionaalisen néyttelytilan "ulkopuolella", yhteiskunnassa (vrt. Kwon 1997).
Eivitko padosin kaikki taiteen toiminnat nykyisin ole riippuvaisia institutionaalisista
kéytdnnoistd mutta myos refleksiivisid niiden suhteen? Nykyisin museo ei endé ole
modernistinen taiteen autonomian tyyssija vaan taidevallan, yhteiskunnallisten

diskurssien, taloudellisen ja kulttuurisen padoman seki taiteen traditioiden sermi, jota

246 Crimp 1990, 118.

247 Foster 1996, 17: "Konvention romautus instituutioon tuottaa erééinlaista determinismii, instituution
lukeminen konventioksi erdédnlaista formalismia."

8 ks. Sederholm 1994, 88.

9 Sederholm 1994, 209.
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vasten taiteen diskursiivista kdytdntod tyostetdén. Burenilla maalaus ei ollut
paéttyneen tradition hautaholvi vaan se voidaan nahdé arkistona Foucault n

tarkoittamassa mielessd, menneen horisonttina, joka rajaa nykyisyytté toiseudestaan.

111 4. Minimalismi ja maalauksen reservit

Maalaustaiteen merkitysten muuntelua on harrastettu 1960-luvulta ldhtien myos
minimalismin perinteen pohjalta. Siinékin on tapahtunut késitetaiteelle rinnakkainen
siirtymé "maalauksen lopusta" ndkemyksiin, joissa maalauksen traditio ndhdéén taiteen
tekemistd ohjaavina ehtoina. Suunnan ilmidt tarjoavat kuitenkin epdaineellista
kisitetaidetta loivemman siirtymédn maalaustaiteen modernistisista merkityksista
maalauksen diskursiivisuuden pohdintaan vaikka myds minimalismissa on oma
maalauksesta irrottautumisen perinteensd. Myos viimeaikaiset maalauksen uudet
madritelmét, kuten "maalaustaiteen laajennettu kenttd", "maalauksena kaytt6" jne.
(joita késittelen luvussa IV) palautuvat minimalismin puitteissa syntyneisiin
taideteoksen tilallisuuden ja ajallisuuden teoriohin. Suuntaus on ollut nykytaiteen
historiassa lisdksi keskeinen ruumiillisuuden merkitysten kehittelyn kentté: se siirsi
huomion taideobjektin ja katsojan ruumiin véliseen akseliin, siind missé késitetaide
sekd maalauksen diskursiivinen kéytint6 korosti taiteen ajatuksellisuutta, kriittisen

katsojan lukijuutta.

Minimalismi on myds yksi linkki readymadeperinteen vilittymisessd nykytaiteeseen.
Minimalistien teknologiaoptimismi seki jilkiminimalistien synteettiset materiaalit,
romun kaytt6 sekd low tech -tyotavat hahmottivat aikanaan taiteen ja teknologistuvan
yhteiskunnan vilistd jénnitettd, joka pyorii kiihtyvin kierroksin nykyisessi
jélkiteknologisessa yhteiskunnassa. Spektaakkelin, biovallan, ruumiinteknologioiden ja
kulutuksen koodit ja formaatit ovat merkitysten maailmaa, jonka verkostoihin

nykymaalaus solmiutuu tutkien esim. kysymysté vérin koodittomuudesta.
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1I1.4.a). Gracesta gestaltiin: ldsndolokdsityksen muuntumia

Michael Friedin Art & Objecthood (1967) on ollut yksi keskeisid modernistisen
maalauksen ja minimalismin suhdetta késittelevid tekstejd. Se on my6s modernistisen
maalauksen viimeinen kanoninen hahmotus. > Kuten Clement Greenberg, Fried sitoi
modernistisen maalaustaiteen rajan optisuuteen, kuvapinnan visuaaliseen hahmoon
(shape), joka luo tilallista illuusioita ja hetkellisid, ohimeneviid ”ldsndolon”
merkityksid, joiden kautta katsoja tunnistaa itsenséd ehyeni (self-same). Fried kuvasi
lasndolokokemusta termilld grace, jolla on paitsi esteettinen merkitys (kauneus, sulous,
laatu jne.), my6s uskonnollisia konnotaatioita, se on erddnlainen maalauksen kautta
katsojalle suotu *armolahja’.>*' Friedille kaikki pinnan visuaalis-esteettiset arvot
ylittava taide, joka sekoitti taiteen kategorioita, venyi kolmiulotteisuuteen tai edellytti
katsojan fyysistéd osallistumista tai ajallisesti etenevdd hahmottamista oli

“teatterillista”. >

Friedin teksti oli vastaveto jo pari vuotta aiemmin lausutuille minimalistisille
tavoitteille, joissa varhemmasta pelkistdvistd maalauksesta periytyvad pinnan ja
teosesineen vélistd jakoa oli alettu kehitelld ohjelmallisesti kohti tilassa sijaitsevan
objektin merkitysten tutkimusta. Minimalismia on tulkittu Fosterin tarkoittamassa
mielessd uusavantgardistisena strategiana, koska siind ei pyritty antitaiteeseen vaan
annettujen taidekategorioiden, maalauksen ja veistoksen kriittiseen jatkoon.””*
Tarkemmin ottaen minimalismissa pyrittiin kyll4 taideteoksen uudelleenméérittelyyn
tila- ja katsomissuhteen kautta, mutta ei taideméaéritelmaé kannattelevien
institutionaalisten rakenteiden kritiikkiin. "Spesifit objektit" sitoutuivat edelleen

perinteiseen maalaus- ja veistotaiteen galleriakontekstiin.

0 Fried eroaa Greenbergin nikemyksisti siing, ettd hiin ei uskonut maalaustaiteella olevan lopullista
universaalia essenssid, jonka rajapintana olisi ollut readymade-maalauskangas. Tama olisi johtanut
maalauksen loppuun. Hin ajatteli sitd vastoin, ettd maalauksen rajoja siativat kulloisessakin
historiallisessa tilanteessa tehtyjen parhaiden maalausten asettamat edellytykset (edelleen siis
pelkistyksen puitteissa). Friedilld maalauksen raja olisi ndin makuarvostelmaan sidottu, mutta
kontekstuaalisesti ja historiallisesti, ettemme sanoisi diskursiivisesti méardytyvi asia, eiki teleologinen
prosessi kohti olennaisia ehtoja kuten Greenbergilld. (Wallenstein 2001, Sandqvist 1988).

' ks. Elkins 2001, 178-180.

52 Fried erotti kaksi lisndolon kisitettd, joista presence tarkoitti teosobjektin raakaa fyysistd liheisyytti,
esim. maalin tuntua ja kehyksen painoa. Presentness puolestaan oli teoksen ldsnédolon viliton laatu, joka
taytti katsojan kokemuksen, imaisi hinen katseensa ja ajatuksensa. "Presentness is grace" Fried totesi.
Elkins 2001, 179.
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Donald Judd oli julkaissut 1965 Specific Objects-tekstinsd, jonka mukaan ajan parhaat
teokset eivit olleet maalauksia tai veistoksia vaan liittyivat kumpaankin. Objektit
liittyvét maalauksen historiaan suorakulmaisen pinnan hyddyntdmisen kautta.
Kuitenkin siind missd maalauspinta oli rajattu hahmo, joka méirédsi sommitelmansa
jérjestystd ja jonka suhteen maalattu syvyys optisesti hahmottui, méérittyi spesifi
objekti niin ettd suorakulmio muodosti yhtendisen, faktisen, korostetun tason, joka oli
hieman taustatason, seindpinnan edessd. Ndiden kahden tason vélinen suhde oli muoto
(form), jonka keinoin spesifilli objektilla tyoskenneltiin.*>* Objektilla tavoiteltu
vaikutus liittyi sen muodon intensiteettiin, selkeyteen ja voimakkuuteen: “objektin
tarvitsee vain olla mielenkiintoinen”, sitéd eivét laimentaneet perityn formaatin,
maalauksen, sommitelman osien ja kokonaisuuden suhteeseen liittyvét laatutekijat,
vaan laatu ilmeni objektista kokonaisuutena. MyOskédn materiaalit eivit olleet

perinteisii, 6ljymaalausta, vaan teollisia tuotteita, pleksii, alumiinia, tersistd.”>’

Myos Robert Motris korosti 1966 Notes on Sculpture- artikkelissaan teosobjektin
kirjaimellista esineisyyttd. Hén kritisoi optisuuden ylivaltaa viittdméalla, ettei
katsomista voi erottaa sen kuvallisista tai kuvailevista (pictorial) juurista: nikeminen
vihjaa aina figuuriin. Morris korosti, ettd maalaus on véistimattd, sisdsyntyisesti
sidottu illusionismiin. Tdm4 ei ollut ongelma sinillddn, mutta toi mukanaan
vihjaavuuden, viitteiden ja referentiaalisuuden kentén, joka oli vanhanaikainen koska
se rikkoi objektien aktuaalisuuden, kirjaimellisuuden vaadetta vastaan.”® Sen sijaan
kaikkein kdsinkosketeltavin teos luopui kokonaan kaikista viittauksista ulos itsestdan.
Se oli aktuaalinen volyymi, jollaisena sen hahmo (gestalt) oli voimakkaampi kuin
millddn kuvatulla, esitetylld hahmolla (shape). Gestalt oli katsojan kokema ja nikema
kokonaisuus, ja katsominen oli ruumiillista toimintaa, havainnollinen kohtaaminen
teoksen kanssa.”’ Morris suosi teoksissaan sdznnéllisia geometrisia kappaleita, koska
niilld oli selked hahmo. Gestalt oli peruskokemus, yhtendinen, tuttu heti tajuttava

muoto, joka sitten hahmotettiin likkkumalla objektin ympiri. ** Tom Sandqvist on

23 Meyer 2001.

24 Judd 1996, 114-115.
55 Judd 1996, 116.

%6 Morris 1996/1967, 588.
27 Meyer 2001, 156, 158.
258 Colpitt 1990, 97.
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huomauttanut, miten gestalt-késite oli yksi muunnelma formalististen taidendkemysten
sarjassa, merkitsevin muodon ruumiillistettu versio.”

Juddista poiketen Morris pyrki médrittiméén veistosta uudelleen, eik siis pyrkinyt
taidelajien rajojen hdmértdmiseen. Siind misséd Judd painotti teosta ndkyvéna
formaalina kokonaisuutena, Morris korosti sen olevan koettu kokemus: teoksen hahmo
muodostuu katsojan liikkeessd, sen avautuessa eri puolilta gestaltiinsa.”*® Veistoksen
tarkoituksena oli myds tehdé katsojasubjekti tietoiseksi itsestdén, vertailemaan
paikkaansa ja olemistaan objektin kanssa samassa tilassa ja tasossa, siind missé
abstraktit ekspressionistiset teokset olivat pyrkineet “imeyttdméén” katsojan

261
maalaukseen.

Siind missé kisitetaiteilijat kyseenalaistivat havaintomallin, "puhtaan nikemisen"
tekstin keinoin, minimalistit kritisoivat retinaalisuuden ylivaltaa korostamalla
moniaistisia kokemuksia. Morrisin Box with the Noise of its Own Making -teos (1961)
on laatikko jonka sisdltd kuuluvat sen tekemisen ddnet. Se vihjaa maalauksen
itseanalyysin ideaan, siithen etté sen piti késitelld maalausprosessin jélkid littedlld
pinnalla. Aini tuo kuitenkin kolmiulotteiseen teokseen mukaan myos
kuulovaikutelmat. Myos Carl Andren lattiatasoon tehdyt tyot edellyttivét katsojan
osallistumista, menoa teokseen. Andren mukaan teoskokemukseen kuului olennaisesti

materiaalien narske kokijan jalkojen alla.

Fried kritisoi erityisesti Morrisin fenomenologista objektindkemysté, jossa teos
kytkettiin katsojan ruumiintuntumaan. Friedille teatterillinen literalistinen taide”
edellytti katsojan, oli merkitykseton ilman hantd. Minimalisteilla, joilta lisndolon
kisite (presence) periytyi, se merkitsi voimakkaan teoksen ruumiillista vaikutusta: teos
’tuntui’paikassaan, vaikkei sitd olisi ndhnytkéddn, sen voi tuntea vaikka selin, se tuntui

vaativan katsojan huomiota. *** Frances Colpitt kuvailee "lisnziolon" tarkoittavan, etti

% Sandqvist 1988, 293-294. Toisen maailmansodan jilkeen abstraktia maalaustaidetta ei endd yleensi
perusteltu metafyysisin tavoittein. Uudeksi selitysmalliksi tuli havainnon tutkiminen, erityisesti
hahmopsykologian pohjalta. Siirtymésté todistaa esim. Robert Motherwellin lausuma Beyond the
Aesthetic (1946): "Mondrian tapasi sanoa 'tosi todellisuus'. Rakenne tai gestalt olisi osuvampaa:
todellisuudella ei ole tasoja eikd ole korkeampaa todellisuutta (surrealisme) ...(Havainto)rakenteet
16ytyvét vuorovaikutuksessa ruumiin-mielen ja ulkomaailman vilill4..." Motherwell, cit. Stiles and Selz
1996, 26-27.

260 Meyer 2001, 116, 164.

261 Meyer 2001, 164; Colpitt 1990, 88.

262 Meyer 2001, 231-2.
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katsoja asetetaan vastakkain teoksen kanssa aiemman passiivisen esteettisen
kokemuksen vastapainoksi. Hin reagoi aktuaalissa tilassa teoksen kokoon ja
arkkitehtonisiin vaikutelmiin. Lésnéolon kokemus ei liity tunnistamiseen vaan
tuntemiseen: teos ottaa haltuun tilansa ja ikdénkuin pakottaa katsojan kiinnittdméaan
huomionsa siithen. Se saa aikaan katsojassa ruumiillisen vaikutuksen, joka ei ole
vertauskuva vaan esineen tuntu tilassa.”®> Lisniolo ei liittynyt objektin todelliseen
kokoon tai mittasuhteisiin, vaan se oli nimenomaan katsojan kokemus teoksen
intensiteetistd. Lucy Lippardin mukaan objektin skaala eli koettu koko liittyi seké
optiseen kokemukseen ettd oli myos tuntu (sense proper). Skaala tunnetaan eletyssé

. o . . 264
tilanteessa, eikd sitd voi kuvata valokuvassa tai sanoin.

Greenberg ja Fried kuitenkin ajattelivat, ettd lasnidolo ruumiillisena vaikutuksena
kuuluu vain toille joilta puuttuu esteettinen laatu. Lasnéolo on ei-taiteen
ilmenemismuoto: se tuottui isokokoisista tdistd, jotka perustuvat koristeellisuuteen,
kitschiin, design- tai tuotearvoon, siis teoksista joilta puuttuu esteettinen aura.®>
Minimalistien ruumiillinen, ajallisessa liikkuvassa katsomiskokemuksessa avautuva
lasndolon kokemus oli avantgardemaalauksen hetkellisen gracen vastapooli.
Greenberg ja Fried erottavat esteettisen voimakkaasti ruumiillisesta, jolloin syntyy
varhaismodernismin luomaa kaavaa jatkava dikotomia, jossa merkitsevin muodon oli
tarkoitus herdttda tunteita ja esim. traagisen ja ylevian kokemuksia ja pelkka

sensuaalisesti miellyttdvd muoto lankesi koristeellisuuteen, jota vastaan oli kaytava

jatkuvaa kamppailua. 2%

111.4.b) Minimalistit ja maalaustaiteen perinne: maalauksen rajalta maalaukseen

reunaehtoina

Minimalistien suhde maalaustaiteen historiaan oli monimutkainen. Venildisen

konstruktivismin tavoitteet, erityisesti sommitelman ja teolliseen suunnitteluun liitetyn

263 Colpitt 1990, 67, 70-71.

264 Lippard cit. Colpitt 1990, 73.

265 Meyer 2001, 232.

266 Clive Bellilld merkitsevisti muodosta tuottuva esteettinen laatu madrittyi sulkemalla pois arkiset ja
inhimilliset tunteet, taiteen tuli herdttdd "omia tunteitaan", jotka eivit saaneet liittyd mydskédéan haluun,
seksuaalisuuteen, luonnon kauneuteen tai "arkiseen bisnekseen". Bell 1958, 21-28, 43-46.
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konstruktion erottaminen edelsivit minimalistien kuvan ja esineen jaottelua.
Konstruktivismi ei kiinnostanut Greenbergid, koska hén korosti maalauksen
autonomiaa, riippumattomuutta yhteiskunnallisista prosesseista. Se jdi siksi sivuun
hénen maalaustaiteen pelkistyksen tarinastaan. Muutenkin suhde eurooppalaisen
maalaustaiteen perinteeseen oli torjuva: sikéli kuin esim. Bauhaus-traditiota
yhdysvaltalaisissa taidemaailmoissa tunnettiin, sen formalistisesta perinteestd haluttiin
irrottautua koska sen néhtiin perustuvan harmoniapyrkimykseen ja "ennalta oleviin"

rationaalisiin ideoihin.

Eurooppalaisen geometrisen abstraktismin ajateltiin perustuvan tasapainotetun
sommittelun idealle: teet jotain yhdelle kulmalle ja tasapainotat sen toisessa
kulmassa”. *” Frank Stellan mukaan amerikkalaisessa maalauksessa oli perustavaa
pyrkimys yksinkertaisempaan, mutta héin korosti ettei tdmé liittynyt mitenk&dén
eurooppalaisen taiteen tavoitteisiin, konstruktivistien, Mondrianin, Malevitsin, Max
Billin ym. traditioon, joka oli hénesti kylldstyttdvad. Varsinkin eurooppalaiseen
maalaustaiteeseen liitetyt metaforiset arvot oli kitkettava: ”...paddyn aina kiistaan
ihmisten kanssa jotka haluavat sdilyttdd maalauksen vanhat, humanistiset arvot,
....padadytddn aina vaittdmadn ettd (teoksissa) on muita merkityksid kuin vain maali
kankaalla. Maalauksen on perustuttava faktaan ettd vain se miké nékyy, on sielld; se on

objekti. Kaikki maalaukset ovat objekteja, katsoja kohtaa objektiuden.”**®

Yhdysvaltalainen toimintamaalaus muodosti kuitenkin erottamattoman taustan
minimalistien ideoille: Jackson Pollockin maalausten epdhierakkinen allover-rakenne,
jossa kuvapinnan késittely muodosti yhtendisen, jakamattoman tason oli Juddille tirked

objektin hahmon ykseyden ja kokonaisuuden lihtSkohtana.>®

Myo6s minimalisteille
keskeinen sarjallisuus periytyi nimenomaan maalaustaiteesta, Stellan, Jasper Johnsin ja
Kenneth Nolandin teoksista. Abstraktin ekspressionismin itseilmaisuajatus, se ettd
maalauksen merkitys tuottuu taiteilijan sisdisten tunteiden siirrossa maalausteon kautta
ja on erottamaton taiteilijan elaiméikerrasta hylittiin ja purettiin sarjallisella toistolla ja
geometristen muotojen tai muun ‘readymadeaineksen’ kaytolld jo 1950-luvulla. James

Meyer onkin todennut ettd 1960-luvun alussa, sittemmin minimalismiksi ristittyjen

267 Krauss 1999, 244; Stella & Judd 1996/1966, 117.
268 Stella 1996/1966, 121.
269 Meyer 2001, 89.
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taiteen suuntien muotoutumisvaiheessa ei tehty vield kummempaa eroa maalausten ja
objektitaiteen valilla: ... edistyksellinen taidekenttd ei ollut vield kokonaan jakautunut
popiin, opiin, virikenttimaalaukseen , minimalismiin, modernistiseen ja
postmodernistiseen. .. maalauksen ja kuvanveiston katsottiin tavoittelevan
samantapaisia asioita ennen kuin Donald Judd kohdisti kritiikkinsd kuvailluusioon
Specific objects-tekstissaan.”*"" Judd piti maalausta viistdmitts illusionistisena
vélineend ja “kuvallista minimalismia” mahdottomana yhtdloné koska objekti
médrittyi nimenomaan aktuaalisen tilan kautta. "Maalauksen" nihtiin edelleen my6s
laahaavan mukanaan tunteenilmaisun ja persoonallisen kédenjiljen leimaa ja luovan

R . . e s ETI . . 271
16ysdd satunnaisuutta tiukan systeemisissé ja sarjallisissakin teoksissa.

Vaikka maalaus tai pikemminkin illusorinen kuvatila sulkeistettiin minimalismista,
tehtiin 1970-luvulla, suunnan pédvaiheen jo mentyé ohi konkreettisia pintoja ja
esitystilaansa liittyvid minimalistisia maalauksia”, tekijoind mm. Jo Baer, Robert
Mangold, Mel Bochner ja Brice Marden. Heidén on katsottu tutkineen maalauksen
strukturaalisia ongelmia: teosesineen kulman, rajan, reunan, kehyksen, tuen,
ympar6ivén tilan yms. suhteita. Teosten tavoitteena oli “’kaksiulotteisen objektin”
tuottaminen vastavetona kolmiulotteiselle objektitaiteelle.”’* Esim. Robert Mangold
totesi, ettd hénti ei kiinnostanut lainkaan maalaus objektina tilassa vaan
konkreettisena, todellisena pintana vastakohtana perinteiselle késitykselle maalauksesta
ikkunana.””? My®s eurooppalaisista 1960-70-luvun maalareista esim. Giulio Paolini ja
Blinky Palermo késittelivdit maalausta arkkitehtoniseen yhteyteensa liittyvéna asiana
tai maalauksen faktisuuden esillepanona vastakohtana sen perinteiselle roolille

illusionistisen kuvan kantajana tai merkkini tekijén lisndolosta.*”

1980-luvulle tultaessa alkoi kuitenkin my6s minimalistisen tradition pohjalta
kehkeytya ndkemys, jossa maalausesineen reunaa tai pintatasoa pohtivista toista
siirryttiin késittelemaén "maalausta" reunaehtoina, jotka rajaavat késitteellisid ja

esineellisid teoksia. Mel Bochner on sanonut, miten hinen esineteoksensa ovat

270 sama, 55.

7! sama, 169-170.

72 Colpitt 1990, 108; Stiles 1996, 580.
73 Colpitt 1990, 108.

2 Rorimer 2001, 68.

116



merkityksettomii ilman yhteytti maalaustaiteeseen reservin, piiloviitekenttina. >’

Hain kuvaili tuotantoaan “maalauksen jatkuvaksi tutkimukseksi”: tavoitteena oli
hahmotella ehtoja, joilla maalaus tunnistetaan maalaukseksi. Bochner mittaili mm.
Photopieces, Measurements, Theory of Boundaries, 48" Standards -teosarjoissaan
nayttelytilan seindpintoja suorakulmaisilla maalausesineen reunoihin viittavilla
kaavioilla. Hin totesi, ettd ”ilman maalaamisen historian luomaa taustaa koko
tuotantoni muuttuu sarjaksi hajanaisia eleitd”. ”Maalauksen poissaolo antaa
méritelmén. . .tdilleni, jotka kaikki pydriviit tuon puuttuvan merkitsijin ymparilla.” ¢
Bochnerilla maalauksen idea on mukana vain negatiivisesti, poissaolon kautta, mutta

hénen tavoitteensa asettuu samaan linjaan edellisissd luvuissa kuvattujen taiteilijoiden

pyrkimysten kanssa.

Bochnerin ajatukset ovat suurin piirtein samanaikaisia Art & Language —ryhmén
siirtymiselle lingvistisestd kisitetaiteesta maalaustaiteen traditiota tutkiviin toihin.
Myo6s Gerhard Richter korosti 1980-luvulla, miten maalaustaide, vaikkakin
paittyneend perinteend, asetti velvoitteita hinen maalaamiselleen. Bochnerin
reserviajatuksella on sukulaisuutta myos Supports/Surfaces —ryhmén 1970-luvun
teoksiin, jotka muuntavat maalauspohjan mm. esitystilaan ripustetuiksi
kangasverkoiksi, tekstiilin verkostoksi, maalauksen “’tekstiksi”, joka vihjaa kontekstiin,

esitykselliseen ja historialliseen viitekehykseen jonka puitteissa maalaus mééritellaén.

Kokoavasti voi sanoa, ettd “maalaus diskurssina” alkaa kehkeytyd 1960-luvulta ldahtien
maalauksen rajakokemuksen kautta. Maalaustaiteen modernistinen ideologia kriisiytyy
ja maalaus aletaan méiritelld suhteena sen kontekstuaalisiin ehtoihin, niin
materiaalisiin, esityksellisiin, tilallisiin kuin institutionaalisiinkin. 1970-80-luvun
kuluessa painopiste muuttuu niin, ettd maalauksen teemat, tekniikat, kuvapinta,
materiaalinen tuki, genret, ideologiat aletaan vuorostaan néhdé historiallisina ehtoina
eri keinoin tehdyn kuva- ja kisitetaiteen tekemiselle, missé projektissa maalauksen
traditio siirtyy eteenpéin. Toisin sanoen, “maalaus” on joillekin kuvataiteilijoille tirked
taiteen piiloteksti, "tiedostamaton’, konteksti, reunachtoja asettava tausta. Nykyteosten

merkitys muodostuu erilaisina suhteina maalauksen diskursseihin.

25 Bochner, cit. Armstrong 2001, 74.
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Suomalaisessa 1990-luvun taiteessa minimalismiin pohjaavaa, mutta maalaamiseen
perinteeseen rajautuvaa taidetta ovat tehneet mm. Jussi Niva ja Janne Laurila.
Esimerkiksi Nivan Expose-sarjan koverat maalauspinnat muistuttavat muodoltaan
Donald Juddin varhaisia koveria pintaesineitd. Ne esittdvét valontaittuman heijastusta
tuoden mieleen verkkokalvon, silménpohjan jélkikuvat ja avaavat koko sen
retinaalisuuden ongelmakentén joka oli valokuvan, maalaustaiteen ja readymaden
vedenjakajana. Nivan vérin fysikaalista ja optista kdyttaytymistd tutkivat teokset
kaynnistavit merkitysketjun varhaismodernistiseen maalaukseen asti, impressionismin
’tieteelliseen’ taustaan, vérioptiikkaan, havaitsemiseen ja katsojalta vaadittuun
merkityksenantoon. Jélki-impressionistisen varimaalauksen piti hahmottua
havainnossa kokonaisuudeksi, katsoja tdydellisti maalauksen merkitykset

verkkokalvollaan.

Exposet madrittavit uudelleen readymadea, maalauspohjan ja valmisvérin merkityksid.
Heijastuspintoina ne ilmentévit nikemisen ja havaitsemisen fysikaalista ja fysiologista
pohjaa, sitd mikd on aina jo, ennen kuin maalaukselle aletaan miettid merkityksid, ne
hahmottavat fyysistd suhdetta ympéristoon, mikd katsominen on. Niva késittelee myos
vérin koodeja tilld visuaalisen tiedostamattoman tasolla, *ndkyméttomid’ véreja,
liitutaulunvihredd, painomusteensinisti, joilla ja joille kirjoitetaan, ja jotka ovat aina jo
"kirjoittaneet" meidét, tulleet itsestdénselviksi ja huomaamattomiksi. Hén kayttdda myos
standardoituja huomiovérejé, jotka automatisoidusti ohjaavat liikkumista ja ovat vallan
ja kontrollin viline. Tdméi optinen tiedostamaton on virin readymaden nykytulkintaa

jopa jonnekin ruumiinteknologiaan asti.

Myo6s Janne Laurila muuntelee minimalismista periytyvid ideoita kohta kohdalta késin
maalatuissa akryylipinnoissaan, jotka esittédvéit minimalistisia solideja objekteja trikki-
illusionismin keinoin. Minimalismista kitketty kuvailluusio ja perinteinen
maalauskdsityo siis palaavat takaisin. Teokset vetdvit liikkeeseen, pakottavat fyysiseen
tarkasteluun ja luovat silmédkadntavia tuntemuksia. Selked ja kliininen
jadkaappimainen ”volyymi” on samalla silmi4 vddntiva ambiguiteetti, kuin labyrintin
ovi. Optaiteesta ja systeemisestd maalauksesta muistuttavaan tarkkarajaiseen

maalaukseen liittyy my6s maalinvalumia ja satunnaisuudesta kertovia virheita.

276 Sama.
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111.4.c) Anti-form ja aistimellisuus

Maalaustaiteen merkitystd on 1900-luvulla usein perusteltu késinkosketeltavalla
taktiilisuudella ja aistimellisuudella. Se oli vérin ja muodon autonomisen kielen ohella
pelastautumistie teknologian ja valokuvan asettamaa haastetta vastaan. Meyer Schapiro
kirjoitti 1950-luvulla, miten kédenjéljen lédsndolo ja liike maalauksessa asettui
modernin teknologian vieraannuttavuutta vastaan ja oli yritys sdilyttdd humanistinen
ulottuvuus. 2”7 Wallenstein toteaa, miten myshemminkin, esim. Merleau-Pontyn
Cezanne-tutkimuksissa ja Lyotardin ldsndolo-ajatuksissa maalaus on saanut toimia
mallina yritykselle ilmaista ensisijaista, perimmdisté aistimellisuutta joka pakenee
teknologisen maailman vélittyneisyytté ja nédin séilyttda jotakin minkd muut taiteen

vilineet ovat kadottaneet.>”

My6s maalaustekoa ilmentdvi action painting ja
ekspressiiviset maalaustaiteen lajit ovat aina perustelleet itsedéin aistillisuudella ja
ruumiillisuudella, usein késitetaiteen dlyllisyyttd vastaan. Suomalaisessa 1990-luvun
diskursiivisessa maalauksessakin aistimellisuus, lihallisuus, fyysinen reaktio teokseen,
aistienvilisyys, aineellisuus ja maalaamisen perustelu luontevana fyysisend toimintana

ovat monen taiteilijan keskeisid teemoja.

Suomalaiset 1990-luvun maalarit mieltdvit aistimellisen ja aineellisen tavalla, joka
eroaa seké ekspressiivisten maalaustaiteen suuntien itseilmaisullisuudesta ettd kumoaa
formalistisen optisen pintamaalauksen. Esimerkiksi Tarja Pitkdnen-Walter on todennut
suhtautuvansa epdillen niin modernismin formalistiseen kuin itseilmaisua korostavaan
perinteeseen.”’” Vilittivina tekijind voidaan nihdi minimalismissa tapahtunut
siirtymd taiteilijan ilmaisusta teoksen ja katsojan ruumiin vilisiin merkityksiin sekd
postminimalistiset anti-form- ja prosessitaiteen suunnat, jotka korostavat sarjallisuuden
ja systeemisyyden sijasta vilitontd fyysistd kohtaamista materian kanssa ilman

ennakko-oletuksia ja kielen vilitysta. **°

Abstraktin ekspressionismin teoreetikot, kuten Harold Rosenberg ajattelivat 1950-
luvulla maalauksen olevan taiteilijan suoraa tunteenilmaisua, erottamaton hinen

elimédkerrastaan. Taiteilijan kokemusta ja eksistentiaalista tilaa voitiin lukea suoraan

277 Wallenstein 2001, 305.
78 Sama, 513.
279 pitkénen-Walter 2000, 132-133.
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maalausjdljen pyorteistd, joka vélitti samankaltaisen tunne-eldmyksen taiteilijan ja
katsojan vélillda. Maalauksen piti imaista ja uppouttaa katsoja maailmaansa. Tunne-
elamys oli kokonaisvaltaisen ruumiillinen: maalin paksu reliefi ulkoni pinnasta
katsojan tilaan, joka vastasi paikkaa missé taiteilijan ruumiin liike maalauksen

281

tekohetkelld on tapahtunut.” My6s Greenberg katsoi, ettd “taideteoksen kokemus on

aina osin ajatuksissa ja tunteissa jotka ovat nousseet teosta tehtéessé. Jos teos ei ole

noiden tunteiden viline, ei ole kyse taiteesta vaan designistd”.”*

Suhde maalin ilmaisevaan paksuuteen ja fyysiseen tuntumaan kéaéntyi kuitenkin 1960-
luvulla kielteiseksi. Vérikenttdmaalarit kuten Kenneth Noland ja Ellsworth Kelly
kyseenalaistivat "ihmiskeskeisyyden" ja persoonallisen ilmaisun merkitysté
korostamalla toidensé objektilaatua sekd materiaalien omaa ekonomista ilmetts.”™
Maalin reliefiméinen taktiilisuus oli Greenbergin ja Friedin kaanonissa kitkettéva pois,
jotta maalauksen pintapelkistysprosessi voisi jatkua ja viltettdisiin maalauksen
kitschahtaminen ja viihteellistyminen. "Post-painterly abstractionin" oli ilmennettéva
puhdasta visuaalisuutta ilman etté oli tukeuduttava raskaaseen maalitekstuuriin.
Greenbergin luennassa Pollock loi yhtendisen allover-rakenteen, kaikenkattavan
optisen kentdn aiemman olennaisesti taktiilisen kuvakentin sijaan. Kuvatilaan oli
padsy vain nikoaistin keinoin: vérildiskét ja avoimet visuaaliset elementit kutoutuivat
yhteen, eivitkd muodostaneet muotoja taustaa vasten. Néhtiin, ettd kuva menetti
’sisdpuolensa’ ja siitéd tuli kokonaan "ulkopuolta’, tuo minimalistien sittemmin tutkima

kirjaimellinen pintataso.***

Abstraktissa ekspressionismissa taktiilisuus oli ollut itsen, tunteenilmaisua, taiteilijan
sisdisyyden suora siirto maalauspinnalle, joka sai katsojan fyysisesti samastumaan
taiteilijan mieleen maalauksen tekohetkelld. Jos teos ei yltdnyt tunteensiirron tasolle,
vajottiin koristeellisuuteen. Sittemmin Friedille maalauksen merkitys ilmeni sen
puhtaasti visuaalisessa laadussa, gracessa, joka hetkellisesti sovitti katsojan itsensd
kanssa. Sitdvastoin minimalististen teosten ruumiillinen vaikuttavuus, tuntuva lisniolo

ja aktuaalinen tilallisuus olivat teatteria, muotoilua, ei-taidetta. Friedin mielestd

280 Meyer 2001, 267.

281 Sandqvist 1988, 175-178, 186.

82 Meyer 2001, 216.

28 Kelly 1969 ja Noland (pdiviiamiton), cit. Stiles and Selz 1996, 92-94.
28 Sandqvist 1988, 187.
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minimalistinen teos teatralisoi katsojan itselleen, teki ruumiin oudoksi tai opaakiksi,
tyhjensi sen ekspressiivisyyden ja humaanisuuden ja sai katsojan vieraantumaan
itsestizin.”*® Katsojan tilassaan hahmottamaa aineellisuuden ja ruumiillisen
vaikutuksen kenttdd on siis luettu sekd sisdisen kokemuksen suorana ilmentéjand,

varmuuden ja itseldsndolon takaajana etté toisaalta outona ja vieraannuttavana.

Itsen ja toisen, passiivisuuden ja aktiivisuuden véliin polarisoidut katsomisasemat
tarvitsevat uudelleenajattelua subjekti-objekti -suhteen purun ndkékulmasta. 1960-
luvulta nykypéiviin tultaessa ruumiillisuus on muuntunut tarkoittamaan taiteilijan
maalausteon ja jéljen aineellisuuden korostamisen sijasta enemmén tekijén ja katsojan
kokemusta teoksen ddrelld. Miten voitaisiin médrittds nykymaalauksen katsojasuhdetta
kohti ruumiillisuutta, teoksen ja kokijan vélisyyttd, joka ei miérity sen kummemmin
uppouttamisen kuin vieraannuttamisenkaan nékokulmasta, vaan enemménkin vieraan
kosketuksena, unheimliche-ulottuvuudessaan? Miten kuvailla ruumiillista
nykymaalaustaiteen merkityskenttdnd kun niin formalistinen ykseyteen pyrkivin
muodon teoria kuin ilmaisuteoria ovat menneet? Palaan néihin ongelmiin tunnun

késitettd tutkivassa luvussa.

Materiaalisten merkitysten tyostdminen alkoi toden teolla vasta, kun formalistisesta
taidendkemyksesti, niin yhtendisestéd all over-efektistd kuin minimalistien gestaltista
luovuttiin. Eva Hesse korosti 1967 miten muodon yli oli paéstdva: "muotoperiaatteet
ovat ymmarrettdvid ja ymmarrettyjé. ...On mentdva ennakkokésitysten tuollepuolen,
tuntemattomaan."**® Pyrkimys tahattomaan, tietoisesta hallinnasta pakenevaan
merkitykseen periytyy elemaalauksen traditiosta, eikd Hesse koskaan tdysin
irrottautunut myoskéin pinta- tai taustakonventiosta tai minimalistisista sarjallisuuden

ja toiston ideoista tissdin, vaikka "maalaus olikin hinelle kuollut".*’

Myos Robert Morris hylkdsi 1969 minimalismin ja siirtyi gestalt-teoriasta tutkimaan
havaintoa, joka "ei pysty erottelemaan miti4n sanottavaa muotoa". Objekteista
siirryttiin materiaaleihin, mm. jétteeseen ja peileihin, jotka levittiytyivit lattiatasoon.

” Anti-form”-kirjoituksessaan Morris korosti, miten materiaalin fyysinen luonne

85 Meyer 2001, 233.
28 Hesse 1967, cit. Lippard 1976/1992, 131, 192.
27 Lippard 1976/1992, 117.
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motivoi sen kdyttod enemmaén kuin taiteilijan subjektiivinen paiatoksenteko. Muodon
vastaisuuden sijasta Lippard tulkitsee Morrisin kuitenkin esitelleen toisenlaisen "ei-
formalistisen muodon késitteen", jossa korostui sattumanvaraisuus ja ohimeneva
muotovaikutelma, jonka materiaalin ominaisuudet, tai esim. latominen ja riiputus
teokselle soivat. Téllaiset prosessuaaliset teokset "kieltdaytyivit jatkamasta estetisoivaa

muotoa ennaltamédrittyni paamirind", keskeisti oli "sallia antaa jonkin tulla".**®

Minimalismin viitoittamalla tielld prosessiteoksetkin haluttiin pysyttda aluksi
materiaalin konkretiassa ja kirjaimellisissa vaikutelmissa, symboliset ja
vertauskuvalliset merkitykset pyrittiin suitsimaan: "kassi on kassi eikd muutu
kohduksi"*** "Anti-form" oli toisaalta my®s rationaalisuuden vastustusta: Morrisin
mukaan objektityyppiset teokset toistivat teollisen ympériston edellyttdmié geometrisia
muotoja, joiden kahleista oli paédstavd eroon. Materiaalit joita Morris ja muut suunnan
taiteilijat, mm. Hesse ja Richard Serra kéyttivét, olivat kuitenkin synteettisia
readymademateriaaleja, hartsia, lateksia, kumia, terésti jne.. 20 Esim. Hessen
Accession —teos (1969), péiltd avoin terdskuutio jonka sisépuoli koostuu
muoviturkiksesta, kddnt44 nurin sisid- ja ulkopuolen eron ja lisdd minimalistiseen
geometriaan ja konkretiaan ("on vain objekti, se miti nédet’) paitsi kidsinkosketeltavan,

myos kitkeytyvén ulottuvuuden.

Jo Eccentric Abstraction-néyttely 1966 oli nostanut esiin postminimalismiksi
sittemmin ristittyd tuotantoa, jossa geometrisista muodoista ja sarjallisuudesta oli
siirrytty tutkimaan materiaalisuutta tekoprosessissa muuttuvana asiana. Lucy Lippard
kuvaili ndyttelyn teosten olevan “idiosyncratic, perverse, sensuous and evocative”.*”’
Lippard totesi 1970-luvun alussa, miten suuntaan luetut taiteilijat, Hesse, Meret
Oppenheim, Lee Bontecou, Yayoi Kusama ja Louise Bourgeois pohjasivat
maalaukseen, mm. surrealismiin, ja miten formalistisesta maalauksesta poiketen suunta

avasi ei-muodollisia materiaalien, hahmon, vérin ja aistimellisen kokemuksen alueita.

288 sama, 136.

2% Lippard Hessen teoksista, sama, 83. Briony Ferin mukaan Lippard muutti nikemystiin feminismin
vaikutuksesta 1970-luvulla: “kutsuessamme puoliympyrié rinnaksi tiedimme pirun hyvin mihin se
vihjaa, sen sijasta ettd tukahduttaisimme assosiaation ja kieltdisimme kokemuksen, joka on uinunut
taiteilijoiden toissd lukuunottamatta pienté joukkoa, joista monet ovat naisia.” Lippard 1975 cit. Fer
2004, 104.

20 Meyer 2001, 267-269.

! Stiles 1996, 577-578.
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92 Lippard korosti Hessen tuotannon ruumiillisuutta: timéin tyo perustui "ruumiin
minddn", " vahvaan vatsapohjatunnulliseen samastukseen "tekijan ja katsojan ruumiin,
sekd figuratiivisen ja abstraktin muodon vililld", jota hdn Gaston Bachelardin termilla

kutsui "muskulaariseksi tietoisuudeksi."***

Eksentrinen abstraktio néhtiin naisten taidesuuntana ja teoksiin liitettiin feminiinisi
merkityksid, joita esim. Hesse pyrki véistdméén koska niilld oli minimalismiin
verrattuna vahéttelevd luonne. 1970-luvun prosessitaiteilijat, kuten Lynda Benglis ja
Mary Kelly puolestaan ironisoivat tarkoituksella abstraktin ekspressionismin
machomerkityksid tai vertailivat ditiyttd ja arjen luovuutta nerotaiteilijan myyttiin.
Ruumiillisuudesta tehtiin keskeinen viline feministiselle ty6lle: "mielesténi taiteessa
on kyse ruumiin aistimuksiin ja tuntemuksiin liittyvien tunnealueiden kuvailusta, mutta

kyse on my6s kokonaisvasteesta..."; "Ajatellaanpa vahatoité, ne voisivat olla oraalisia
koska vaha on hyvin aistillista ja vihjaa makuun tai solmut vihjaavat ruumiinjéseniin
tai sisdlmyksiin."*** Materiaaleihin ja muotoihin luettiin nyt niin aistimellisia kuin
symbolisia ja kuvaileviakin merkityksid. Kellyn tuotannossa kritiikki toteutui
puolestaan uuskdsitetaiteen tapaisesti pohtimalla miten minuus rakentuu kielessé ja
miten kielen perittyyn symboliseen jirjestelméién voi olla kriittisessé suhteessa.
Voisikin sanoa, ettd siind missd minimalismin ja postminimalismin readymade-
strategiat kitkivét teoksista subjektiiviseen itseilmaisuun liittyvit merkitykset, subjekti
palaa nyt toisella tavalla, rajallaan, kielen ja ruumiin tai esikielellisten,

esisubjektiivisten merkitysten hahmotuksen kautta. ”Mielen ruumis” tai tekstin

materiaalisuus on tirked teema suomalaisessa 1990-luvun maalauksessakin.

1970-luvulta nykyisyyteen tultaessa postminimalismissa esille nostetut, feminiinisiksi
luetut asiat kuten koristeellisuus, arkiset materiaalit ja kdsitydméaisyys ovat véhitellen
paidtyneet modernistisen taideideologian kritiikin vélineiksi. Postminimalismin on
nihty jatkuneen 1990-luvulle mm. Polly Apfelbaumin, Mona Hatoumin, Rachel
Lachowitzin ja Rachel Whitereadin tuotannoissa, jotka Lynn Zelevanskyn mukaan

kaikki pohjaavat jossain muodoissa minimalistisiin perustaktiikoihin: toistoon,

2 7elevansky 1994, 9.
3 Lippard, Eva Hesse, 187.
2% Benglis 1977, cit. Stiles & Selz 1996, 618-620.
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ruudukkoon tai geometriseen rakenteeseen seki arkisiin kevyihin materiaaleihin.**
Apfelbaumin teokset ovat moniosaisia lattiakappaleita, jotka koostuvat vaatekankaasta
ja yhdistivit maalausta ja veistosta. Niissd on viitteitd Helen Frankenthalerin ja
Jackson Pollockin teoksiin, Carl Andreen, Benglisiin ym. Teokset vihjaavat mm.
kotitaloustyon rutiineihin ja eldmén ruumiilliseen kiertoon, esim. kuukautisrytmiin.

Apfelbaum tahraa kankaat karsien persoonallisen siveltimenjéljen osuutta.

Nyt tullaan jo suorien vaikutteiden piiriin, koska Tarja Pitkédnen on ollut kiinnostunut
Apfelbaumin teoksista. My6s esim. Henrietta Lehtonen ja Hannele Kumpulainen ovat
kéyttianeet lastenvaatteita, kirjontaa, elintarvikevérid ja koristemaalausta teoksissaan.
Kuitenkin, siind missd amerikkalaiset taiteilijat ovat kouluttautuneet minimalismin
puitteissa ja purkavat sen sarjallisia ja geometrisia merkityksié, liittyy suomalaisten
opintotausta ja viitekehys abstraktin maalaustaiteen hierarkioiden kyselyyn ja
esittdvdn kuvan problematiikkaan. Esim. Kumpulaisen niyttely vuonna 2000 tutki
viérillisyyden ja mustavalkoisuuden piilomerkityksid vaatteissa ja raitamaalauksessa

niin veluuritaulujen kuin kolmiulotteisten *maalausveistosten’ keinoin.

Suomalaisessa 1990-luvun diskursiivisessa maalauksessa on jadnteitd anti-form —
ajattelusta ja siind tdahdétdédn esisubjektiiviseen ruumiilliseen kokemukseen. Tarja
Pitkisen ja Riitta Akerstedtin maalimateriaality6t pohtivat maalauksen aineellisuutta ja
tekoprosessia. Ne eivit kuitenkaan pohjaudu abstraktin ekspressionismin
itseilmaisevaan maalaamiseen, ajatukseen maalarin "suorasta" ldsnidolosta maalin
pyorteissd, vaan valmisvirimateriaalien tyostoon ja tahattomaan kéyttadytymiseen.
Maali on readymaderaaka-ainetta, liituja, nappeja, "paletti’, tai vdrillistd muovia tai

hartsia joka valuu, sulaa, tahraa, riippuu seinélla jne.

Akerstedt tutkii, miten maalaamisprosessissa saa sattuman kautta esille jotain
ruumiillisesti tuntuvaa, kisialasta ja maalauksen vilineen hallinnasta luiskahtavaa. Hén
kisittelee tydongelmanaan, miten maalaaminen ylipd4tdén voi olla instrumentti, kun
hinen tavoittelemansa merkitykset ovat sattumanvaraisia ja pakenevat kaikenlaista
tietoista manipulaatiota. Jos teos on onnistunut, katsoja tuntee sen vatsanpohjassaan.

My®os Tarja Pitkédnen on todennut, miten hénen teostensa materiaalit toimivat tekijoind

5 Zelevansky 1996, 12-13.
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tietoisen minin yli**®, miké muistuttaa Robert Morrisin ajatusta materiaalin fyysisesti

luonteesta sen kéyttod perustelevana asiana.

Erdissd Pitkdsen teoksissa formalistinen vérikenttdmaalaus on tehty diskursiiviseksi
lahtokohdaksi, jonka merkityksid siirretddn moniaistisempaan suuntaan. Teoksessa
Virikentiltd vériniityille (2002) impressionistista maalausjélked ja toimintamaalausta
esittdvd muovinen maalimatto valuu seinilté lattialle, jossa sen péélld seisovat maalatut
kengét. Maalaus: seindic vasten (2002) on puolestaan pistimilla seindd vasten
lavistetty kuminen maalitalja, joka muotonsa menettineend valuu lattialle kuin veri.
Teokset muistuttavat flatbed-tematiikkaa, maalauksen siirtoa seindlti lattiatasoon,
kuvailluusion tuottamisesta katsojan reaalitilaan ja fyysiseen skaalaan, ks. tdstd
seuraavassa luvussa. Maalimateriaali on my6s ’lihaa’, ’tho’ jne. ruumiin rajapintojen
vertauskuva. Teos kommentoi maalauksen 1960-luvun jilkeistd tilaa ja ruumiillistaa
maalausta optisista pintamerkityksisté kédsinkosketeltaviin ja aistienvélisiin tuntumiin.
Maaliaine on muodotonta, se on menettdnyt pinnan ja tason merkitykset ja maali
itsessdédn on ’alusta’ ts. sen ei ole tarkoitus sijaita erillisen alustan péilld: "maalaus"
irtoaa maalauspohjan tai kuvan ehdoista. Maalin ’sotku’ méérittyy kliinisen valkean
néyttelytilan suhteen ja kommentoi modernistisen museotilan "pyhyyttd" yhteni

edellytyksendin, kehyksendidn.

2 pitkianen-Walter 2001, 127.

125



126



IV. Kisitetaiteen uusluentoja

1V.1. Konseptualismin merkitysten muutoksesta
1V. 1.a) Dematerialisaatiomallin kriisiytyminen

1970-luvulta ldhtien kontekstualisoiva ja yhteiskunnallinen asenne on ldpitunkenut
taiteen kentén. Taiteenteko ymmarretién jaettujen merkitysten, arvojen ja vallan
verkostossa kehkeytyvind tyond. Varhaisen késitetaiteen kielellinen taidemé&éritelmén
tutkimus on korvautunut jilkistrukturalismin vaikutuksesta nikemykselld, jossa kieli
nihdién perustavasti yhteiskunnallisena ilmiona ja vallankdyton vilineend, esim.
sosiaalisesti normittavana ja sukupuolittavana kaytantoni. Alex Alberro pitda
nimenomaan siirtyméii analyyttisesta kielen mallista diskursiiviseen késitetaiteen ja
uuskdsitetaiteen rajapyykkinéi.297 Uuskdsitteelliset taideilmiét ovat johtaneet taiteen
autonomian ja alkuperdisyysajattelun purkuun, tekijyyden uudelleenméirittelyyn,
taiteen tekniikoiden moninaistumiseen, lajien ja genrejen risteytymiseen, taiteen
institutionaalisiin ehtoihin ja yhteiskunnan sosiaalisiin diskursseihin puuttumiseen,
kuvavirtojen manipulointiin, taiteen teoretisoitumiseen, merkitysten
sukupuolittamiseen, subjektiasemien problematisointiin, identiteettipolitiikkoihin,
vallan analyyseihin ym. Vilineend ovat usein olleet kaupallista kuvavirtaa kuten tv:td
ja mainoskuvia manipuloivat teokset, paikkaerityiset puuttumiset, valokuvaa ja tekstid

kriittisesti lomittava tyd, kehotaide jne.

Dematerialisaation késite on kuitenkin jatkanut eliméiénsi nykytaiteen moninaisten
ilmi6iden tarkastelussa. Taiteen yhteiskunnallisen verkostoitumisen prosessia on
tarkasteltu sen kautta -- myos silloin kun taidetekojen ldhtdkohtana ovat olleet
minimalismin tai ympéristotaiteen tiettyyn paikkaan ja aistimellisuuteen sitoutuvat
taideilmitt. Esimerkiksi Miwon Kwon toteaa miten instituutiokriittinen ja
paikkaerityinen taide on hy6dykkeistymistd vastustaakseen omaksunut strategioita,
jotka ovat "aggressiivisen antivisuaalisia -- tekstuaalisia, ekspositionaalisia, valistavia -
- tai kokonaan ei-materiaalisia -- eleitd, tapahtumia, ajallisiin rajoihin sulkeistettuja

performansseja..."Teos" ei endd ole erisnimi tai objekti vaan verbi/prosessi

27 Alberro 1999, xviii.
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provosoiden katsojan kriittistd, ei pelkdstdén fyysistd valppautta suhteessa katsomisen

ideologisiin ehtoihin".***

Kwon esittidkin paikkaerityisyyden ideaa problematisoivassa tutkimuksessaan, miten
"paikan" mééritelmd on muuntunut 1960-luvun lopulta ldhtien merkitseméén
paikoitetun, pysyvén ja fyysisen sijainnin sijasta juuri diskursiivista vektoria:
paikoittamatonta, virtuaalista, katoavaa.””’ Hin erottaa kolme paikkaspesifiyden
mallia: ensinnd on fenomenologinen, kulloiseenkin ruumiilliseen kokemiseen ja
sijaintiin sidottu; sitten taiteen sosiaalis-institutionaalista verkostoa, nédyttely-yhteytta
kommentoiva, sekd kolmantena diskursiivinen, sosiaalisiin prosesseihin kietoutuva
kulttuurityd, esim. rasismin, seksismin tai ekologisen kriisin ongelmiin puuttuvat
teokset, joissa taidehistorialliset ja esteettiset pyrkimykset ovat toissijaisia. Kwon
kiteyttdd jaottelunsa toteamalla miten "paikan" transformaatio "tekstualisoi tilat ja

tilallistaa diskurssit".>*

Dematerialisaation kisite liitettiin edelleen myds viline-erityisyyden katoamiseen:
Benjamin Buchloh toteaa miten "taideteoksen demateriaalisaation" tavoite on johtanut
kaikkien traditionaalisten taiteen tekotapojen, kategorioiden ja objektien radikaaliin
purkautumiseen ja siirtyméén lingvistisiin, valokuvallisiin ja paikkaerityisiin
operaatioihin, joiden sisilli kiisitetaide ensiksi maritettiin.’®' Késitetaiteen
varhaisvaiheen dogmat kielellisyyden korostamisesta seki vilinetraditiosta
irtautumisesta antoivat siis pitkddan suuntaa 1960-luvun jélkeisten taidemuotojen
médrittelyille. Ideat "epédaineellisuudesta", tuotteistumisen vastustuksesta ja
"antivisuaalisuudesta" ovat siis eldneet taiteen kriittisen avantgarden kriteereini

nykypéiviin asti.

Samalla kisitteellisyyden méairitelmat ja rajat ovat tulleet hyvin heterogeenisiksi ja
liukuviksi ja tdssd mielessd kisitetaide voi kattaa nykyisin paljon sellaista, josta se
1960-luvulla pyrki erottautumaan, mm. késintekemisti ja esteettisyytti ja
maalaustakin. Késitetaide voi nykyisin olla visuaalista, aineellista, esteettisti,

esineellistd, kédsintehtyd, omaeldmaikerrallista, nimenomaan kokemuksellisuutta

28 Kwon 1997, 91.
2% Kwon 1997, 95.
390 Kwon 1997, 91, 95.
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painottavaa aiemman kielellisen, tutkimuksellisen, élyllisen ja ei-subjektiivisen
sijasta.’”> On huomautettu, miten “kisitetaiteesta” on tullut nykyisin pelkki kattokisite
kaikelle sellaiselle taiteelle, joka ei ole tehty perinteisin keinoin.*” Niin ymmirrettyni
monet tutkimani maalausta testaavat teoksetkin voivat tietysti olla késitteellisid.
Kuitenkin diskursiivisen maalauksen kategoria luokittaa paremmin suomalaisia 1990-
luvun teoksia, koska niiden merkitys syntyy nimenomaan modernistisen
maalaustaiteen teemojen (abstraktio, aistienvélisyys, formalismi, tyhji taulu...)
relevanssin kysymisestd. Ja kun suomalaisessa taiteessa esiintyy
“tekstipintamaalauksen” tapaisia teoksia, niiden tarkoitus on ilmentéi kielen ja
aineellisen, representaation ja presentaation rajaa, tekstin materiaalisuutta, toisin kuin
varhaisessa kisitetaiteessa, jossa tekstin neutraali visuaalisuus oli pelkéstddn

merkitykseton liséke jolla katsojan ajatusprosessi saatiin kayntiin.

1990-luvulla ja 2000-luvun alussa kisitetaidetta on alettu kuitenkin arvioida uudelleen,
kun uusi tutkijasukupolvi on avannut konseptualismin mééritelmét 1960-luvun
perustajasukupolven jilkeen.’** Uusissa tulkinnoissa kisitetaiteen perusoletuksista on
problematisoitu nimenomaan dematerialisaatiotavoite, yritys sulkea taiteesta
aistimellinen aines, nékyvit ja aineelliset merkitykset. Esim. Anne Rorimer (2001)
kayttad dematerialisaation sijasta termid “’taideobjektin uudelleenmaédrittely”, johon
siséltyy myos maalauksia. Hinen mukaansa kisitetaiteessa oli kyse ei niinkdén
taideobjektin hylkddmisestd vaan irrottautumisesta illusionismista ja taideobjektista
kisinkosketeltavan materiaalisena. **> ”Yleensi ajatellaan, etti kisitetaiteen teoksissa
visuaalinen on kiellettya ja fyysisté toteutusta pidetddn toissijaisena.” ... Hén painottaa
tdmin sijasta ideaa, ettd [kisitetaiteessa] visuaalinen muoto ja mentaali formulaatio

ovat erottamattomasti yhteenliittyneet.”>*

Rorimer méérittdd teoksessaan New Art in the 60s and 70s Redefining Reality (2001)
uudelleen kisitetaiteen dériviivoja. My6s maalaus tuodaan mukaan vuoden 1965

jélkeisen taiteen tavoitteiden tarkasteluun: “kisitetaiteella on yleensi tarkoitettu

39" Buchloh 1996, 205.

392 Godfrey 1998, 340; Bird & Newman 1999, 9; Sakari 2000, 219.

3% Rorimer 2001, 8.

3% Uusista kisitetaiteen hahmotuksista ks. esim. Buskirk & Nixon 1996, Godfrey 1998, Alberro 1999,
Bird & Newman 1999, Sakari 2000, Rorimer 2001, Harrison 2001.

395 Rorimer 2001, 8-9.

396 Rorimer 2001, 9.
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taiteilijoiden toitd, jotka hylkddvat maalauksen ja kuvanveiston perinteiset lajit
kokonaan. Kuitenkin maalauksen kysymyksid pohtineiden tekijoiden, jotka vuoden
1965 jdlkeen jatkoivat tyotd tilld reforisella konstruktiolla, voidaan teoksillaan katsoa
perusteellisesti hivittineen... litteiin, rajatun vilineen.”**” Rorimer irrottaa maalauksen
vilineajattelusta ja ymmaértad sen retorisena rakennelmana, puhetapojen kokoelmana.
Tassd hén tulee ldhelle diskursiivista ndkokulmaa, vaikka hénen ideansa (esittivyys
vastaan aineellinen opaakkius, teos suhteena esitysyhteyteen) perustuvatkin ldhinna

Kraussin indeksiteoriaan.

Rorimer tarkastelee sitten mm. Giulio Paolinin, Brice Mardenin, Jo Baerin, Andy
Warholin ja Gerhard Richterin teoksia maalausta uudelleenméérittavana tyona.
Burenin teoksia Rorimer ei maalauksen nimeen lue, vaan kisittelee niitd vakiintuneesti
paikkaerityisyyden kategoriassa. Jatkan maalauksen diskursiivisuuden pohdintaa
tulkinnalla Gerhard Richterin teoksista. Analyysi perustuu osin Rorimerin luentaan,
jota olen laajentanut ja kehitellyt. Richter kdytt4dd maalaustaiteen historiallista reservid
tyonsd edellytyksend ja teemana. Hidn maalaa maalaustaiteen historiaa
arkistoulottuvuudessaan, sind miké rajaa nykyisyyttd, luo sen edellytykset, mutta on

kuitenkin nykyisyyden ndkékulmasta mahdoton.

1V.1. b) Gerhard Richter ja maalaaminen mekaanisen jdljentdimisen aikakaudella

Richterin tuotannon peruskysymyksend on miten maalausta voidaan jatkaa lapi
mekaanis-valokuvallisen readymade-perinteen, jonka piti olla sen paétepiste. Siind
missd Duchamp kritisoi maalauksen retinaalisuutta ja lakkasi mekaanisen tuotannon
aikakaudella maalaamasta, Richter maalaa edelleen seké purkaa mm.
installaatioteoksin kuvan ikkunavertausta, havaintoparadigmaa, joka on niin
maalauksen kuin valokuvankin edellytykseni toimiva todellisuussuhteen malli. Richter
erottaa maalauksen illuusion tuottamisesta. Hin korostaa kuvan lapitunkemattomuutta
ja erottamattomuutta "todellisuudesta”, jota sen pitiisi esittdd. Myos Rorimer nikee

hénen teoksensa siirtymédnéd maalaustaiteen esittavistd, illusionistisesta paradigmasta

3
07 sama, 37.
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indeksaaliseen, osoittavaan, enunsiatiiviseen: Tizianin Annunsiaatio-sitaatti muuntuu

maalin, maalaamisen enunsiaatioksi.>*®

Richter kiistda olleensa valokuvarealisti korostaen kuvan olevan kuva, lahempéna
muodotonta kuin realismia. Himérretyt figuraatiot korostavat toisaalta kuvan
erillisyyttd todellisuudesta, ja toisaalta sitd miten maalattaessa kuva tulee
todellisuudeksi, misti sitd ei voi erottaa: “maalatun faktan fiktioksi”.** Esimerkiksi
teos Jkkuna vuodelta 1968 esittdd pinnassa 'ikkunaraamistoa' jonka varjo heittyy
kuvatilan sisilld, pohjana olevaan maalauskankaaseen. Kuva esittidd perspektiivisti
esitystéd indeksaalisena, valokuvallisuuteen vihjaavana varjona. "Ikkuna on kuvattu
opaakkina objektina joka kankaaseen sulautuneena ei enii ole lipinikyvi."*'" Sama
ajatus on mimeettisyyden ja jiljittelytaidon perinteeseen viittaavilla verhomaalauksilla,
joissa illusionistisesti esitetty kangas sulautuu maalauskankaan esitykseen tai
konkretiaan. Esittévi esitys on aikansa elinyt, se maalataan umpeen kankaaseen ja

.. . . 311
maaliin: “’ei ole mitddn maalattavaa, maalaan sen”.

Richter erottautuu myos kisitetaiteesta eikd nide mieltd toihinsa liitetyssé “késitteellisen
maalauksen” nimilapussakaan.’'> Erit teossarjat viittaavat kuitenkin suorahkosti
Duchampin teoksiin (esim. Portaita laskeutuva nainen, Suureen lasiin vihjaava Neljc
lasikehystd jne.). Virikarttamaalaukset ja harmaavérisarjat 1970-luvulta toteuttavat
kiytannossé ja visuaalisesti Duchampin pelkdstddn tekstuaalisella ja késitteelliselld
tasolla tyostdmaii vérin “kielellistdmistd”, véarin merkityksen tyhjentdmisté ilmaisevista
ja symbolisista merkityksisti pelkistiin teollisen readymaden maaliin."* Richter
maalaa itse teoksensa kisitydomiiseen malliin muttei hae yksilollisyydesti tai
esitystaidosta perustetta ty6lleen: hiinen mukaansa taiteilijan tuottava teko ei liity
maalaustaitoon vaan kykyyn paittdd mitd tehdd nakyvéksi. Taémé on hdnen mielestdin

erossa taiteellisista kyvyisti.”'*

398 Rorimer 2001, 50-51.

39 Richter 2002, 73; Rorimer 2001, 49.
319 Rorimer 2001, 49.

311 Richter 2002, 87, 122. Richter viittaa useasti John Cagen lausahdukseen ,,I have nothing to say and
I‘m saying it*.

312 Richter 2002, 231.

313 Armstrong & Lisbon 2001, 41-44.

314 Richter 2002, 140. Richard Wollheim perustelee minimalismia 1960-luvulla samoin, ks. Meyer
2001.
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Valokuvien pohjalta tehdyisséd 1960-luvun maalauksissa irrottaudutaan tekijan
persoonallisesta ndkemyksestd, sommittelusta ja valikoinnista, illusionismista ja
Taiteesta. Maalaamalla (maalaustaiteen reservin kautta) valokuvan aihe kuitenkin
vastavuoroisesti muunnetaan hdilyvésta trivialiteetista kuvaksi, minkd vakiinnutuksen
maalauksen traditio nimenomaan suo. Sikéli kun Duchamp ja Buren néyttivét
modernistisen maalaustaiteen ehdot autonomian takaavassa nayttelykontekstissa,
modernismin museossa, Richter tydskentelee modernismin jélkeisessd, kuvitteellisessa
museossa. Hén on tuotannossaan kiaynyt ldpi monet perinteisen ja modernistisen
maalaustaiteen tyypit ja genret: maisemat, henkilokuvat, muotokuvat, stillebenit,
monokromit, maaliabstraktiot, varikartat. Hin onkin 1980-luvulla todennut, miten
“nden itseni valtavan, suuren, rikkaan maalauksen kulttuurin — tai taiteen yleensa—
perillisend, kulttuurin jonka olemme kadottaneet, mutta joka asettaa meille
velvoitteita.... On viltettdva sekd liukumista menneisyyteen ettd periksiantamista ja
rappiota.”" Miti timi "maalauksen kulttuuri" nykyisin voisi merkiti, ja miki suhde

maalaamisella voisi olla tdhin laajaan mutta "menetettyyn" perinteeseen?

Richter maalaa sen mit4 Buren kutsui hyvinmaéiritellyksi kulttuurikentaksi:
maalauksen reservin, annetun, readymaden. Jokainen yksittdinen asetelma, monokromi
tai henkilokuva viittaa fragmenttina maalauksen arkistoon, kuvitteelliseen
kokonaisuuteen, maalauksen "ideaan" (Crimp 2002), jonka moderni taidehistoria ja
museotyd on rakentanut ja kanonisoinut, nimenomaan valokuvallisen toisintamisen
mahdollistamana luokituksena. Myds tdssd mielessd Richterin maalaukset ovat
valokuvan pohjalta tehtyja. Hinen maalaussarjojensa merkitys koostuu yhteydesti joka
niilld on arkiston kuvitteelliseen sarjaan, typologiseen verkostoon. Niilld ei ole
teoksina modernistista uniikkimerkitysté (paitsi markkinoilla), eivétka ne ole
instansseja Historian lineaarisessa metanarratiivissa, vaan ne riippuvat

arkistoluokituksesta. Tilld tavoin ne ovat maalaustaiteen arkeologiaa.*'®

Benjamin Buchloh on halunnut nihd4 Richterin maalaukset ldhelld posthistoriallisuutta

sellaisena kuin Foster sen méiritteli: kontekstistaan erotettujen maalauskonventioiden

*'% Richter 2002, 146, 148.

*1® En puutu tissd Richterin tuotannon yhteiskunnallisiin tulkintoihin, kuten Buchlohin nikemykseen
1970-luvun saksalaisten vasemmistoterroristien ja Richterin sukulaisten muotokuvien tavasta nostaa
esille moderni julkisen ja yksityisen jako poliittisena. Ohitan myds de Duven perusteluitta jaévin
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ironisena kierrdtyksend, tulkinta jonka Richter aina kieltdd. Mika olisikaan enédé se
alkuperdisempi tai reaalisempi todellisuus, tai sosiaalinen yhteys, josta konventiot olisi
"mielivaltaisesti" vadnnetty irti? Richterin kuvathan riippuvat maalauksen
arkistoluokituksesta. Richterin ty6 perustuu nimenomaan foisintamisteknologioiden
mahdollistamaan tapaan ajatella maalauksesta. Hén viipaloi maalausta genrearkiston
syvyydessi, teokset ovat maalaustaiteen luokittelun maalaamista. Tdssd mielessé ne
eivit voi olla "irti kontekstistaan". Toisaalta, maalaus on myds 'loppunut' koska sen
tuki on endd pelkkd instituution kanonisoima typologia, véitteistd, Nimi, Richter

itsekin.

Richter tietdd, ettd maalaustaide ja maalaaminen on nykyisin mahdotonta. Se on

aukko, vili, horisontti joka erottaa nykyisyyden menneestd. Hén tahtoo kuitenkin
lykdtd maalauksen mahdollisuutta tulevaisuuteen, ja vaikka hén ei pysty oikeastaan
sanoin perustelemaan vaihtoehtoista asemaansa, hén puhuu kuitenkin maalauksen
kyvystd yllapitii uskoa, toivoa...>'” Maalauksen toivon voisi tulkita sen utopiaksi siini
mielessd kuin utooppisuus ei merkitse mitddn lykéttyd ihannetta vaan juuri sitd miké on
mahdotonta nykyisyydessd. Richter on todennut haluavansa yhdistdd kuvapinnalla
ristiriitaisimmat elementit ja kumota modernismin harmoniapyrkimyksen, “ei
paratiiseja”.’"® Tamin voi ymmirtis maalaamisen jatkamisena itse halun takia, juuri
siksi ettd se on mahdotonta. Halu maalata, mahdottoman halu, on Richterille
maalaamisen jatkamisen perustelu nykyisyydessd. Maalaamisteko, maaliaineen
muodoton tilkitsee institutionalisoidun viitteiston jalkeensdjattdimad aukkoa, tyhjaa.
Mutta miten kyseenalaistaa Nimi, miestaiteilijan teon, maalaamisen lohdun ja

kanonisoidun tyypittelyn ympdérille kietoutunut maalausndkemys?
1V. 2. Maalauksen uudelleenmddrittelypyrkimyksid
1990-luvun puolivilin jilkeen maalaus on palannut teoreettisen pohdinnan kohteeksi.

Maalauksen uudelleenméirittelypyrkimykset ovat yksittdisid ja teoreettisilta

lahtokohdiltaan vaihtelevia eivitkd muodosta mitddn yhtendisempad, edes toisiinsa

ajatuksen siitd miten Richter tuotannossaan kisittelee ei suppeasti modernistista maalauksen loppua vaan
on ”modernin maalari” (ks. Wallenstein 2001, de Duve 2002).
317 Richter 2002, 100, 240.
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viittaavien tutkimusongelmien muodostamaa kenttdd. Modernististen
uudelleensyntymaéjulistusten sijasta télld hetkelld tyydytddn vain esittdméain
kysymyksid maalauksen mahdollisuudesta tai mahdottomuudesta. Ehdotuksia
voitaisiin pitdd lyotardilaisina maalauksen paikalliskielipelein4 tilanteessa jossa
Maalauksen narratiivi on romahtanut. Kyse ei ehké enéé ole siitd onko maalaus kuollut
tai eldvd tai mahdoton tai mahdollinen vaan siitd miten pitkélle voidaan uskottavasti
lukea sen kulttuurisen reservin merkityksid kaikenlaisista nykytaiteen kerrostumista,
miten pitkdlle maalaustaide edelleen puhuttaa meitd, puhuu meissd. Vertailen
suomalaisen nykytaiteen ilmi6itd timénhetkiseen kansainvéliseen keskusteluun ja
osoitan diskursiivisen ndkemykseni etuja, yhtéldisyyksié ja eroja sieltd avautuviin

mahdollisuuksiin.

Teoriat jakautuvat karkeasti neljidn ryhméén. Késitetaiteen uuden, laajemman
médrittelyn my6td maalauksen mahdollisuuksia on arvioitu uudelleen konseptualismin
jalkeisestd ndkokulmasta (my6hempi Art&Language). Toisaalta ldhtokohtana voi olla
paluu amerikkalaisen 1950-60-luvun maalausteorian tarjoamiin 1&htokohtiin:
pohditaan maalauksen mahdollisuuksia levittdytyd kuvapinnalta esitystilaan, ja
autenttisuudesta toisinnettujen merkkien maailmaan (flatbed, maalauksen laajennettu

kenttd).

Osassa teoreettista keskustelua nékyy filosofian suora vaikutus: maalausta tarkastellaan
jélkistrukturalistisesta ja fenomenologisesta ndkokulmasta. Vélineen vanhat
perustaoletukset, olemus, puretaan mééritteleméalld maalaus rajansa kautta, suhteessa
sille perinteisesti kaikkein "vieraimpaan ja kaukaisimpaan" kuten muihin medioihin,
esitystilaan jne.. (maalauksen paikoiltaansiirto ja 'maalauksena' kiytts). Neljanneksi
maalauksen mahdollisuuksia on mééritelty eletyn ruumiillisuuden, aistimellisuuden ja
aineellisuuden kautta. Jotkut tutkijat haluavat etdénnyttdsd maalausta kasitteellisyydestd
ja diskursiivisuudesta korostaen sen hiljaisuutta ja diffuusiutta, vastusta kielelle (James
Elkins, Donald Kuspit); toiset taas miettivit maalauksen fyysisyyden ja aistillisuuden
mahdollisuuksia kanonisten arvojen kritiikking, diskurssien rajankdyntini ja raotteluna

(Rosemary Betterton et al.).

318 Richter 2002, 166.
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1V.2.a) Mydhempi Art & Language: esittdvin kuvan kunnianpalautusyritys

Kielellisind késitetaiteilijoina 1960-luvun lopulla aloittanut brittildinen Art &
Language —ryhmi (nykykokoonpanossaan Charles Harrison, Michael Baldwin, Mel
Ramsden) on 1970-luvun loppupuolelta tehnyt maalauksia, joiden tarkoituksena on
toisaalta jatkaa késitetaiteen saavutuksia ja toisaalta kritisoida lingvistisen késitetaiteen
olettamaa yleistd taidemaéritelmad. Harrison kirjoittaa: “Kyse ei ole siitd onko
uskottavaa palata maalaukseen késitetaiteen jilkeen,...vaan voidaanko maalauksen
perinne ja viline panna vield relevanttiin kdyttoon, voiko se palvella kisitetaiteen
aloittaman dialogisen kiytinnon kehitystd...”*"" Ja: “mielestéini kaikki yleiseen
taidemaddritelmédn tdhtadvat pyrkimykset ovat laimeita ja huolestuttavia — ne edustavat
naiivia filosofoinnin tapaa, jossa ollaan tietiméttomié taiteen retorisesta ja
substantiaalisesta historiasta, ja jossa teeskennelldin ettei eroilla ole endd merkitysta.
Néen genren mahdollisuuden hylkddmisen sokeutena taiteen historialle ja muistille,

miké on johtanut tiettyyn koyhyyteen nykyisessi tuotannossa.” >

Harrison pohdiskeli 2001 késitetaiteen 1960-luvulla julistamaa maalauksen loppua.
Hinestd konseptualismin keskeinen saavutus ei ollut lopettaa maalausta materiaalisena
perinteend, vaan kiinnittdd huomio niiden viitteiden onttouteen joilla maalausta 1950-
60-luvuilla perusteltiin. Taiteen autonomiaa ja estetiikkaa korostava retoriikka oli
johtamassa kaikkien taidelajien koyhtymiseen.”*' Harrison niki kisitetaiteen
asianmukaisena ja realistisena vastavetona 1950-60-lukujen korkeamodernistiseen
abstraktioon. Kun perinteiset taiteen genret hyléttiin, tilalle tuotiin teksti. Késitetaiteen
tekstipintateokset eivét hinen mielestdin olleet maalauksen jatko vaan ne valtasivat
maalauksen paikan tutkien modernistisen maalaustaiteen auktoriteetin ja kriittisen

: 22
voiman puutetta.’

Vaikka kirjoituksen uhan piti pelottaa velttoa, modernismin optis-
pinnalliseen ndkemiseen ehdollistettua katsojaa, tekstitdiden tarkoituksena ei ollut
tehd4 hinesti filosofia tai lukijaa vaan ne edellyttivit pikemminkin tiedonhaluisen,

epiileviin vastaanottajan, joka saisi aikaan keskustelevan suhteen teokseen.**

*Harrison 2001, 163.
320 Sama, 70.

321 Sama, 177.

322 sama, 176-177.

323 sama, 177.
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Abstraktin maalauksen péatepisteestd padsemiseksi Art & Language sitoo maalauksen
mahdollisuudet jélleen esittdvén kuvan ongelmiin. Harrison ndkee modernismin
maalauksen lopun tarinan taiteen dialogisen luonteen vastustuksena: vaikka
teleologinen késitys maalauksesta olisi lopussa, vilineen problematiikka ei.
Maalauksen merkitys riippuu sen mahdollisuuksista kuvien yhtené lajina:
“maalauksella on vilid mikali esittdvilld kuvilla on vilia”.*** Harrison katsoo, ettei
valokuva voi korvata tai tappaa maalausta, koska illusionismi ei tyhjene ikonisiin
tarkoituksiin ja jiljentdmistekniikoihin. [lluusioon vastaamisesta pitdisi sitdvastoin
tulla sosiaalisesti merkittivii tydti, kulttuurisen ja ideologisen vastarinnan viline.**
Maalauksen jatkon mahdollisuus on sidottu ryhmén mielesté sen merkitykseen
kommunikoivana illusionistisena pintana, joka edellyttdd katsojalta vastavuoroista,

luovaa ja kyseenalaistavaa panosta.*”°

Art & Languagen ty6vilineend olivat kuvaa ja tekstid yhdistelevét teokset, tilalliset
teoriainstallaatiot ym. perinteisista vélinerajoista irrotettu taide: “maalauksella voi
edelleen olla rajaava reuna, mutta tuo reuna ei olisi enéé riittdvd madrittimaén tai
rajoittamaan tyon muotoa adekvaatin kritiikin tarkoituksiin.”**’ Ryhmi pyrki
ajattelemaan maalauksen genren kisitettd uudelleen suhteessa taiteen historiaan,
katsomiseen ja kulutukseen. Tavoitteena oli tutkia ”miten kuvat esittavét painottaen
kuvien materiaalisia ominaisuuksia esineini, jotka on tuotettu tietyissé historiallisissa
konteksteissa pikemmin kuin transkendentaalisen inspiraation tuotteina”.***
Maalauksen historiallisen genrejaon edellytykseni oli aina ollut taiteen kulutus ja

materiaaliset ehdot.*”’

Harrison nikee kuitenkin, ettd maalaustaiteen perinteiset
"korkeat’ genret, kuten historiamaalaus, muotokuva, asetelma ovat nykyisin

kisiteltivissi vain oudoksi tehtyini.**

Genre on ryhmén keskeinen kisite maalauksen kriittisen perinteen jatkamiseen: tyo
lajilla tapahtuu institutionalisoidun taiteen historian ja "aineellisen ja sosiaalisen

maailman emotionaalisina ja sosiaalisina sisdltond olevien epdartikuloitujen

324 Sama, 117.

325 sama, 173, 176.

326 Harrison 2001, 171-173.
327 Harrison 2001, 72.

328 Godfrey 1998, 263.

32 Harrison 2001, 72.

330 Sama, 58, 70.

136



intuitioiden vélissd...Genre on julkinen véline, jolla dialektiikkaan voidaan tarttua; se
sallii itsekriittisen projektin jatkua samantapaisella tydlld...". **' Teoksen pitiisi siis
olla tietty piste maalauksen arkiston ja nykyisen sosiaalisen ympariston ehdollistaman
katsojan vélistd vuorovaikutusta. Joidenkin taiteilijoiden kanonisia toitd voitiin kéyttaa
indekseind kdytdnnossd: geneeriset esikuvat ja voimakkaat esimerkkikuvat loivat
diskursiivisia kiintopisteiti.”** Ryhmi onkin tehnyt esim. teoriainstallaatioita, jotka
késittelevdt Courbetilta periytyvéa taiteilijan ateljee-genred taiteenteon myyttisend

paikkana.

Art &Language liittda maalauksen diskursiiviset ehdot moderniin museoon taiteen
professionalismin, kanonisaation, levityksen ja kommunikaation paikkana, joka sd&tda
taiteen merkityksen ymmartdmisen rajoja. Ryhma teki 1980-luvun
”maisemamaalauksensa” ikdin kuin museon panttivangeiksi korkeagenreisessi
menneessd (Tapahtumia museossa, Hostages-sarjat) tai vield saavuttamattomassa
tulevaisuudessa (Tulevaisuuden museo —sarja). Ne ovat Harrisonin mukaan kuvia, joita
olisi nykyisin mahdoton maalata, joissa olisi tyhjié merkityksen paikalla. Tdma
ilmentiisi sitd miten moderniteetti oli tullut museoksi ja miten mahdotonta sielté oli
paeta, ja miten niin modernismin logiikka kuin taiteen kaupalliset ehdotkin toimivat

tulevaisuuteen lykittyjen vaateiden ja uutuuden tavoittelun nimissi.**

Dematerialisaatiomallin kritiikiksi Harrison julistaa, ettei taide voi haihtua teoriaan
vaan teorian on sulauduttava taiteeseen.”* 1970-80-luvun kuvatekstityd,
uuskisitetaide oli Harrisonin mielestéd puolestaan liian “’kuluttajaystavéllistd”, se ei
edellyttinyt katsojalta olennaista "vastavuoroisuutta ja oppimista".”>> Uuskisitetaide
oli viihteellistanyt késitetaiteen, mutta kuva-tekstiteosten seurauksena pelkén tekstin
kautta ei ollut endd mahdollista jatkaa kriittistd toimintaa. 1980-luvulle tultaessa
puhtaat tekstipintateokset olisivat néet olleet endé akateemista paluuta lingvistiseen
kasitetaiteeseen. Ja kun teksti ei endé voinut toimia kriittisesti, jdi vain

konventionaalinen kuvaformaatti: esittiva aihe.**®

331 Harrison 2001, 203, 206.

332 sama, 135.

>3 sama, 82, 89, 113.

3% Sama, 147.

335 Sama, 94.

336 Esittiivyyden kriteerini on pelkistizin se, ettd kuva muodostuu jonkinlaisen hahmo-tausta -suhteen
varaan. Ks. Harrison 2001, 153-155, 162.
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[llusionistinen kuva oli nyt relevantti niin pitkélle kuin se kommunikoi, lietsoi dialogia
katsojan kanssa.”’ Harrisonin mukaan Art & Languagen maalattujen kuvien (joiden
edeltdjind hdn mainitsee mm. Duchampin avustamattomat readymadet, Kleinin
sertifikaatit ja Burenin raidat) tarkoituksena oli herattdd kysymyksid, riippumatta siitd
miki painoarvo on niiden fyysiselli esitykselli.**® Kisitetaiteelle leimallinen katsojan
roolin painotus saa erityisen korostetun aseman, mutta Harrisonin ajatukset
kommunikaatiosta ovat holhoavia ja tuntuvat vililld vihjaavan, ettd jonkin taiteilijoiden

valmiiksiajatteleman kriittisen position pitiisi vilittyi katsojalle maalauksen kautta.**

Art & Language nikee ristiriidan ja mahdottomuuden taiteen kriittisend edellytyksend,
ja tuo esille miten vaikeaa nykyisin on kuvitella minkéaénlaista moraalista tai taiteellista
yhteisoi tai yleistd makua.>*” Ryhmi ei tarjoakaan mitiéin esimerkkeji siitd miten
illusionistinen maalaus voisi nykyisin olla ”opettavainen tai kohottava”. Ongelmana on
pikemminkin, voiko esittdvd maalaus ylipd4tdan endd kommunikoida ja maalauksen
perinne jatkua. Tarkoituksena on etsid rajaa, jossa kuvan merkitys muuttuu
mahdottomaksi, jossa kykenevé katsoja joutuu riskeeraamaan kulttuurisesti

sisdistiméinséd ndkemisen rajat.

Harrisonin mukaan realistinen esittdmistapa sinélldén sisdltad "kuvitteellisen
resistanssin" tavanomaisille kokemuksen rajoille ja nikemiselle, mika puskee
esitykseen erilaisten automatismien kautta. Katsoja tehdéén tietoiseksi sokeudestaan
nikemisessian.**' Maalauksissa ja installaatioissa lihestytiéinkin rajoja, joilla
perinteinen, silmiéd miellyttévi katsomisasema tulee mahdottomaksi, tdhdatdan
maalauksiin, jotka ovat katsottaessa turhauttavia, epdolennaisia ja absurdeja. Ryhmi on
esim.tehnyt figuratiivisia maalauksia, joiden kirjaimelliset pintapiirteet sumentavat
taiten tehdyn illuusion tajuttavuuden rsyttivissi madrin.**> “Maalauksen praksis on
jatkuvasti testattava ja riskeerattava pisteeseen asti, jossa timé uhka néyttda juuri

olevan se se, mitd maalauksen idealla tyostetddn.” Art & Language ottaa huomioon

337 sama, 173.

38 sama, 63.

339 ks. esim. Harrison 2001, 181: ”...Whatever value the spectator might derive from such works, that
value was likely to be only accidentally connected to what the work was made of — or connected to
something in which the artists could not take part. These are conditions for failure of art as a social
activity.”

3% Harrison 2001, 126.

**! Harrison 2001, 103.

** Harrison 2001, 44.
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myo6s mahdollisuuden, ettei kriittistd ja altista katsojaa 16ydy, jolloin maalaus

loppuu.m

Harrison ei ole kiinnostunut siitd, voidaanko maalauksen leima venyttdd kattamaan
taiteen lajeja, joissa illuusiolla ei ole osaa, vaan siitd voiko illuusioon perustuva taide
vield tdhddtd johonkin emansipatoriseen padmaééraédn. Hén haluaa erottaa
taidehistoriallisen kertomuksen maalauksen lopusta maalauksen kéytostd esittavin
kuvan lajina. Maalaus kaksiulotteisena kuvaakantavana pintana on héinelle
perusinhimillinen, kieleen vertautuva ilmaisukonventio, joka seuraa kiinnostuksesta ja
tarpeesta esittdd. Pelkkd kaksiulotteinen, ei-esittdva pinta ndyttéytyy ldhinnd

poikkeuksena, joka ei riité tayttimézin “maalaukselle” asetettuja vaatimuksia. ***

Rajatessaan maalauksen nimen vain illuusion tai figuratiivisten genrejen kautta
kommunikoiville kuville Harrison pyrkii jdlleen késitetaiteilijoiden ortodoksiseen
tapaan dkkindisesti irti modernismin historiasta. Abstrakti maalaus olisi nopeasti
ohitettava poikkeama esittdvien kuvien virrassa, johon maalaus pitéisi kytked
uudelleen. "Maalauksen” ideaa ei voida kuitenkaan tyhjentéé sen enempéé esittdvain
kuin ei-esittdvdin kuvaankaan, vaan se on kulloinenkin diskursiivisesti tuotettu, niin

tekstuaalinen kuin visuaalis-aineellinenkin kategoria.

Vaikka Harrison korostaa tekstityon merkitystd modernismin veltostuttaman katsojan
aktivoinnissa, hédn sivuuttaa modernismiin itseensé kitkeytyvén tekstuaalisen ja
diskursiivisen puolen, kirjallis-filosofiset ideat ja kisitteet, joihin ei-esittdva
maalauskin perustettiin. Abstrakti maalaus on monimutkainen modernin museon
ideaan kytkeytyva kirjallis-materiaalinen kulttuurikonstruktio. Eivétko vaikkapa
synesteettisyyden, merkitsevdn muodon tai abstraktion ideat ole samalla tavoin
diskursiivisia kategorioita, kuvitteellisen museon luokitelmaa kuin vaikkapa
maisemagenre? Ja eikd nditd modernismin diskurssin osasia voitaisi
uudelleenmiiritelld nykyisyydessd (nimenomaan suhteessa katsojaan) kuten

illusionistista kuvaa ja sen historiallisia genrejikin? Suomalainen 1990-luvun maalaus

33 sama, 178-9.

3% Niinpi esim. jos Daniel Burenin téiti ei katsota jonkinlaisena illuusiona, ne eivit Harrisonin mukaan
ole raitapintoja” vaan raita-asioita”, ne eivit ole maalauksia. Ne voivat herdttdd “kriittistd sosiaalista
aktiviteettia” sijoituksensa kautta mutta tdimaé ei synny tavasta jolla illusionistista maalausta kdytetdan,
eli ettd esittdvd kuva herdttdd “imaginatiivisen havainnon.” Harrison 2001, 175-6.
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nayttéisi edellyttdvan timédntapaisen suhteen kehittelyé abstraktismiin. "Modernismin
museo” eli maalauksen perittyjen merkitysten reservi on se vahva konventio jota
analysoiden, purkaen, uudelleenmaiéritellen diskursiivisen maalauksen merkitys
muodostuu: esim. abstraktio, synestesia, formalismi, ”tyhj4 taulu” ovat Tarja Pitkésen

teosten teemoja.

Lisdksi Harrison joutuu turvautumaan alussa kritisoimaansa taiteen yleiseen
médritelmédn: puhe esittdvisti kuvasta kieleen vertautuvana universaalina
esittdmiskeinona jai tyhjéksi ja ristiriitaiseksikin, kun ryhmaé kaytannossi kuitenkin
tutkii illusionistisen maalauksen kommunikatiivisuuden mahdollisuutta tai
mahdottomuutta nykyisyydessé -- siis jélleen yhtd uutta esittdvin maalauksen
potentiaalista loppua -- jatkaen ndin modernin maalaustaiteen loputonta lopun

kertomusta.

1V2.b. Maalaustaiteen laajennettu kenttd

Toinen maalausta jélleenmaiérittelevd suuntaus kehkeytyy angloamerikkalaiseen
modernismiin ja minimalismiin pohjaavasta yrityksesté laajentaa maalausta littedn
alustan ja ylevien arvojen sfidristad kohti vaakasuoraa tilallisuutta, kolmiulotteisuutta,
ajallisuutta ja arkisuutta, Michael Friedin pannaanjulistaman “teatterillisuuden”
kentille. Teoreettisena taustana toimivat strukturalismin ja jilkistrukturalismin ideat,

jotka ovat vaikuttaneet USA: ssa 1970-luvulta nykypiiviin.***

Keskeiset ehdotukset ovat Sven-Olov Wallensteinin (2001) kokoamana *maalauksen
laajennettu kenttd’, flatbed ja substraatti-hyperstraatti-jaottelu sekd Stephen Melvillen,
Laura Lisbonin ja Philip Armstrongin kehittelemi 'maalauksena’ kéytto, as painting

(2001).

Wallensteinin péivittdmista kisitteistd maalauksen laajennettu kenttd viittaa Rosalind
Kraussin klassiseen strukturalismin nelikenttdmetodia hyodyntdneeseen tekstiin

Kuvanveiston laajennettu kenttd. Krauss tutki siind veistoksen késitteen muutosta

3% Wallenstein 1996, 2001.
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esineellisistd, perinteisin materiaalein tehdyistd teoksista vélinerajoista murtautuviksi
minimalistisiksi objekteiksi tai installaatio- ja ympéristotaidetoiksi, jotka voitiin
madritelld vain negaation kautta: teos ei ole luontoa eikd arkkitehtuuria. Krauss viittaa
esseensd lopussa mahdollisuuteen muodostaa myos maalauksesta laajennettu kenttd,

joka perustuisi uniikin ja jédljennetyn véliseen jakoon.

Wallenstein tarttuu ajatukseen 1990-luvulla ja toteaa aiheellisesti, miten ainutkertaisen
ja toisinnetun jako piilee jo modernismissa itsessddn. Monet maalarit sisdllyttivt
mekaaniseen tuotantoon liittyvid ideoita maalausprosessiin. Hén mainitsee esimerkking
Roy Lichtensteinin tavan ironisoida maalauksen kdsityoméistd, humanistista traditiota
postmodernistisella maalauseleen purulla, esimerkiksi Giant Size Brush Stroke -
tyyppisissé teoksissa. Myos Frank Stella ja Robert Rauschenberg liittivit
maalauspintaan sarjallisia elementtejd, teollisia maaleja ja alustoja, valokuvaa yms.**
Postmodernistinen alkuperdisyyden kritiikki on sittemmin 1980-luvulla kérjistinyt jaon
pelailemalla reproduktion ja kopion késitteilld, esim. imeyttamélla aineellisen
siveltimenjéljen kokonaan toisintavaan tarkoitukseen, kuten esim. Sherrie Levinen
Monet-omimismaalauksissa tapahtui. Baudrillardin simulaation késitteen kautta
uniikkiuden mahdollisuus lopulta niytti kumoutuvan kokonaan: eni ei ollut

varsinaisuutta, alkuperdd mihin merkitysten liuku suhteutuisi, kaikki oli yht4 ja samaa

. . . 4
merkkien tulvaa ja pintaverkostoa.>’

Wallensteinin mielesté uniikki-toisinnettava -jako korvaisi aiemmat materiaaleihin ja
genreihin liittyvit maalauksen méritelmst.**® Tami on kuitenkin ristiriitaista koska
postmodernistinen kaksoiskoodi aina my6s kierréttdd ja vahvistaa reprodusoitua
merkitysté, joskin horjuttaen sen totuttua luettavuutta ja vallitsevia merkitysehtoja.
Toisintavan-purkavan asenteen kautta maalauksen genrejen késitteet jatkavat
parasiittista eloa postmodernistissa teoksissa. Vaikka Levinen Monet-toisinnot
purkavat tekijyyttd ja alkuperdisyyttd, ne myos uusintavat kylkidisendén maisema-
aihetta, tuottavat lisdd maiseman diskurssia. Maalaustaiteen historiallinen luokitelma

laahaa aina mukana jiljennettivyyden problematiikassa. Diskursiivisessa

¢ Wallenstein 2001, 304-306.

**7 Simulaatio kuvaa Jean Baudrillardilla keinotekoisuutta ja vaihdettavuutta mydhiiskapitalistisena
yhteiskuntatilana. Siind missd kopio viittaa vield johonkin itseddn alkuperdisempédn, simulaatio hapertaa
pois koko alkuperi-toisinnos —jaon: on vain toisiaan korvaavien merkkien ja vaihdettavan padoman
verkosto.
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nékokulmassa maalauksen perinnelaahus yritetdin nostaa vield tyostettavéksi

merkityskudelmaksi.

Nykymaalauksia tutkittaessa ainutkertaisen ja jéljennetyn vilinen kentté tuntuu liséksi
vanhentuneeltakin. Reproduktioon ja simulakraan tyhjentymisen sijasta maalausta on
alettu 1990-2000-luvulla perustella fenomenologisesti, tavoilla joilla se liittyy tekijan
ja katsojan ruumiillisuuteen, aistimellisuuteen ja teoksen koettuun aineellisuuteen, ei
endd taiteilijan persoonalliseen ilmaisuun tai kddenjilkeen. Mira Schor esim. katsoo,
ettd aineellisen jiljen ja materiaalisen tuntuman kielto Levinen késitteellisissé
maalauksissa kertoo ruumiillisuuden pelosta ja tukahduttamisesta. Tdmén voidaan
tulkita jopa jatkavan myohdismodernistisen maalauksen ruumispakoisia ideoita, vaikka

Levinen kuvat pyrkivitkin modernismin uniikkiuden kritiikkiin.**

1V.2.c) Flatbed

Flatbed puolestaan merkitsee kuvan siirtdmistd ihmisruumiin pystysuoraa asentoa
vastaavista frontaalisista merkityksistd vaakatasoon, lattialle, neutraalille ty6pinnalle
joka ei kanna albertilaisen ikkunakuvan merkitystd. Wallenstein on poiminut termin
Leo Steinbergin Other Criteria-tekstistd vuodelta 1968. Steinberg ironisoi tuolloin
Greenbergin maalausteoriaa: “kuvan pintaulottuvuus ei ole nyt sen suurempi ongelma
kuin siivoamattoman kirjoituspoydin tai likaisen lattian pintamaisuus”.**® Flatbed on
maalaustaiteen laajennettua kentt4é konkreettisempi ja maalauksen kolmiulotteiseen
tilallisuuteen liittdva késite. Prosessiin sisdltyy mahdollisuus kuvan laajentamisesta
lattialta myos seiniin, kattoon, koko tilaan ja jopa metaforisesti tydskentelytilaa

ympirdiviin reaalitodellisuuteen.®>!

**$ Wallenstein 2001, 305.

** Schor 1997.

*% Wallenstein 2001, 306-307.

31 Allan Kaprow Jackson Pollockin maalauksista: «...aiemmissa teoksissa kuvan reuna muodosti paljon
ilmeisemmén katkoksen: tdssd loppui taiteilijan maailma ja alkoi katsojan maailma ja
“todellisuus”...Pollock jatti meidét pisteeseen jossa meidén on alettava tyoskennelld silld mité paikka ja
arkipdivin asiat tarjoavat, ruumiillamme, vaatteillamme ja tilalla, tai jos tarvitaan, 42. kadun upeudella.”
Cit. Wallenstein 2001, 306-307.
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Flatbed merkitsee painoalustaa, joten se liittyy my0s toisinnettavan aineksen kéaytt6on
maalauksessa. Tdssd mielesséd se on sukua maalaustaiteen laajennetulle kentille. Se
liittyy myds ajatukseen maalatun kuvan merkitysten arkistamisesta ja maallistamisesta,
ja késitettd onkin kéytetty tekemédén eroa modernistisen ja postmodernistisen
maalauksen vélille. Kuten mainittu, Douglas Crimp kéytti flathedia kuvailemaan
kokonaista paradigman katkosta modernismin ja postmodernismin vélill4, liittden sen
kokonaiseen maailmankuvan muutokseen. Suurisuuntaisten historiallisten yleistysten
sijasta flatbed on kéypi ja mielenkiintoinen kisite erityisesti tarkoitettaessa
maalauksen merkitysten tilallistamista, arkistamista ja maanlédheistamistd kulloisenkin
yksittdisen teoksen muodostamassa merkitysyhteydessi. Téllaisena sitd voidaan

soveltaa suomalaiseen 1990-luvun kuvataiteeseenkin.

Esimerkiksi Tarja Pitkdsen Kiasman Studio K:ssa kevailld 2003 ollut teos oli flathed
sikdli kun maalimateriaali ja maalaustaiteen lihallisuuteen vihjaavat viitteet
levittaytyivét koko néyttelytilaan, lattiaan, seinille, se oli kolmiulotteinen maalaus
jonka lépi kuljettiin. Teos oli erdéinlainen nurinkdénnetty modernistisen
pintamaalauksen konseptio koska sen tarkoituksena oli tutkia mité abstraktio nykyisin
voisi tarkoittaa: teoksen katsoja tai kokija vietiin musiikin, taktiilisten
materiaalielementtien ja valuneen, képristyneen maalin yms. muodostaman
moniaistisen ulottuvuuden halki. Teos kommentoi siis modernismia diskurssina,
médritti uudelleen sen teemoja. Teokseen kuuluneet lattiaan upotetut kenképarit
kuvasivat merkitysten lankeamista, maalauksen metafysiikan loppua ja 'maan’

merkityksid olemassaolon mairdnpaana.

Flatbedin ja diskursiivisen nikemyksen vélille avautuu kuitenkin keskeinen ero:
vaikka flatbed muuntaa ja laajentaakin maalauksen konseptia se sitoo sen merkitykset
kuitenkin kirjaimellisen pinta-alustan ideaan. Pitkénen on sen sijaan korostanut ettad
hinen teoksillaan ei ole erillistd alustaa perinteisessd mielessd vaan materiaalisen tuen
ja sille maalaamisen ero purkautuu, sulaa yhteen materiaalisen maalin kiiytossd.”>
Diskursiivinen nikemys ldhteekin siitd, ettd Pitkdsen tyd manipuloi konkreettisen
pintamaalauksen ohella laajempaa modernistista traditiota, synestesian, abstraktin

maalauksen kirjallisia ja poikkitaiteellisia teemoja ruumiillistaen ne. Liséksi teos

352 pitkdnen-Walter, kirjallinen tieto joulukuussa 2002.
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kommentoi puhdasta, kontemplatiivista modernistista museotilaa ja
nayttelykonventiota kehyksendén sotkemisen ja maatumisen vertauskuvien kautta.
Teoksen yhtend teemana oli nimenomaan, ettei maalauksella ole ~alustaa” tai
teoreettisemmin lopullisia, olennaisia ehtoja. Teos "riippuu" maalauksen ja sen
naytteillepanon konventioista purkamalla ja viittaamalla niihin: my9s pinta-alustan,

maalauspohjan vaade maalausta méaérittdvand ehtona dekonstruoidaan.

Flatbed- kisitteeseen ei syntyaikansa angloamerikkalaisen taideteorian pohjalta ole
liitetty instituutiokriittisid merkityksid. Sitd on tarkasteltu pelkédstéddn maalausalustan
konkreettisia rajoja ja ikkunakuvan paradigmaa murtavana késitteend. Termiin liittyy
etdisyyteen ja frontaaliseen katsomisasemaan perustuvan modernistisen
esillepanokonvention kumous, mutta pidemmalle ei ole pohdittu, miten flatbed-
maalausta katsotaan ja koetaan. Ikkunakuvan kritiikki ja katsojan siséllyttava
tilallisuushan tuovat mukanaan silmékeskeisyyttd paljon laajemmat mahdollisuudet
kokea maalaus tilassa, ajassa ja liikkkeessd. Pitkdsen teoksen tapauksessa néyttelytila
on ’maalaus’, sen tila on liikkuvan katsomiskokemuksen kautta aukikiertyvé tulkinta-
avaruus, maalauksen diskursiivinen tila, mik4 teki my0s eroa moderniin museaaliseen
néytteillepanokonventioon katsomisen kehyksené -- eikd vain niin ettd on radikaalia

laajentaa maalaus kuvapinnasta seiné- ja lattia-alustoihin.

1V.2 d) Kantava-kannettu, substraatti-hyperstraatti

Substraatti-hyperstraatti-jako on kolmas Wallensteinin ehdotus kuvata maalattujen
kuvien muuttuvia muotoja. Substraatti merkitsee kantavaa, hyperstraatti jotain
kannettua, ja applikaatio on tapa, jolla kannettu liitetdéin kantavaan. Jaottelu periytyy
Robert Morrisin teorioista, jotka kiinnittivdt maalauksen merkitykset kaksinaisuuteen
optisen pinnan ja faktisen pohjan vililli. Wallensteinin mukaan jaolla voidaan kuvata
maalausta vilineend kaikkein yleisimmalld tasolla ja todeta esim. modernistisen
maalauksen konventiot historiallisesti tuotetuiksi ilman etti pitdisi vedota johonkin
maalaukselliseen essenssiin tai lukita maalauksen merkitykset vakiintuneeseen 6ljy-

sivellin-kangas —konventioon.*”*

353 Wallenstein 2001, 308-310.
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Wallenstein luettelee monia tekniikoita ja mahdollisuuksia joilla kantajan ja kannetun
suhde jérjestyy: hyperstraattia ovat readymade-véri, happo, virtsa, fotoemulsio jne...
applikaation voi tehda telalla, spraypistoolilla, painotekniikoilla jne... kantavasta,
substraatista hén kysyy puolestaan pitddko sen olla edes pinta geometrisessa
merkityksessa.... Hén toteaa my0s ettd Supports/Surfaces ja Buren ym.
kyseenalaistivat ajatuksen etti maalauksella pitiisi olla "luonnollinen alusta".***

Jaon varassa on mahdollista viedd maalaus kolmiulotteisuuteen, esim. monokromipinta
voidaan applikoida johonkin tilalliseen alustaan, vaikkapa laatikkoon, nurkkaan,
portaisiin jne. ilman ettii olisi luovuttava inskriptiopinnan ajatuksesta.” Burenin ja
Supports/Surfaces'n tapauksessa on kuitenkin mielestéini osuvampaa pohtia maalausta

rajan tai reservin merkityksessd, eli inskriptiopinta-ajatuksen purkamisen, eikd sithen

pitdytymisen nikokulmasta.

Riippumatta siitd mitd termeihin sisillytetddn tai kuinka monenlaisia tapoja on yhdistaa
ne toisiinsa, jaottelu nojaa edelleen ”alustan” ja sillemaalatun késitteelliseen erotteluun.
Ylipdataan kaikki Wallensteinin analysoimat termit: ainutkertainen/jaljennettava,
frontaali pinta/horisontaali taso, kantava/kannettava perustuvat perinteisiin filosofisiin
tai strukturalistisiin vastakkainasetteluihin. Applikaatio, yhteenliittdiminen toimii kylla
kolmantena, maalauksen keinoja laajentavana termind, mutta silld ei ole minkadanlaista
purkavaa potentiaalia suhteessa kahtiajakoon sindll4dén: mieleen tulee enemméinkin

klassisen filosofian tapa tarkastella sitd miten oliot ja ominaisuudet liittyvét toisiinsa.

Wallenstein huomauttaa miten Kraussin uniikin ja toisinnettavan jako toistaa
pohjimmiltaan mydhdismodernistiset optisen/fysikaalisen, maalauksen/kuvanveiston
oppositiot, mutta rakentaa oman ehdotelmansa hyvin samantapaisten jakojen varaan.>>®
Haén viittaa kuitenkin my6s polariteettien purun ongelmaan: mité tapahtuisi jos
substanssin ja substraatin, ainesta informoivan muodon tai illusorisen/reaalisen

(2357

aristotelisiin kategorioihin perustuva ajattelu purkautuis Wallenstein ei ota asiaan

enempid kantaa, viittaapa vain Derridan ja fenomenologisen kuvantulkinnan

354 sama, 312. Miki on "luonnollinen alusta" kun kerran maalauksen konventiot todetaan historiallisesti

tuotetuiksi?
355 Wallenstein 2001, 310-312.

336 sama, 305.
357 sama, 310-313.
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pyrkimyksiin metafyysisen sulkeuman jalkeisend tilana. Hén ei kuitenkaan pyri
ulottamaan pohdintojaan jalkistrukturalistiseen ja fenomenologiseen maalauksen
uudelleenajatteluun, kuten mm. erdét feministisestd ndkokulmasta maalausta pohtivat

taiteilijat ovat tehneet.’”®

Dekonstruktiivisen uudelleenkirjoittamisen ajatus, Derridan
filosofian johdannainen, on ollut jo kuitenkin 1990-luvun alusta asti erdiden

suomalaisten nykymaalareiden kuten Nina Roosin tai Marianna Uutisen tavoitteena.

Uudelleenkirjoittaminen merkitsee perinteisten hierarkkisten metafyysisten
vastakohtaparien kuten muodon ja materian, maskuliinisen ja feminiinisen, intuition ja
ilmenemén, sisdisen ja ulkoisen, traagisen ja arkisen jne. purkua niin etté hierarkia
kédnnetéddn ja alisteinen termi kirjoitetaan uudelleen, tulkitaan toisella tavalla. Téltd
pohjalta voidaan ldhestyd suomalaisen 1990-luvun maalausta, jossa esim.
modernistinen formalismi maskuliinisine, henkisine ja konstruktiivisine
merkityksineen puretaan muodottomaan, arkiseen, feminiiniseen, tahraiseen,
koristeelliseen, tunnulliseen. Modernistisen maalaustaiteen keskeisid teemoja
siiviloidddn uuskésitetaiteen jalkistrukturalistisen kritiikin l4pi. "Modernistinen
maalaus" uudelleenkirjoitetaan siitd sulkeistetun ja torjutun perspektiivista,
jélleenkisitelldéin vield yhteen tulkintaan. Sen universaalit, henkiset teemat
maallistetaan, ruumiillistetaan, sukupuolitetaan ja kontekstualisoidaan. Tarja Pitkdsen
teokset osoittavat jo aivan kidytdnnon tasolla, miten maalatun ja alustan ero luhistetaan
maalattuun materiaan ja diskursiivisen lukemisen problematiikkaan. Pyrin jaljempéana
hyodyntiméddn myos fenomenologisia kisitteitd, kuten tuntua ja saranaa, sisdisen ja
ulkoisen jakoa horjuttavina apuvilineini aistienvilisyyden ja liiketuntuman tapaisten

nykymaalauksen vaikutelmien analyysissi.

Vaikka kaikki edelld mainitut termit ovat tavallaan valaisevia kuvailtaessa maalauksen
merkitysten siirtoja ja levittdytymisté tilaan, vilinespesifismin murtumista, idealististen
ja ilmaisullisten merkitysten riisuntaa...ne ovat kuitenkin myds strukturalistisia,
minimalistispohjaisia, kaksijakoisia, siind missd suomalaiset teokset herttivit
kysymyksii diffuusimman vilialueen, vilisyyden, merkityksistd, pinnasta joka on
samalla volyymi, aiheesta joka on samalla kangas tai kankaasta joka on aihe, katsojan

kokemuksellisesta kytkystd maalaukseen jne. Siis erilaisista “’kolmansista

38 Ks. Betterton et al. 2004.
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merkityksistd” joihin ei padstd binaarilogiikalla. Kraussin ja Wallensteinin hahmotus
perustuu amerikkalaisen 1960-70-luvun taideteorian optisen kuvapinnan, fyysisen
kuva-alustan ja tilan vélisten suhteiden miettimiseen eiki se aina hyvin sovellu
suomalaisiin nykyteoksiin, joiden ldhempi vertauskohta tuntuisi olevan
eurooppalainen, maalausta materiaalisena tukena, kankaana, kehyksend
ripustuspaikassaan tutkiva maalauksen haara, mm. Supports/Surfaces. Minimalismin
perinndstékin teoriat valikoivat vain maalausesineen tai maalauksen idean
laajentamisen ajatuksen; suuntauksen toinen térkeé akseli, teoksen ja katsojan vilinen

fyysinen vuorovaikutus ei yll4 lainkaan teoreettisen pohdinnan aiheeksi.

Kantavan ja kannetun jaosta voi vield kysyd, miksi maalaus pitdisi mééaritelld
uudelleen noinkin teknisten, ldhes materiaaliopillisten tekijéiden ehdoin?
Diskursiivinen ndkdkulma tuo paljon laajemmat mahdollisuudet ajatella miten jokin
teos liittyy esim. historiallisiin genrekonventioihin ja muihin maalaustaiteen kuvallisiin
ja kirjallisiin interteksteihin, esim. modernismin 'kuvitteelliseen museoon'

talletettuihin modernismin ideoihin, jotka ylittavit taiteenlajien, kuvanveiston,
musiikin ja maalaustaiteen rajat. Diskursiivisuuden ndkokulmasta voidaan huomioida
myos institutionaaliseen esitysyhteyteen ja laajemmin yhteiskunnallisiin merkityksiin
kutoutuvat teosten merkitystasot, institutionaalisen kritiikin perintd, johon
postfriedildinen, minimalistinen tai erityisemmin Kraussiin pohjaavakaan teoreettinen

traditio ei puutu.

Diskursiivisen ndkokulman hintana on, ettd maalaus on teoreettisella tasolla irrotettava
kaikkein ensisijaisimmin mieleen tulevasta kuvaan, kuvapintaan ja alustaan
kytkeytyneestd oletuksesta: maalaus on néhtdvi historiallista merkitysavaruutta
tyostivand kaytantond, mika ei toki sulje pois kuva-alustan osallisuuttakaan. Se ei vain
voi olla ensisijainen tai ratkaiseva tekijd. Voitaisiin puhua my6s vain maalausta
jalleenmadrittavistd teoksista, ei kuitenkaan ahtaimmassa mielessd kuvataiteesta. Ndin
siksikin ettd nikoaistiin kytketty termi kuvataide, visual art ei kata nykymaalauksen
moniaistista ja tunnullista problematiikkaa.*®® Tissd mielessi Wallensteinin tutkimus
Den Sista Bilden --- viimeinen kuva tuo maalauksen sopivasti uusien kysymysten

kynnykselle.

359 ks. Marks 2000.
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1V.2. e) "Maalauksena" eli "maalauksen jako ja paikoiltaansiirto"

Stephen Melvillen, Laura Lisbonin ja Philip Armstrongin 2001 hahmottelema
késitteistd pyrki puolestaan maalauksen uudelleenméérittelyyn naittamalla
minimalismin periaatteita jalkistrukturalistisiin ja fenomenologisiin ideoihin. Wexner
Center of Artsissa, Ohiossa, USA:ssa jarjestetyn As Painting: Division and
Displacement -ndyttelyn tavoitteena oli luoda katsaus readymadeperinteeseen,
kisitetaiteeseen ja minimalismiin rajautuvaan maalaukseen niin Euroopassa kuin
Yhdysvalloissakin. Mukana oli teoksia 1960-luvulta 1990-luvulle, Juddin ja Bochnerin
minimalismista Supports/surfacesiin, pelkistdvistd materiaalimaalareista Agnes
Martinista ja Robert Rymanista toisinnettavuuden tyostéjiin, kuten Gerhard Richteriin
ja Sherrie Levineen, seké Polly Apfelbaumin ja Imi Knoebelin kaltaisiin

postminimimalismin perinteen muuntelijoihin.

Teoreettisesti kunnianhimoinen néyttelyluetteloteksti kyseli tapoja, joilla minimalismin
periaatteita voitaisiin soveltaa viime vuosikymmenten maalaustaiteen genealogian
rakentamiseen ja perinteisen maalausnikemyksen rajojen siirtelyyn. Melvillen mielesti
minimalismi oli suuntaus, joka l&himenneisyydessé oli asettanut maalauksen kaikkein
radikaaleimmin kyseen alle: "jos maalaus 16ytd4 itsensd kaikkein tdysimmin sieltd
missé se asettuu syvimmin kyseenalaiseksi, juuri sieltd voitaisiin odottaa 16ytyvéin

minki tahansa maalauksen mitan tai itsensikeksimisen, johon se vield on kykenevi."**

Melville kiteyttad, ettd siind missé késitetaide jatkoi hegelildistd taiteen kehitystarinaa
tekemilld taiteesta filosofiaa, on Hegelin jélkeisen taidefilosofian edettédvi siitd ettd
"ajattelumme materiaalisuuden kanssa tyoskentelylle ei ole loppua, eiké ajattelulle ole

"3 Hinen mielestddn

paikkaa tulla lepoon my6skddn pelkéstién tdhdn materialiteettiin.
minimalismi osoitti veistoksen mahdottomuuden sellaisenaan, erossa maalauksesta ja
arkkitehtuurista. Todetessaan taidelajien autonomian mahdottomuuden suuntaus
pakottaisi myds maalauksen ja arkkitehtuurin konkreettiseen uudelleenmarittelyyn.***
Etuna oli myds, ettd minimalismin pohjalta voitiin vdistdd mydhdismodernistinen

esittdvén ja abstraktin vastakkainasetus. Huomio siirtyisi sen sijasta oppositiopariin

360 Melville 2001, 3.
361 sama, 19.
362 sama, 20.
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abstrakti/konkreettinen, esimerkiksi kirjaimellisen esineen ja esityspaikan vélisiin

suhteisiin. Nayttelyn tavoitteena oli tutkia mitd maalaus merkitsisi téssd vilitilassa. 363

Armstrong ja Lisbon pohtivat mahdollisuutta ymmértédd maalauksen autonomia uudella
tavalla. He puhuivat edelleen maalauksen itsestd”, mutta siirretyssd merkityksessa,
lainaten Jean-Luc Nancyn fragmentin késitettd. Nancylla fragmentti ei maéérity
kadotetun kokonaisuuden sirpaleena vaan perustavan loputtomuuden instanssina:
sirpaleen reunat, ’fini” on sen ”in-fini”, sen ”luonne” on keskeneréisyys, ei-valmis. Se
on jotain mikd kokoontuu itseensd, mutta vain kokoontumisen sidoksena,
siirtymikohtana.*®* Nancylainen fragmentti ei ole minkin kadotetun kokonaisuuden
osa, vaan kohta rajallisuutta, dérellisyyttd. Sirpale on itsestddn ldhtien, dérirajat
edellyttivit aina suhteen toiseen. Maalauskaan ei voi loppua, mutta se on loputtomasti

ei-valmis.>®

Maalaus olisikin autonomian ja loppuunsulkeuman sijasta ajateltava rajan, itse-eron
kautta, suhteena toiseen, maalauksena: "maalauksella taiteena on reservi ja raja
perusehtoinaan."**® Maalaus médrittyy "seké erisnimend etti ei-erisnimené,
”saranana”, rajana seké itseensd ettd tekstiin, muihin vélineisiin, valokuvaan, joihin se
liittyy, tehden itsefizin niissd suhteissa."*®” Maalaus on olemassa aina ja vain suhteessa
johonkin diskursiiviseen merkitysreserviin, joka voi olla ndkyméton, mutta aina
kuitenkin erottamaton maalauksen niyttdmisestd. Maalaus ei esim. voi olla erossa
kielestd: se on ™ visuaalista kaytant6a kentéssé jossa kieli on erottamattomasti annettu,
ei niinkdin ndkyvén lisuke vaan ndkyvéa on ajattelun jasentdméai. Kyseessé olisi
teoreettinen kdytintd tai teoreettinen objekti...jossa teoria ei olisi niinkdin jotain
kriitikon tai historioitsijan teokseen tuomaa, vaan jotain siind jéljitettyd; kirjoittaminen
kuuluisi teokseen sen aukikehrdimisend."**® T#ssihin ei ole mitéin uutta, se ettd teos
tulee olemaan luennoissaan, kehraytyy olemiseensa vasta tulkinnassa on Barthes'in ja
Blanchot'n lanseeraamaa jélkistrukturalistisen tekstintutkimuksen perusainesta.
Ratkaisevampaa on se, ettd timéntyyppisid ajatuksia sovelletaan nyt maalauksen

olemassaoloehtojen pohdintaan.

363 Melville 2001, 2.

4 Armstrong & Lisbon 2001, 50-51.
365 sama.

3% Melville 2001, 19.

37 Melville 2001, 21.
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Maalaus voi tulla olemaan my6s esim. "kirjoittautuneena valokuvan mekaaniseen
toistettavuuteen". Armstrong ja Lisbon tdhdentévit, ettd ’se mikd on perustavinta
maalaukselle, on myos sille kaikkein vastustuskykyisintd; "itse" jonka maalauksen
ajatellaan omaavan, puuttuu aina paikaltaan; se mikd perustaa maalauksen ja pitdd sen

itsesséin on sille myos kaikkein kaukaisinta."*%

Maalauksen médrittely sille vieraimman kautta nostaa nyt kuitenkin esille tutun
traditiovastaisuuden haamun. Maalaus ei voi loppua, eiké se voi olla valmis
(’readymade”, erisnimi). ”Loputtomasti ei valmiina, maalauksena, se altistuu
radikaalisti tekstille, toisinnettavuudelle, tilallisuudelle jne. joka on ollut ulossuljettua
sen modernistisesta "autonomiasta". Lisbon ja Armstrong korostavat erityisesti, ettei
maalauksen vahvistaminen nojaa milleen a priori-periaatteelle, kuten traditiolle, jonka
perusteella tiedettiisiin mité eroa maalaus tekee.”’® Perinteen sijasta maalauksen
kysely riippuu kulloisestakin néyttelytilanteesta, tavasta jolla jokin pannaan niytteille
maalauksena, asetetaan alttiiksi tavalla joka paljastaa ja sulkee sen rajat. Teoksen status
maalauksena riippuu siis suoraan niytteilleasettamisen eleestd, instituution

kasitteellisestd tiedosta ja médrittelyvallasta.

Tutkijat nayttévit jélleen ajattelevan, ettd perinne on jonkinlainen suljettu laatikko tai
valmiina annettu blokki -- “’kirjastojen kirjasto ajan ulkopuolella” -- eik arkisto, eli
itsesséddn jotain uudelleen médriteltavad, kyseenalaistettavaa, epdjatkuvuuden kautta
madrittyvad eli juuri maalauksena kyseenalaistuvaa. Mikdénhén ei estéd ajattelemasta,
ettd maalauksena teos voitaisiin panna purkusuhteeseen minké tahansa museaaliseen

luokitteluun kuuluvan "erisnimen", vaikkapa historiallisen genren kanssa.

As painting-tekstin ongelmana onkin minimalismikeskeisyys ja ndennédinen
historiattomuus. Kirjoittajat kytkevét reservin ja rajan kisitteet jélleen kerran
maalausesineen ideaan, sen "abstrakteihin ja konkreettisiin" laatuihin: pinnan ja tilan,
kankaan ja sen nurjan puolen, kehyksen ja kuvatilan, esineen ja esitystilan vilisiin

"poimuihin". Vilineformaatin purku tapahtuu kidytdnndssd hyvin pienin elein ja

3% sama, 19.
3 Armstrong & Lisbon 2001, 28, 39, 47.
370 sama, 28.
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siirroin, vaikka maalausta "perustavin" toinen voisi johtaa hyvinkin odottamattomiin

vilineellisyyden paikoiltaannyrjaytyksiin.

Armstrong ja Lisbon ehdottavat kuitenkin, etti teoksia voidaan tarkastella ei niinkdén
minimalismin kirjaimellisen pyrkimyksen jatkeena, vaan niin ettd ne vihjaavat
kaksiulotteisessa hahmossaan kolmiulotteisuuteen, ldsndolossa poissaoloon, nakyvalla
nakymaéttomadn, etupuolella kddntopuoleen, pinnan keinoin paksuuteen, vérilld vérin
kielellisyyteen, visuaalisella "kirjoitettuun tilaan", muodolla muodottomaan.®”!
"Maalauksena" teos viittaisi aina johonkin poissaolevaan tai ndkyméttoméaén reserviin,
jotka médrittyvat myohdismodernisten kuvan ja tekstin, muodon ja muodottomuuden,
pinnan ja tilan vélisyyksien kautta. "Maalauksena" teokset olisivat jotain aina toisaalle
vihjaavaa, vilialueita tyostdvad. Reserviajatus on kiinnostava ja olennainen, mutta
miksi se olisi pohjattava juuri téllaisiin strukturalistisiin vastakkainasetteluihin?

Maalaustaiteen diskursiivisesta reservistd 16ytyisi kyselyn aiheeksi niin monenlaisia

historiallisia ja kirjallisia interteksteja.

Armstrongin ja Lisbonin arkisto on suppea, se koostuu vain muutamista minimalismin
periaatteista, joita teokset uudelleenkirjoittavat. Nayttelyyn valikoituja teoksia
yhdistavit pelkistys ja strukturaalinen jasentely sommittelun sijasta, subjektiivisuuden
ja persoonallisen kiddenjéljen hylky, vérin ilmaisevista ja symbolisista merkityksistd
luopuminen seki sarjallisten strategioiden kiytt.’* Esimerkkini mainittakoon vain
sarjallisuus. Se midritelldéin nyt ’syvésti”, kattamaan my6s véline. Kirjoittajien
mukaan maalaussarjan jokainen instanssi kutsuu muita instansseja, johon ne ovat seki
absoluuttisessa yhteydessi ettd absoluuttisessa erossa. Modernismi korosti enemmain
kunkin instanssin absoluuttista eroa muista (miké on yhtéd kuin maalauksen
“autonomia’). Sarjan instansseilla on kuitenkin aina suhde my6s ulkoisuuteen, eli
”maalauksen instanssi on aina my0s sen ex-istenssi”, ulkona itsestddn sarjallisuudessa.
Tami merkitsee sitd, ettd vilinekddn ei ole a priori, eli sarjallisuus ei ole suhdetta
mihinkédn ennaltaolevaan kokonaisuuteen, vaan tyon perittdisia muunnoksia joksikin

itsessisin olennaisesti sarjalliseen ja jakautuneeseen, "sarjojen sarjoihin".>”?

371 sama, 37.
372 ks. sama 41-46.
373 sama, 47-49.
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Maanldheisemmin timd merkitsisi, ettd modernismissa yksittdiset autonomiset
maalaukset muodostivat yhdessé sarjan. Se oli suljettu, ainutkertainen kokonaisuus,
vaikkapa Ad Reinhardtin mustat maalaukset Jewish Museumin kuuluisana niyttelyna.
Sarjan osat saivat merkityksensd kokonaisuudesta jonka ne muodostivat, ja tuo
kokonaisuus oli ainutkertainen, taiteilijan nimeen rajattu ja tiettyyn esityskertaan
sulkeutunut. Reinhardtin mustat monokromit sopivat hyvin esimerkiksi siksikin, ettd

hin kuvitteli niiden tiivistdvén itseensd koko maalaustaiteen historian.

Lisbonin ja Armstrongin uusi tulkinta sarjallisuudesta kuitenkin tarkoittaisi, ettid
jokainen osa sarjassa saa merkityksensé vain ldhtien itsestdén, suhteena muihin osiin.
Osien merkitys ei sijaitse niissé itsessdédn (eli jossain "ainutkertaisessa" modernissa
maalauksessa) eikd osien "kokonaisuudessa" (esim. yksittdisen taiteilijan tuotannossa)
vaan osien vélisissd suhteissa. Jokainen "yksittdinen" sarja on suhteessa "sarjojen
sarjoihin" eli taiteen konteksteihin ja merkitysverkostoihin. Niin sarjallisuus on jotain
loputtomasti haaroittuvaa ja jatkuvaa, merkitysten muuntumista ei voi estéd ja
"maalaus ei voi loppua vaan se on loputtomasti ei-valmis". Myos véline olisi jotain

"maalauksena" aina siirtyvéd, toisiin tekniikoihin, traditioihin silmikoituvaa.

Ajatus "sarjojen sarjoista" vastaa maalauksen diskursseja ja arkistoa. Maalauksen
médrittely on sen idean alttiiksipanoa ja rajojen siirtoa kulloisenkin nédyttelyn
avaamassa merkitysyhteydessd, loputonta identiteetin kyseenalaistamista. Esillepano
maalauksena on refleksiivistd institutionaalista toimintaa, joka maalausta
kyseenalaistaessaan vahvistaa sitd, ja viittdessddn jotain maalauksesta purkaa sen

jalleen.

Suomalaisessa kontekstissa "maalauksena" voidaan ajatella vaikkapa Marja Kanervon
Taidehalliin toteutettua teosta (1997), jossa nédyttelysalin seinistd raaputettiin pois
maalikerroksia. Se tavallaan jatkoi modernistista pelkistyksen ideaa porautumalla
néyttelypaikkansa arkkitehtuurin tilallis-ajalliseen syvyyteen. Raaputus on
negatiivinen maalausteko, joka maalipintoja poiskaivertamalla purki maalauksen
kontekstuaaliseen kehykseensi, lapityoskenteli tekstin ja kontekstin, sisé- ja
ulkopuolen eron. Raaputusprosessi maalauksen “ei-minddn” kuin konkretisoi
modernistisen maalaustaiteen refleksiivisyyden ideaa, sitd, ettd abstraktin maalauksen

historia on institutionaalisesti tuotettujen negaatioiden historiaa. Niyttelyn pdittyessi
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teos maalattiin yli, mutta se jdi ndyttelytilan maalikerrostumien 'piilomuistiin'.
Raaputukset olivat konkreettisia puuttumisia, ne kommentoivat modernin maalauksen
loppunutta perinnetté, olemuksen katoamista ja museaalista kohtaloa, maalauksen
sulautumista taideinstituution kehykseen. Vaikka maalaus on "mahdoton" ja
padllemaalattaessa niyttely padttyi, eldd maalaus taiteen muistina, ndyttelypaikan ja -

ajan kerrostumina.

1V.2. f) Maalaustaiteen materiaalisuus ja ruumiillisuus: antidiskursiivisia asemia

1980-luvun jilkeisen suomalaisen maalaustaiteen merkityskenttd kietoutuu paljolti
maalauksen materiaalisuuden, ruumiillisuuden, aistillisuuden ja dekoratiivisuuden
uudelleenmédrittdmisen pyrkimyksiin. Myos osa tdménhetkistd maalausteoriaa
kisittelee pitkélti juuri nditd teemoja. Aineellisuusajattelun taustana on seki
modernistisen formalismin silmikeskeisyyden kritiikki, ettd edelld kuvailtu
kisitetaiteen merkitysten muuntuminen. Maalaustaide néyttaytyy ruumiillisuudessaan,
spontaanin eleen suoruudessa, aineellisen tekoprosessinsa ja substanssiensa
hiljaisuudessa taas hedelméillisend, jopa kriittisend tydmahdollisuutena. Silld puretaan
1960-luvun jilkeisten taidesuuntien késitteellisen abstraktion, teoreettisuuden,

narratiivisuuden, teknologisuuden, "skriptovisuaalisuuden" ruumiittomia merkityksia.

Ongelmana kuitenkin on, etté teorioissa usein vain uusinnetaan élyllisen ja ruumiillisen
vélistd oppositiota. Syyni polarisointiin on néhty osaksi maalaustaiteen teorian
kehittymittomyys. Esim. Mira Schor mainitsee, miten edistyksellisimmét nykytaiteen
teoreetikot ovat ohittaneet maalaustaiteen jélkijattoisend taidemuotona, eikd sen uusia
mahdollisuuksia ole juurikaan paisty pohtimaan. Schor jopa katsoo, ettei késitteellisiin
ja sosiaalis-kriittisiin tulkintakehyksiin perehtyneilld kriitikoilla ole edellytyksia
ymmirtdd maalauksen valuvaa niljakkaan kiehtovaa maailmaa. Maalauksesta
pitdytyminen on oire ruumiillisuuden kieltdmisestd. Han pédtyy kuitenkin typistimiin
maalauksen kriittiset mahdollisuudet sen oppositioon viime vuosikymmenten kisite- ja
uusmediataiteeseen, joka hdnen mielestidén on ohittanut aistimellisuuden ja

374

aineellisuuden merkityskentdn. " Niinhdn ei suinkaan ole, 2000-luvun taitteessa

374 ks. Schor 1997, 173.
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ihollisuus, ruumiillisuus, "haptinen ndkeminen", monimerkityksinen sumeus yms.
narratiivisuuden rinnakkaismerkityksind ovat myos mediataiteen tutkimuksessa

esiintyvé suuntaus (esim. Marks 2000).

1990-luvun taiteessa ja taiteen tutkimuksessa korostuu néet laaja-alaisesti diskurssin
vastaisuuden, vatsanpohjatuntujen ja subjektin rajan tavoittelu, halu kielen
tuollepuolen, jota Hal Foster kutsui 1996 reaalin paluuksi. Huomattavaa on myds, ettéd
ruumiillisuutta ja aineellisuutta ovat kiyttdneet maalauksen puolustukseksi niin
"konservatiivisimmat", maalauksen spontaania luomisaktia korostavat kriitikot kuin
"avantgardistisimmat" postfeminismié ja postfenomenologiaa soveltavat
teoreetikotkin. Kutsunkin nikemyksii, joissa maalauksen fyysisyys ja aineellisuus
médritelldén jyrkésti vastakkainasetettuna sosiaalisiin ja kielellisiin merkityksiin
antidiskursiivisiksi. Sen sijaan suuntauksia, joissa aistimellisuutta ja materiaalisuutta
mietitddn jalkistrukturalistiselta ja fenomenologiselta pohjalta, nimitén

jélkikasitteellisiksi.

Jalkikasitteellisyys on luettavissa monen suomalaisen nykymaalarin tuotantoon, ja
kansainvilisessd maalausteoriassa sitd on kehitelty erityisesti postfeministiseltd
pohjalta, mité tutkin seuraavassa luvussa. Suuntauksissa on rinnakkaisia piirteitd,
esim. Schor tuo jo esille, miten maalaus oli modernismissa ollut poissuljettu suhteessa
kerrontaan ja esittdimiseen, ja miten tdiméa tukahdutus vertautuisi "naisten historialliseen
asemaan symbolisaation ulkopuolella”.*”® Antidiskursiivisilla maalausteoreetikoilla
maalausteon, eleen, aineiden, hiljaisuuden ja yksityisyyden korostaminen voidaan
kuitenkin nihdd pikemminkin modernismin ideoiden uudelleentulkintana ja jatkona.
Esimerkkind antidiskursiivisuudesta esittelen lyhyesti James Elkinsin ja Donald
Kuspitin méiritelmid maalauksesta. Heitd molempia yhdistd4 maalaamisteon ja
aineellisuuden korostaminen esittdvyyden, kerronnallisuuden, kirjallisuuden,
tieteellisyyden, "adminstratiivis-teknologisen" yhteiskunnan vaateiden yms.
vastapainoksi. Nidkemykset polveutuvat Meyer Schapiron 1950-lukulaisista ajatuksista
siitd miten maalarin persoonallinen kddenjélki ylldpitdisi humanistisia arvoja

mekaaniseen tuotantoon perustuvassa yhteiskunnassa.

375 sama, 152.
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James Elkins méirittelee teoksessaan What Painting Is (1999) maalauksen
merkitykseksi itse maalausaktin ja maalin tunnulliset laadut. Maalin ja muiden
substanssien tunnut (feel), viskoosius, valuma, sakeus, maalarin ruumiillinen tuntuma
maaliaineeseen ohjaa tekoprosessia, jota ei voi kuvata tietoisesti tai joka typistyy kun
sitd yritetddn kuvata kielellisin keinoin: tulkinta tulee lykkayksessd, vasta "vuosien
jalkeen, kun taiteilija on jattdnyt studion". Teos kuuluu Elkinsin tuotannossa linjaan,
jossa kyseenalaistetaan taideteoksen ja sen tulkintojen, intertekstien vélistd suhdetta
sekd korostetaan teoksen tiettyd riippumattomuutta ja ldpitunkemattomuutta

kontekstisidonnaisten tulkintojen verkossa.

Kérjekkdimmin Elkins tuo ndkemystéén esille kirjassaan Why are our Pictures
Puzzles? jossa hin néyttid ajattelevan, ettd taiteen tulkintojen diskursiivisuus, se etta
tulkinnan mahdollisuudet ovat paikkaan ja aikaan sidottuja ja vaihtelevia vetda kaikki
tulkinnat jollain tavoin samalle tasolle, yhtd mielivaltaisiksi kuin kaikki muutkin.
Teoksen lapitunkemattomuus kirjallisille ja kielellisille tulkinnoille on ymmérretty
védrin loputtomana salaisuuden etsintéini, siind missé teosten merkitys on niiden
mykkyydessé ja aineellisessa timyydessi ylikierroksilla pyorivan tulkinta-apparaatin

alla.

Elkinsin ndkemysta voi kritisoida siit4, ettd taiteen tulkintadiskursseja on monenlaisia,
ne eivit ole vain samanarvoista kirjallista massaa, tietyt luennat taidemaailma legitimoi
taiteentutkimuksellisen diskurssin sisdén, osa jii esim. hengellisen tai fantastisen
tulkinnan piiriin, samalla kun materiaalisuuden diskurssi itsessddn on historiallinen
tuote, modernismin hedelmi. Kysymys tulkintadiskurssien ja teoksen aineellisuuden
vélisestd kuilusta on kuitenkin nykyisen maalausteorian keskeisié ongelmia, ja Elkins
antaa tihdn oman ehdotuksensa. Hénen mielestddn "tiede on sulkenut pois ldhes kaikki
ei- systemaattiset kohtaamiset maailman kanssa. Maalaus ja alkemia ovat kaksi

viimeisti polkua nimeimittdmien substanssien harhaiseen maailmaan."*’®

Tekstuaalisuuden sijasta Elkins nikee alkemian symboliikan muodottomasta
alkukaaoksesta muodonmuutosten kautta uuteen jirjestykseen maalauksen

vertauskuvana, taisteluna materiaalien kanssa: alkemisti ei késittele substanssejaan

376 Elkins 1999, 199.
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aseptisina abstraktioina kuten matemaatikko vaan aineista késin konkreettisina,
aistimellisina asioina: "laboratorion hiljaisuudessa teko on kaikki, labor on ora, tyon
luonne on ajatukseton, viskeraali rakkaus".*”’ Alkemia perustuu ajatukseen, etti tekiji
ja teos muuntavat toisiaan. Maalauksessa on keskeistd "ruumiin vaste substansseihin, ei
mielen muisti vaan ruumiin tieto...Maalaus on viskoosi substanssi, sukua hielle ja
rasvalle ja se esittdd itsedén... iho maalina tai maali ihona: maalaus on seké tekijén etté
maalin omakuva....ruumiini on liimojen ja emulsioiden lieassa, tunnen niiden vetavin

. . " - 1378
ajatuksiani; haluan pesté kasvoni."

Alkemian késitteistd Elkinsillda maalaamiseen liittyy myos insestisyys, hulluus, se ettd
maali viittaa itseensd. Elkins tavallaan jatkaa siitd, mistd Duchamp aikoinaan arvosteli
maalaamista "olfaktorisena masturbaationa", likaisena narsistisena tyona studion
hiljaisuudessa. "Maalaukset ovat viitanneet maalauksiin Manet sta alkaen ja
maalausaktiin renessanssista ldhtien" ja hén nikee niin modernismin maalauksen
viitteet kankaaseen, pintaan, materiaaleihin, kuin postmodernistiset sitaatiostrategiatkin
osana titd perinnettd. >’ Elkins kehittelee refleksiivisyyden ajatusta modernismin
visuaalisuuden ja materiaalisuuden vilisestd suhteesta ruumiillisempaan ja
prosessuaalisempaan suuntaan. Han korostaa subjektin tuottumista prosessissa,
tehtdessd, ruumiillisessa vilisyydessé tyon kanssa, mikd on sukua vaikkapa
fenomenologiselle ruumiin kokemukselle, vaikkei Elkins nykyfilosofisia
tulkintamalleja kaytdkdan. Han puhuu sen sijaan seksuaalisesta alkemiasta, joka
"pitidytyy radikaalissa mahdottomuudessa erottaa havaitsija havaitusta, subjekti
objektista. Alkemisti katsoo muuntumistaan ruumiinsa siséltd késin: 'studio' on lopulta

ruumiin sisépuoli."**’

Vaikka Elkins sivuaa joidenkin feminististen taiteilijoiden kysymystd miten tehda
materiaalisesta, prosessista, ruumiista maalauksen merkityskentta filosofisten
vastakohtaparien hiiritsijind, hinen studionsa maailma kehkeytyy subjektin
muuntumisen ympdrille, ja timi subjekti on hermeettinen ja historiaton, taiteen ja
yhteiskunnan merkitysmaailmasta irrotettu; sen pohjaideana on miestaiteilijan tyo

materiaaleilla, pako kielestd, upottautuminen materiin, nimedmaéttomien aineiden

377 Elkins 1999, 19, 74.
378 sama, 101, 114-115.
37 sama, 152-3.
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hermafrodiittiseen hulluuteen, pohjimmiltaan seksistinen metafora jossa
vastakohtaparien, sisd- ja ulkopuolen, maskuliinisen ja feminiinisen erojen pitéisi

raueta.

Toisena esimerkkind antidiskursiivisuudesta saa toimia amerikkalainen
konservatiivinen taidekriitikko Donald Kuspit, joka 1980-luvulla oli yksi taiteen
postmodernismin médrittelijoitd, mutta joka on palannut 2000-luvun alun
kirjoituksissaan perimodernistisen maalausideologian pariin. Kuspitin my6héistuotanto
voidaan nidhd4 jopa vastaiskuna taiteen merkitysten sosiaalista rakentuneisuutta
painottaville taiteentutkimuksen suuntauksille. Se palautuu 1950-lukulaisiin abstraktin
ekspressionismin teorioihin autonomisen subjektin kddenjiljen painotuksessaan, joskin
freudilaisen psykologian ja Frankfurtin koulukunnan yhteiskuntakritiikin
kannattelemana. Hén luottaa maalaustaiteen humanistisiin ja emansipatorisiin
mahdollisuuksiin palaten taiteilijan yksilolliseen luovuuteen ja spontaaniin
kidenjilkeen maalauksen mielend: "maalauksen merkityksend on vedota ja kuvata
subjektiivisesti perustavaa inhimillisessd kokemuksessa...Maalaus on ja jaa
ensisijaiseksi kuvataiteeksi, matriisiksi, jossa visuaaliset mahdollisuudet spontaanisti

voivat syntya."*®!

Péinvastoin kuin esim. readymadeja maalauksen rajatapauksina tutkinut Thierry de
Duve, Kuspit polarisoi maalauksen merkitykset voimakkaasti késitteellisyyteen ja
mekaanisen tuotannon formatoimaan maailmaan: maalaus pohjaa késintehtyyn,
nesteisiin, hajuihin ja aistimelliseen, minkd Duchamp "seksuaalisuuden kauhussaan"
kielsi, kddntden maalauksen ruumiillisuuden koneenkaltaisuuteen ja ironiaan.
Sitdvastoin Kuspitille "kési on luovuuden ldhde, ei instrumentti vaan spontaanisti luova
aktiivisessa otteessaan maailmaan...spontaanisuus on mahdollista vasta kun on palattu
elettyyn ruumiiseen." *** Maalausjilki kertoo ruumiin eloisuudesta ja elinvoimasta,
taiteilijan yksilollisyydestd ja personallisuudesta ja suo mahdollisuuden "alkuperdiseen
psyykkiseen aktiin...joka on ei-konformistinen subjektiivinen vaihtoehto

objektivoivalle konformistiselle ruudukolle."*™

380 sama, 165, 167.
381 Kuspit 2000, 1.
382 sama, 2-4.
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Kuspit huomioi kylld feminismin haasteet maalauksen merkityksille, mutta reaktio
néihin on arkkikonservatiivinen tulkinta, jossa sukupuoliero tulkitaan aivan
korostetusti luonnollisen kategorian kautta. Onkin ironista ettd Kuspitin
antiformalismissa, ruudukkoaatteen vastustuksessa on samansuuntaisuutta Luce
Irigarayn ideoihin feminiinisestd nesteméisestd, joka hdirik6i "valmiina annettujen
ruudukoiden” yksedd ajattelua. Kuspit kuitenkin ponkittdd teoriansa alkuperdisesti
luovaan subjektiin (joka Irigaraylla ei voi olla feminiininen?) ja Frankfurtin
teoreetikoihin korostamalla kollektiivisen ja yksilollisen vélista vastakkaisuutta. Hén
kritisoi "ajattelijoita jotka painottavat kollektiivista ja vdittdvit subjektin olevan
sosiaalinen konstruktio, jolla ei ole omaa dynamiikkaa"... ja kysyy "rationalisoiko tdméa
ideologia tosiasian ettéd kollektiivi tukahduttaa yksilollisyyden modernissa
instrumentaalis-hallinnollisessa maailmassa". Maalaus sitdvastoin vaatii "yksityisyyttd"
ja "on parhaimmillaan véline jolla artikuloidaan todellista itseyttd" ... "sdilyttamalla
psyykkisen vitaalisuuden tunnun ja todellisen itseyden yhteiskunnassa joka niitd uhkaa,
autenttisesti modernista maalauksesta tulee mystinen...se yllépitd4 numindoseja
mielentiloja nykyisyydessi jossa niist on tullut pikemmin poissa- kuin lisniolevia".*®*
Maalaus on Kuspitille pyhéinjadnne moderniteetista ja modernin mahdottomuus

nykyisyydessa.

Seka Kuspitia ettd Elkinsid yhdistaa taiteilijan eletyn ruumiillisuuden korostaminen.
Mielen ja ruumiin, psyykkisen ja fyysisen oppositio hdmairtyy. Kuspitilla maalarin
kisi, ote maailmaan on tarttumakohta, josta autenttinen ilmaisu pursuaa. Monet
muutkin 2000-luvun alun teoreetikot nékevét maalauksen mielend ruumiillisen
kohtaamisen maailman kanssa, kuten seuraavasta luvusta ilmenee. Elkinsin ja Kuspitin
teoriat kokoontuvat vield kuitenkin tekijasubjektin ainutkertaisuuden tai subjektiivisen
tekoaktin korostamisen ympérille. Tekijyys on irrotettu jaettujen merkitysten
maailmasta, kokevan ja lukevan katsojan osuuden pohdinta uupuu, eikd maailman
kohtaamisen eetosta mietitd pidemmalle: voisiko se olla tarttumisen sijasta myds

avautumista maailmalle, kietoutuneisuutta...?

3
8 sama, 3.
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1V.3. Jdlkikdsitteellinen maalaus: postfeminismistd ja postfenomenologiasta

maalaustaiteen tulkintakehyksend

1V.3. a) Subjektin rajalla: tekijyyden, vilineajattelun ja formalismin purkua

Vaikka maalaustaidetta méaériteltiin diskursiivisiin ehtoihin puuttumisen ja katsoja-
lukijan suuntaan jo 1960-luvun instituutiokriittisessé taiteessa, tastd "kriittis-
indikatiivisesta" kiytdnnosta puuttui nikemys haluavasta, sukupuolisesta ja
ruumiillisesta subjektista. Daniel Burenin tavoittelema katsoja, samaten kuin varhaisen
késitetaiteen olettama pohtiva lukija oli rationaalinen ja neutraali herra x, moderni
universaalisubjekti. Postfeministinen teoria on sittemmin tarjonnut mahdollisuuksia
pohtia tiedon ja vallan analyysin ohella halun ja aistimellisen aluetta maalaustaiteen
kokemisessa seké tarkastella teoksissa kutoutuvaa subjektiutta kulttuurisesti
paikoittuneena ja sukupuolierityisend. Namai teoreettiset tuulahdukset -- kuten
muutkin kisitteellisemmat ndakokulmat -- ovat kuitenkin saapuneet maalauksen
tutkimukseen vasta 1990-2000 -lukujen taitteessa, jolloin taidelajia on alettu tarkastella
sukupuolen, luokan, etnisyyden ym. puitteissa erityisesti angloamerikkalaiseen
gendertutkimukseen ja fenomenologiatulkintoihin pohjaten.*®* Téimé kuvastaa hitautta,
joilla maalaustaiteeseen liitetyt ja silld ponkitetyt maskulinistiset merkitykset ovat

liuenneet.

Jélkistrukturalismista vaikuttunut postfeministinen ja psykoanalyyttinen tutkimus
tarkastelee subjektin, naisen, itsen, maalauksen jne... késitteitd sosiaalisesti
muotoutuneina, historiallisesti muuntuvina rakennelmina, tekstuaalisina kéiytéintéiinéﬁ“,
samaten kuin se tarjoaa mahdollisuuden tarkastella taideteoksia rajattoman synnyttdvéin
prosessin ndkokulmasta, “viettienergian virtana kieltd kohti, kielessi ja kielen kautta,
subjektia ja instituutioita jérjestdvéni ja epédjarjestdvind toimintana,... joka suuntautuu
subjektin ja yhteiskunnan rajoille,...joilla vasta todellinen nautinto ja vallankumous on
» 387

mahdollinen”. Suomalaisessa 1990-luvun maalaustaiteessa on monenlaisia

strategioita, jotka asettuvat taiteen institutionaalisten ja historiallisten diskurssien

38 sama, 4-5.

385 Ks. Betterton et al. 2004; Deepwell 1996; Schor 1996; Pollock 1992.
386 pollock 1992, 145-6, 153.

37 Kristeva 1984, 17.
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tuottamien subjektiviteettien sekd aineellisuuden, aistimellisuuden ja ruumiillisuuden

rajapinnalle.

Postfeminismin teoriat ndyttelivdt vain yhtd osaa 1980-luvun puolivélin tienoilla
alkaneessa murroksessa, kutsutaanpa sitd postmodernismin tuloksi,
késitteellistymiseksi, kontekstuaalisempaan taidenédkemykseen astumiseksi jne.
Taideajattelun muuntumisella ja tekotapojen lavenemisella oli taustansa jo 1970-80-
luvun kisite- ja ympéristotaiteen modernin kyseenalaistuksissa, maskuliinisiksi
arvotettujen jiarkeisuskon, hallinnan ja kulutuksen kritiikissd. Luonnontuhon kritiikit ja
ekofeminismin tarinat kulkivat juonteena suomalaisessa késite- ja ympéristotaiteessa

1970-luvulta lihtien.**®

Maalauksen perinteisen, autonomis-esteettisen merkityskentén
ehtyminen alkoi osana téta projektia, esim. Marja Kanervon ja Kari Cavénin teoksissa.
Modernismi ei muuntunut postmodernismiksi hetkessi tai puhdasoppisesti, esim.
yhtendistd subjektia saatettiin haikailla samaan aikaan modernismin epéilyn kera. Juuri
téstd kerrostuneisuudesta, modernismin arvojen ja jalkistrukturalismin torma&dmisesta

oli yhtend seurauksena diskursiivinen maalaus.

Postfeminismi ja jélkistrukturalismi olivat kuitenkin erityisen térkeitd juuri
maalaustaiteen modernismin kritiikille 1980-luvun puolivilistd alkaen. Julia Kristevan
abjektikisite sekd ajatukset semioottisista, kieltd, Lakia ja maskuliinista jarjestysta
héirikoivistd merkityksistéd, olivat -- yhdysvaltalaisen Jacques Lacanin, Foucault’n ym.
ajatuksista vaikuttuneen 1980-luvun feministisen késitetaiteen ohella-- hyvin
vaikutusvaltaisia vallinneen maalaustaiteen merkityskonsensuksen kuten
maskulinistisen avantgardemallin, abstraktin formalismin ja autonomia-ideologian
purkamisessa. Maalauksen uudelleenkirjoittamisen, sen merkitysten purkamisen ja
kontekstualisoinnin aloittivat tuolloin postfeminismisté vaikuttuneet maalarit, kuten
Eija-Liisa Ahtila, Maria Ruotsala, Marianne Uutinen, Caroline Pipping ja Nina Roos.
Toisena etuna teoriasta on, ettd fenomenologiaan ja psykoanalyysiin kantaaottava
feminismi, erityisesti Luce Irigarayn teoriat tarjoavat toimivaa kisitteellistd

potentiaalia nykymaalaustaiteen analyysiin.

388 ks. Johansson 2005.
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Suomessa maalaustaiteessa oli vallinnut jo 1980-luvulta asti vahva ja ’kanoninen’
naisten tekijyyden perinne, mika ei vield tarkoita ett4 taiteilijoiden teokset olisivat
olleet vélttamattd feministisesti reflektoituja, pyrkineet sukupuolieron tekemiseen tai
subjektiaseman pohdintaan. Useimmat tutkimistani 1990-luvun taiteilijoistakin ovat
naisia, mutta en tarkastele teoksia nimenomaan naisten tekeméina taiteena. Naisten
maalaus ei ole vilttamétta feminististd, naisndkokulmaa ottavaa, vallitseviin

merkityssysteemeihin puuttuvaa tai universaalisubjektiutta kyseenalaistavaa.

Postfeminismin teoriat eivét tarkastele maalausta, naista tai minuutta merkityksen
esisosiaalisina, olemuksellisina ldhteind vaan sosiaalisessa ja psyykkisessd tilassa
yhteenkietoutuvina, institutionaalisesti muodostuneina konstruktioina.”® 'Sukupuoli'
onkin ymmaérrettéva vallitsevan sosiaalisen diskurssin ja sithen kietoutuvien taiteen
diskurssien kautta: ne ehdollistavat subjektinsa tiettyihin kulttuurisen kokemuksen
rajoihin, sukupuoleen.’”® Sukupuoli voidaan teoksissa problematisoida
sosiokulttuurisena, diskursiivisesti tuotettuna merkityskimppuna, johon teoksen
tuottama ja edellyttdméi subjekti on kirjoittautunut sisdén, ja jota teoksessa

analysoidaan tai kyseenalaistetaan, "josta kirjoitetaan ulos"*'

jollakin tavoin.
'Feminiinisyys' on eron tuottamista suhteessa taiteen maskuliinisiin diskursseihin,
kulutuksella formatoituihin sukupuoli-identiteetteihin, luutuneisiin maalauspuheen ja

maalauksesta kirjoittamisen tapoihin.

*% Pollock, 145.

39 Butler 1999 (1990), 5-6, 13. Feminismin teorioissa ei ole yhtd ndkemystd sukupuolen kisitteesta.
Lahestyn sitd tutkimuksessani 1dhinnd sukupuolieroteoreetikoiden, kuten Irigarayn ja Butlerin
ndkokulmasta vilttadkseni luonto-kulttuuri -jakoa toisintavan sex-gender -jaon. Sukupuolen
performatiiviseen, eleind, tyylind, liikkeessi, lihassa tapahtuvaan tuottoon tihtdava tutkimus
kyseenalaistaa kokonaan ajatuksen genderié ensisijaisemman sexin olemassaolosta: se olisi biologistinen
kuvitelma, alkuperifantasia, jonka Laki, heteroseksistinen diskurssi tuottaa itsensé oikeuttaakseen.
Varsinkin Judith Butler on korostanut miten gender on sosiaalisen luokittelun efekti ja tuote pikemmin
kuin biologisen sex-sukupuolen kulttuurisesti ehdollistettua ilmaisua (Butler 1999, 33). Hinen mukaansa
sukupuolitunnusmerkit eivit ole ilmaisevia vaan performatiivisia, ne muodostavat identiteetteji, eivét
paljasta tai vélttimattd varmista niitd (sama, 180). Gendereit4 tuotetaan diskursiivisissa verkostoissa
joissa niitd voidaan my6s manipuloida ja tehda performatiivisina eleind esim. ironisessa, muuntavassa,
vaintivassd suhteessa luonnollistettuun maskuliinisen ja feminiinisen oppositioon, jonka diskursiivinen,
“tekaistu” luonne tdll6in paljastetaan. Sukupuolet ovat kuitenkin aina vahvasti ylimadrdytyneitd, erittdin
vakiintuneita, siis diskursiivisesti "teettdvid” kiyttdytymisen tapoja, ne eivit voi olla "miti tahansa",
vapaachtoisesti valittavissa.

31 vigrinkdytin Jean-Luc Nancyn excription-termii téssd suurpiirteisesti.
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1V.3 a.i) Abstrakti maalaus diskursiivisena ldhtékohtana

Jotkin 1990-luvun muotokuva- ja henkildaiheiset maalaukset olisivat tarkasteltavissa
myds identiteettipolitiikan nékokulmasta, sukupuoleen, seksuaalisuuteen, etnisyyteen,
ikizn jne...eriytyvin kokemuksen esittimisend.”> Rajaan nimi kuvasitaation ja
omimistaiteen jatkeeksi lukemani teokset kuitenkin tutkimukseni ulkopuolelle.
Sitédvastoin keskityn abstraktin maalauksen merkitysten muutoksiin 1990-luvun
taidekentédssd: pyrin ndyttdméain, miten 1990-luvun aikana maalaustaiteen
ekspressiivinen tunneilmaisuvertauskuva muuntui taidekirjoittelussa
psykoanalyyttiseksi, subjektin ja kielen rajaa tapailevaksi vertauskuvaksi: kéytettiin
taantumisen, tavailun, jokeltelun vertauskuvia. Teoksissa kdydaén kielen, sanoin
ilmaistavan rajaa modernismin "mykén" ja ylevén tradition jatkeena. Vaikuttaa jopa
siltd ettd mitd teoreettisesti informoidumpi taiteilija on, sitd méaéritietoisemmin hin
pyrkii tuomaan maalauksessa lépi jotain kielestd luiskahtavaa. Maalaukset eivit ole
kielen vastaisia, mutta ne pyrkivit asettamaan sitkeén kielen- ja
representaationvastuksen, suuntautumaan puhki vallitsevien merkitysten, annettujen

kisitteiden ja kuvien.

Marianne Uutisen, Henrietta Lehtosen ja Tarja Pitkésen teoksissa tyostettava
konventio, keskeinen purkukehys on modernistisen maalauksen ideologia, mm.
formalismi perittyiné edellytyksind. Julia Kristevan abjektikésitteen (jokin mista
subjektin on irrottauduttava tullakseen olemaan identtisend, rajattuna, seké ’jatos’ joka
ja4 jaljelle téstd erottautumisesta) sovelluksista alkaen on mahdollista ndyttds, miten
1990-luvun taiteessa tematisoidaan modernistisen maalauksen diskurssit niisté
poissuljettujen feminiinisiksi arvotettujen asioiden kautta: ruumiillisen, koristeellisen,
arkisen, muodottoman keinoin nédytetéén rajat, reuna, mihin modernismi perusti itsensé
vakavastiotettavana korkeataiteena. Sensuaaliset ja ruumiilliset merkitykset ovat alue,
joka formalismissa jdi késittelemittd, koska ne “merkitsevin muodon” teoriassa
liitettiin uhkana ndhtyyn koristeellisuuteen ja vieraannuttavuuteen. Maalauksen

varsinaisen vaikutuksen piti toimia tunteiden herittimisen tasolla.”®

92 Suomessa Sirpa Ala-Liikkolin pakolaisia ammattirooleissaan esittivd muotokuvasarja edustaa
positiivisen identiteettipolitiikan ndkokulmaa, pyrkimystd rakentavaan esittimiseen. Yleisemmin
maalauksen alalla on harrastettu vallitsevien esitystapojen, kuten esineellistdvan naiskuvan kritiikkia
liioittelevan toisintamisen kautta, mm. Sokeripala —ryhméssi toimineen Petra Innasen maalauksissa.
* Fer 1993, 152.
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Jélleenkasitellessdédn modernismin maalauksen teemoja, esim. synestesiaa
ruumiillisen, muodottoman tai aineellisen kautta teokset ndyttavit miten
”modernistinen maalaus” voidaan vield nykyisyydessé kirjoittaa uudelleen. Maalaus
voi olla vield titd modernismin diskurssin (tiettyjen teemojen) seurauksena, téssé
historiallisessa ja institutionaalisessa kontekstissa, tdnd yhtend teoksena, tdssé paikassa
ja nyt sinulle, katsoja. Modernismin universaalisubjektiasema ja sen yksilokeskeiset,
silmékeskeiset, ilmaisulliset oletukset puretaan jonkin paikallisesti ja historiallisesti

eletyn, vallitsevien merkitysten horisontissa tuottuneen tilanteen tutkimiseen.

1V.3.c.ii) Mielen ja ruumiin rajapinnoilla

Autonomisen subjektin itseilmaisuun ponkitetty maalauksellinen, usein ihmishahmoa
traagisine, humanistisine ja maskuliinisine merkityksineen esittinyt elemaalaus
korvautui 1990-luvun kuluessa ruumiinkuvan (body-image) rajoja tutkivalla
maalaussuunnalla. Ruumiinkuva on yksi késite, jolla mielen ja ruumiin oppositio
voidaan ylittdd. Se tarkoittaa tarpeentyydytysten ja identifikaatioiden kautta
kehkeytyvis, libidon lataamaa tuntumaa ruumiin (minin) ykseydesti ja arvosta.”*
Ruumis ei ole sisdisyyden sdilio vaan latautuu aukkojen ja aistivyohykkeiden kautta,
rajoillaan, nautinnon ja koskemisen, mielihyvén huipistuksen ja sdrkymisen uhan,
puhkeamispelon vilimaastossa. Normatiivisia sukupuoli-identiteetteji ja
kulutuskaytdnndissd muotoutuvaa ruumiinkuvaa kyseenalaistavia maalauksia ovat
1990-luvun kuluessa tehneet monet taiteilijat: Heidi Romo, Tiina Heiska, Viggo
Wallenskéld, Jukka Korkeila ym. Heid4n teoksissaan ruumiinkuva tuntuu usein
vihlovalta tai uhatulta, maalin muodoton valuu aukoista, uhkaa dérirajoja, ruumiin
kokonaisuudesta on amputoitu jotain tai sen ihanteellisesta (maskuliinisesta)

ykseydestd muistuttaa enié aaveraaja.

Ruumiinkuvan rajojen uhattuus, samoin kuin ruumiidenvélisyyden korostaminen ovat
suomalaisessa nykymaalauksessa keskeisid tavoitteita. Teoksista hahmottuu siirtyma
taiteilijan ilmaisujélked ja -aktia painottavasta maalausajattelusta katsojan

koskemiseen, niissé tehdddn eroa 1960-80-luvun késitetaiteen ja uuskésitetaiteen

3% Grosz 1994, 67.
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tekstuaalis-ajatuksellisiin pyrkimyksiin. Tdssd mielessd teoksia voitaisiin kutsua
jalkikasitteellisiksi, jolloin niiden merkitysmaailma on paralleeli kansainvélisen
kuvataiteen 1990-lukulaisille tavoitteille, jotka kadntyvit taiteen kielellisyyttd ja
diskursiivisuutta vastaan. Tdmé ei kuitenkaan endé ilmene utooppisena modernistisena
pyrkimykseni diskurssin ulkopuolelle vaan sen sirdyttimiseni sisiltipdin.*> Hal
Foster on lukenut tété kieli- ja esityspakoisuutta, "reaalisen paluuta" Kristevan
abjektin ja Lacanin reaalisen késitteist6lld, surrealismin perinteen jatkumona
nykytaiteessa, taantumisena ja sukupuolierosta kieltdytymisend, esityksen
murskautumisena, kielen ja subjektin sortumisena, ja tarkastellut suuntauksen
mahdollisuuksia 1990-lukuisena taiteen kaupallisuutta, simulakraa, heteroseksistisid

esitysnormeja ja uuskonservatismia vastustavana postavantgardena.’®

Esimerkkiné Foster kdyttdd mm. Cindy Shermanin ja Mike Kelleyn 1990-luvun alun
teoksia, joissa "ndyttimd", (screen), kulttuurisesti ja symbolisesti ehdollistetut
merkitykset, esitys, viline revitddn rikki. Han toteaa, ettd siind missd Sherman tutki
1980-luvun muotokuvasarjoissaan subjektia kuvana tai naista katseen kohteena (mink&
hén nikee feministisen ’omimistaiteen’ tyypillisend positiona), timdn myohemmissa
teoksissa “’kuvitteellisen ja aktuaalisen ruumiin suhteesta tulee psykoottinen”
groteskien epdmuotoisuuksien esityksessd, kunnes esitys sinédlldan luhistuu kauheisiin
ruumiinmurskajaisiin, eiké ole edes enéé taustaa, pintaa jota vasten esitys
muotoutuisi.®”’ Foster sukupuolittaa nikemyksensi siten, etti katsoo “maternaalista ja
materiaalista ruumista paternaalisen jérjestyksen repressoimana” tutkivien taiteilijoiden
olevan padosin naisia kun taas miehet “hyokkéavit subjektia ja esitystd (screen)
vastaan regressiota jiljitellen” esim. eritetaiteen keinoin.**® Esimerkiksi Shermanin

teokset kuitenkin purkavat téta jakoa.

Suomessa ruumiinkuvan rajoja pohtivaa maalausta sekd jo Marianne Uutisen
pursotustditd voidaan pitdd rinnakkaisina Fosterin nikemykselle, katsomisen
etdisyyden kumoamisessa vatsankddntotuntuihin, muodon luhistamisessa
muodottomaan, ruumiin puhkeamisessa esitykseen, pinnan pettdessd. Fosterilla

kauhean ja inhottavan, riipaisevan tuntuiset teokset merkitsivit myds subjektin paluuta

395 ks. Foster 1996, 157.
3% Foster 1996, 140, 148-9, 156, 160.
37 Foster 1996, 148-9.
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taiteen teemaksi tekijan kuoleman jélkeen. Lacanin teorioissa torjuttu, reaalinen,
tiedostamaton, traumaattinen ilmeni ensin toiston kautta, kuin sattumalta. Se palaa,
osuu, koskee, painaa minén ulkopuolta niin kauan kuin se tulee merkityksi, sanotuksi,
subjektin puhumaksi. Abjektikaan ei ole pelkédstddn vallitsevaa jarjestystd ja
identiteettid poissulkemisen kautta perustava jite, vaan ylijadma, joka jérjestyksen ja

identiteetin rajaa merkaten néyttis, "mistd puhumattoman puhuminen voi alkaa".*”

Fosterin ajatus screenin, kulttuurisesti ehdollistetun, vélitetyn esittdmisen,
heijastuspinnan pirstomisesta on hieman samansuuntainen hahmottamalleni
maalaustaiteen vélineajattelun purkamiselle ja siirtdmiselle. Enté jos nykymaalauksen
viline madrittyisikin konventionaalisen projektiopinnan tai visuaalisen hahmon,
shapen, gestaltin, muodon kantimen sijasta maalauksen ja tekijédn tai katsojan ruumiin
vélisend suhteena? Modernismi perusti itsensd pinnan sulkeumaan, pisteeseen, jossa
maalauksen aihe, teema, subjekti ja sen materiaalit samastuvat: maalauksen visuaalista
aihetta ei endi voisi erottaa sen tavaramaisesta luonteesta, viline sulautuu, samastuu
maalauspohjaan. Rosalind Krauss kuitenkin ehdotti miten vélineen tulisi merkiti
pikemminkin vélitysté, erontekoa "taiteen jilkivélineellisen tilan" 1dht6kohtana:

maalaaminen on lisd4vai toimintaa, joka tuottaa niakyvid eroja pinnalla.

Postfeminismin ndakékulmasta voidaan kuitenkin kysyé, onko kysymys maalauksen
vélineestd rajattava alustan ja lisdtyn (substraatti-hyperstraatti) eron varaan. Alustan tai
kantavan ajatus on sidottu perustaldhtdiseen ajatteluun, muoto-aines -oppositioon ja
objektivoivan, projektiivisen katseen merkityspiiriin. Ja tdmén lisdksi kummittelee
vield ajatus tyhjin taulun metaforasta ruumiin vertauskuvana. Elizabeth Groszin
mielestd myos Foucault ndki ruumiin diskurssin efektiné, tyhjana sivuna tai
kirjoittamattomana lehtend, pelkkdné pinta-alustana tekstin inskriptiolle, joka tiysin
sulautuu diskurssiin, ja katsoo ettd genealogian tavoitteena oli ndyttdd ruumis juuri ja

vain tillaisena historian totaalisesti painamana alustana.*”’ Grosz toteaa miten

*% Foster 1996, 159.

3% Jonte-Pace 2001, 112.

400 Grosz 1996, 94, 116, 122, 146, 156. Groszin tulkinta on hieman yleistdva ja staattinen. Vaikka
Foucault purki ajatusta ruumiista esidiskursiivisena luonnollisena objektina tai muuttumattomana
essentiana kontrolli- ja valtapyrkimyksissi tuottuvaksi relatiiviseksi konstruktioksi, hén piti ruumiin
"vaateita, nautintoja ja tietoja" myds vastarinnan mahdollisuuden paikkana. Diskursiivinen asettaa rajat
sille miké voidaan ymmartdé esidiskursiivisena, biologinen ja historiallinen sitoutuvat toisiinsa
moninaisin tavoin jatkuvassa historiallisessa vuorovaikutuksessa (ks. Petdjaniemi 1997, 248). Judith
Butler on sittemmin kritisoinut esidiskursiivisen ruumiin ajatusta sinélldén, subjekti olisi ndhtiva tdysin
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'tekstisivun' materiaalisuus jid FoucaultIta ajattelematta ja miten mies- ja naisruumiin
asema ei ole diskurssien tuotoksena sama. Hén péityykin kysyméédn, "voidaanko
feminismin avainasiat, naisen subjektiviteetti, kokemus, mielihyvi, halu esittad
ruumiillisin keinoin siind missd nainen on perinteisesti toiminut alustana miehiselle

esitykselle?"*"!

Voidaankin kysyd, miten médrittdd maalauksen 'vélineellisyyttd' vastavuoroisempaan,
ruumiilliseen, myos feministisesti pohdittuun suuntaan? Voitaisiinko maalausvilineen
ajatusta siirtdd taiteilijan passiivista maalauspintaa muokkaavasta, sen aineellista
alustaa silmélle, ndkovaikutelmille valtaavasta tyostd -- kuten Greenberg maalaamisen
madritteli -- kohti katsojan ruumiillista kokemusta, ruumiidenvilisyytta,
aistienvilisyyttd, aistieron tekemistd? Voitaisiinko subjekti saattaa rajoilleen tai
paikoiltaan my6s "saranan" kautta, kohti maailmaa, toista ja toisen toista, jossa se voi
tunnistaa erillisten toisten moninaisuuden? Miten maalaustaide voisi tulla téllaisen

kokemuksen, maailmaankietoutumisen ja aistieron avaajaksi?

1V.3.a.iii) Formalismin valuttajaiset

Sukupuolieron teoreetikko Luce Irigaray on kérjistényt, miten subjektiviteetti, minuus
on aina jo maskuliininen ja naisen tehtdva fallosentrisesséd diskurssin jirjestyksessd on
ollut edustaa sitd mité ei voida esittdd, sanoa, ajatella: kielellistd poissaoloa ja
opaakkiutta.*”* Seki maskuliininen subjekti etti sen peilaama Toinen ovat Irigarayn
mielestd miehiseen samuuteen palautuvan merkitysrakenteen osasia, joilla
feminiininen erityisyys suljetaan kokonaan ulos. Itsen ja toisen, maskuliinisen ja
feminiinisen kaksinapaista merkitysrakennelmaa seuraavat muut oppositiot, joissa

feminiininen esittdd muuttumatonta luontoa kulttuurille, ainetta hengelle, ruumiillista

kielellisesti rakentuneena. Sukupuolen performatiivisuuden teoriassaan hin pyrkii siirtdméin
vastarinnan mahdollisuuden ruumiista diskurssin rakenteelliseksi tekijéiksi. Koska diskurssi
materialisoituu ruumiin teoissa ja tyylissd, on vastarinta kuitenkin ruumiillista tdssd merkityksessa.
Toisaalta Butlerin ajattelussa on paljon Merleau-Pontyn toiminnallisen ruumiin teoriaa koskevia
vaikutteita ja Soili Petdjaniemen tulkinnan mukaan hén ei lopulta voi teoriassaan ajatella
ruumiillisuuden ja diskurssin suhdetta olettamatta esidiskursiivista ruumista, 'anatomiaa’, 'ruumiin
vaateita'...(ks. Petdjaniemi 1997, 264-265).

4 Grosz 1996, 160-161.
402 Trigaray, cit. Butler 1999 (1990), 14.
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jarjelle jne. Irigaray onkin todennut, ettd sen sijasta ettd nainen esitetédén Toisena, on
koko esitysrakennetta pidettdva vadrdnd: feminiinistd olisi pohdittava sen sijasta Toisen
Toisena, sukupuolieron kautta, joka ei ole ymmarrettavisséd vallitsevan diskurssin
ehdoilla ensinkddn. Normidiskurssin, subjektin alta olisi annettava ”feminiinisen
kielen” keriytyd auki, tai avata tilaa feminiiniselle imaginaariselle, naisen
autoeroottisuuden alueelle fallisten merkitysten ulottumattomissa, paikalle, jossa

nainen voisi ilmet itselleen itsessdén, eikd toiseksi médriteltyna. 403

Irigaray toteaa, ettd vaikka naissukupuoli perinteisesti edustaa liikkaa suhteessa
muotoon, vallitsevan merkityssysteemin alista tai tuollapuolista, mykk&a jne..., timéa
nainen-reaali-asia silti puhuu, muttei "kuten" (vertauskuvin), samaa, identtista itsensé
kanssa, subjektia tai formalisoitua x:44, vaan valuvaa. Valuva, nestemiinen, likvidi on
yksi Irigarayn késitteistd, joka vastustaa kiinteitd merkityksid, hdmartda selkedt ja
pysyvit identiteetit, luokat ja nimet. *** Irigarayn ajatukset suovat mahdollisuuksia

formalismin purkuun aistimellisen suunnassa.

Pyrin soveltamaan Irigarayn aistillisuutta koskevia ajatuksia, koska ne ovat
hedelmallisid nykymaalauksen tulkinnassa siitdkin huolimatta ettd pidian
ongelmallisena hidnen kisitystdin sukupuolten yhteensovittamattomasta erosta
(naisissa ja michissé ei olisi mitdén samaa tai ettd sukupuoli olisi aina keskeisin eri
sukupuolisia ihmisid erottava tekijd). Siind missd Judith Butler pyrki méarittiméaan
sukupuolen pelkistdin diskursiivisesti tuottuneena Irigaray véitti, ettd naissukupuolen
tdhdnastinen historiallinen kohtalo on ollut olla tdysin diskursiivisten systeemien
ulkopuolella, naisella ei toistaiseksi ole ollut kielté itselleen. Butlerin ja Irigarayn
nidkemykset ovat kuitenkin samansuuntaisia siind, ettd sukupuolisia merkityksid
muuntava tyd voi tapahtua vain diskurssien sisilti késin, toisin toistavina tekoina.
Maalauskaan ei ole jonkinlainen vastine feminiiniselle diskurssin ulkopuolena tai
”mykkind” vastuksena, vaan maalaustaiteen merkitykset riippuvat historiallisesti
tuottuneista merkityksisté ja diskursiivisista kehyksistd. Postfeministisen nikékulman
avulla nidihin sitoviin hahmotelmiin voidaan repid eroa ja tehdi tilaa, toisenlaisella

maalauspuheella. Tdhén tavoitteeseen Irigarayn skooppisen ja diskurssin kritiikki avaa

403 Trigaray 1985b, 28.
404 sama, 110-111, 114, 117.
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edellytyksid, erityisesti ajatuksissa vilityksestd, kosketuksesta tai halusta

yhteensovittamattomasti erilaisten vililla.*®

Sukupuolieron, feminiinisen pohdinnan paikka on Irigaraylla aistillinen, ei-ndkyvén
alue: "visuaalisen hallitsevuus sekd muodon erottelu ja yksiloiminen on erityisen
vierasta naisen eroottisuudelle. Nainen nauttii enemmén koskettamisesta kuin
katsomisesta...." **® Sen sijaan vallitseva maskuliininen diskurssi rakentuu
spekularisaation, peilisuhteen, samuuden, symmetrian, vastaavuuden ja identiteetin
varaan. Irigaraylla naisen seksuaalisuutta ei voida médrittad ahtaasti fokusoituun,
falliseen imaginaariseen vaan "naisella on sukuelimid enemmén tai vahemmén
kaikkialla, héin 16yt44 mielihyvid melkein misti tahansa".*’ Naisella itselleen itsessiin
oleminen merkitsee oloa "mykén, moninaisen, diffuusin kosketuksen sisalla. 408
Taktiili on visuaalisen ennakkoehto ja siihen tyhjentymiton alkuperd, jossa nainen voi

koskettaa itsediin koskaan muodostamatta, kokoamatta siini itsed ykseytena.*”

Irigaray pohtii my6s, miten tdmé kokemus voitaisiin tuoda maskuliinisen kielen,
diskurssin verkoston tai ”valmiina annetun ruudukon” piiriin, yksikoité, tunnistettavia,
annettuja muotoja keskeyttimdin: "myo0s siind mitd nainen sanoo hén jatkuvasti
koskettaa itseddn...: kuin 'toinen merkitys' aina itsensd kutomisen prosessissa, syleillen
itseddn sanoin, mutta my0os pyrkien eroon sanoista jottei kiinnittdydyttéisi, hyydyttéisi
niihin. Se mitd nainen sanoo ei ole enidé identtinen sen kanssa mité hén tarkoittaa, eikd
koskaan identtinen mink&&n kanssa, vaan pikemminkin tarttuva (contagious), se

koskee, koskettaa, kisittelee laheistd."*'* Aistimellisen diffuusiuden, eron,

93 Irigarayn ajatukset herittivit 1980-luvulla syytoksia essentialismista, eli siiti etti han palauttaisi
feminiinisen johonkin naiselliseen olemukseen, joko “naisen” yleisméaritelmaén tai johdattelisi
kisitteistodédn joistakin naisten “reaalisista” biologisista tai fyysisisté piirteistd (huulet, valuva jne.).
Esim. Toril Moi viitti ettd “yritys formuloida ylin feminiinisyyden teoria on metafyysinen. Tdimi on
Irigarayn dilemma: feminiininen tuottuu vain suhteessa saman logiikkaan, mik4 johtaa kiusaukseen
tuottaa oma positiivinen teoria feminiinisyydestd. Mutta "naisen" méérittely véistdmatta essentialisoi
hénet.” Moi cit. Grosz, ks. http:// humwwww.uscs.edu/CultStudies/PUBS/ Inscriptions/
vol_5/ElizabethGrosz.html. Mutta miksi eron tuottamisen tai toisin toistamisen ajatuksesta pitéisi edetd
johonkin yleiseen naiseuden teoriaan? Mielesténi Irigaray on eron teoreetikko, feminiininen ei liity
mihink&én yleistettdvddn naisen olemukseen tai fyysisiin piirteisiin vaan on erityisesti aistimellisuuteen
liitettynd kulttuurisen eronteon instanssi. Essentialismidebatin vaiheista ja nykytilasta, ks. esim. Alison
Stone 2003: http://muse.jhu.edu/journals/hypatia/vol 8/18.3stone.html.

4% Irigaray 1985b, 25-26.

407 sama, 28.

408 sama, 29.

% sama, 79; Grosz 1996, 105-6.

410 sama, 29.
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epdidentiteetin, fokusoimattomuuden ja muodosta valumisen ideat ovat tarpeellisia
suomalaisen 1990-luvun maalaustaiteen tulkinnassa. Niiden avulla voidaan kritisoida
my0s As painting- teoreetikoiden minimalismiin pohjattuja, formalismia vain varovasti

purkavia tapoja uudelleenlukea maalausta.

Armstrongin ja Lisbonin analysoimat teokset ja heidén strukturalistinen
lahestymistapansa painottavat teosten kirjaimellista aineellisuutta ja tekstuaalisia
reservejd. He eivét pohdi teosten aistimellisia vérin ja tilallisuuden vaikutelmia, eikd
katsojan kokemuksellinen suhde teoksiin tematisoidu. Keskeistd on maalausesineen ja
maalauksen konseptin suhde esitystilaan ja muihin kontekstuaalisiin tekijoihin,
maalauksen raja tdssd mielessd. Analysoidut teokset késittelevat monin tavoin véri,
materiaalisuutta ja jilked, mutta niukissa késitetaiteen ja minimalismin jalkeisissd
puitteissa. ”Virista tulee aineellinen indeksi, sitd ei voi palauttaa kauneuteen,
aistillisuuteen tai leikkisyyteen™*'" Timi ajatus palautuu 1960-70-luvuille, jolloin
modernistisen ilmaisullisuuden ja aistillisuuden traditio oli se mistd maalauksessa
pyrittiin irrottautumaan. Niin késitteellinen ja kirjaimellinen tapa ymmaértda véri ei

kuitenkaan kata endd suomalaisten 1990-luvun maalausten merkityksié.

Suomalaisten nykyteosten teemoina voivat olla maalauksen raaka-aineiden hajut ja
tunnut tai eriytyméattoméan aistikokemuksen tila, jossa visuaalisuus ei ole erossa
tuntumisesta, mausta, virtuaalisista liikevaikutelmista, noususta, pyorinnésta,
tdyteydentunnuista, lampétilasta jne. Nditd visuaalisuuden liscind vihjattuja
vaikutelmia voisi kutsua maalausten aistienvdliseksi reserviksi. Moniaistisuuden
tutkiminen teoreettisesti ja maalauksina on ollut tavoitteena erityisesti Nina Roosin,

Tarja Pitkisen ja Riitta Akerstedtin toissi.

Esimerkiksi Riitta Akerstedtin ja Tarja Pitkisen tuotannossa on virin osalta kylli sen
kielellisyyteen viittaavia vihjeitd. Pitkdnen esittdd maalauksen materiaalisia raaka-
aineita, virinappeja ja liitukimppuja vahapinnoilla; virit ja pinta ndytetddn luokkina
viirisysteemissi ja laajemmin maalauksen diskurssissa. Akerstedtinkin toissé
kisitteellisend kategoriana on paletti, vdrinapin muoto, joka sulaa tahraksi. Vaikka

tekstuaalisuuden ja maalauksen suhde on teosten keskeinen momentti (teksti sekd

41 Armstrong & Lisbon 2001, 41-44.
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merkityksessd maalauksen diskurssit ja arkisto ettd esim. psykologiset teoriat), suunta

on kuitenkin toinen verrattuna 1960-luvulla aloittaneeseen sukupolveen.

1960-luvun taiteilijat pyrkivét vihjaamaan virilld kieleen, vérisysteemin instansseihin,
tyhjentdmaéén vérin vertauskuvalliset merkitykset. 1990-luvun taiteilijat ovat kdyneet
lapi tdmén tradition, kuvailevaa tai vertauskuvallista varimerkitystd eivét hek&dan
painota, mutta vérisysteemin méadritellyys, luokittelu, nimet nimenomaan tulevat
aineeksi, sekoittuvat, sulavat, valuvat muodottomiin teoksissa. Se mikd 1960-luvulta
lahtien pyrittiin kielellistiméin ja materialisoimaan, sekoittuu ja tahriutuu nyt kielen
viitteiden ja luokittelujen tuollepuolen. Pitkdsen teemana on juuri kysyé, mitd maalaus
merkitsee kielellisesti ilmaistavan ohella. Teokset pyrkivét vetoamaan kisillédoleviin ja
fysikaalisiin oheismerkityksiin, reagoimaan néyttelytilan valoon ja katsojan
ruumiinlimpoon, materiaalit tuoksuvat, herittivit maun tuntuja... Myds Akerstedt
tdhtad teoksillaan fyysisen vériaistimuksen alkuléhteelle, konventionaalista vérikieltd

edeltiviin, persoonallisen kidenjiljen tuollepuolen.*'

Nina Roosin tuotannossa virit nojaavat osaksi virisysteemin violetin, keltaisen ja
oranssin vastakkaisuuteen, siis vérikartan kisitteelliseen perinteeseen mutta
maalauksen tarkoitus on luoda vaikutelma aistienvélisestd volyymista, kermaisuudesta,
samettimaisuudesta, kihelmoinnisti, herkistyksesté, huipistuksesta, kiepunnasta,

maalin valumisen ja heittymisen tapahtumasta. Maalaukset kdsittelevdit aistillista.

Maalaustaiteeseen ladatut merkitykset ovat antoisa tutkimusalue, koska ne koskettavat
niin laajasti ja samalla hankalasti feminististen teorioiden avaamia d4nen ja vallan
ongelmia. Vaikka maalaustaide on nihty taiteiden alalla valkoisen linsimaisen
maskulinismin vahvimmin ponkitettynd ja pitkdaikaisimpana linnakkeena, on
véhitellen alettu 16ytdd yhteyksid abstraktismin ideologian mykkyyden,

representaatiokielteisyyden ja feminiinisen valilla.

Postfeminismin teoreetikot ovat tarkastelleet modernistista maalaustaidetta linsimaisen

porvarillisen yhteiskunnan sukupuolisten hierarkioiden tuotteena, "hegemonisena

412 Riitta Akerstedtin néyttelytiedote 2002.
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linsimaisena kulttuurimuotona" *!*

joka kantaa koko "fallosentrisen diskursiivisen
perinteen" taakkaa. Teorian mukaan vallitsevassa merkitysjérjestyksessd nainen on
madrittynyt toiseuden, poissaolon, puutteen, negaation, ei-minkéén kautta peilauksena
maskuliiniselle tdyteyden kuvitelmalle: on valkoinen miesmaalarisubjekti joka
objektivoi naismallin, aineen, luonnon; on kaanon, neromytologia ja oidipaaliseen
rakenteeseen, didin haluun ja ”isénmurhaan” jatkuvuutensa perustava maskulinistinen
avantgarde, joiden hierarkioille naiset muodostavat alempiasteisen taustan tai
alkuperin jolta erotutaan. Kainteisesti naisten puutteellista tilaa vastaa fetisoiva
nikokulma, jossa "puute", fallos tilkitdén idealisoidun, taydellisyyttd hakevan naisen
kuvan, merkityskorvikkeen kautta. Kumpikin palaa myyttiseen maskuliiniseen

samuuden-eron kaksinapaiseen malliin, joka ei avaa tilaa feminiinisen erityisyyden

pohdinnalle.

Griselda Pollockin luennassa fallosentrismi toimii projektiivisena puolustuskeinona:
nidkemys naisesta ei-minddn on pyrkimys hallita sitd kaikkia ihmisid koskevaa tosiasiaa
ettd ero &idistd, siis puute tekee subjektin, miehen; alkuperéisin ero, jota
seksuaaliobjektien ja kielen korvauksen kautta sitten saavuttamattomana
tavoitellaan.*'* Modernistinen maalaustaide ripustautui vahvasti alkuperizn, materiin,
aistillisen, aineellisen, mykén merkityksiin avantgarden takuuna, esittdvyyden,
normikielen ja rationaliteetin epdilyssdédn. Julia Kristevan ajatuksia seuraillen tima
asema eroaa pelkédstddn fetisoivasta ndkokulmasta niin pitkélle kuin siind pyritdan
lykkddméaén esittimattomén rajaa, tarkoituksella raivaamaan subjektin ja merkityksen
raja-aluetta, eikd vain uusintamaan ennaltaolevaa lakia, annettuja maskuliinisia
merkityksid, subjektia, peilaamalla niitd mystifioituun, muuttumattomaan,

. : 41
puhumattomissa olevaan totuuteen tai perustaan.*'’

Irigaray muotoilee kuitenkin feminiinisen puutteen ongelman tavalla, joka on
kdytdnnollisempi maalausten tutkimisen ndkdkulmasta: koska feminiininen on
perinteisesti midritelty maskuliinisen samuuden, spekulaarisen ja objektivoivan

katseen kautta, todellinen sukupuoliero ei ndy, eiké sitd ole edes olemassa katseen

*1% pollock 1992, 159.

4 Pollock 1999, 41-64.

413 Kristeva on tarkastellut titd pyrkimystd 1800-luvun lopun miesrunoilijoiden tuotannossa
"semioottisen kielen vallankumouksena" (Kristeva 1984). Pollock on kritisoinut hdnen nakdkulmaansa
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rekisterissd, joka sindlldén edustaa Irigaraylla puutetta, halua: "naisella ei ole katsetta
eikd diskurssia erityiselle spekulaarisuudelleen, joka sallisi hdnen samastua itsensé
kanssa samana (herself as same) tai murtautua irti luonnollisesta spekulaarisesta
prosessista joka pidattdd hantd ulkopuolellaan... yhi jasentelemdittomdnd aistillisen
materian opaakkisuutena..."*'® Tistd kehkeytyykin yksi tutkimukseni kannalta
keskeinen kysymys siitd, milld tavoin nykymaalaustaiteen avaama merkitystiheys voisi
toimia juuri jdsentelemdittomdin "aistillisen materian" jdsentelyn sijana, aistieron
tekona, eron aistimisena..., ja tlld tavoin avata paikkaa toisenlaisille tavoille kokea

maalauksia ja puhua niist4?

Modernistinen maalaustaiteen avantgarden teoria on ollut -- ainakin normiluentansa
mukaan -- aivan erityisen vahvasti sitoutunut yhtendisen autonomisen subjektin
ideologiaan, skooppisiin merkityksiin seké sosiaalisten merkitysten ja diskursiivisten
verkostojen poispainamiseen taiteen kiytdnnosté. Irigarayn mielestd mies on

. o ndl]
unohtanut ajatella ruumiinsa"

, ja lykdnnyt sen diskurssin alaiseksi tai
tuollapuoliseksi feminiiniseksi ylijadméaksi. Ruumiin poispainanta kuului
ohjelmallisesti Greenbergin ja Friedin maalaustaiteen rajoja méirittineeseen teoriaan,
joka typisti maalauksen esteettiset vaikutelmat puhtaan optisuuden alaan. Kysymys
kuuluukin, mit4d maalaukselle tapahtuu, jos se tematisoidaan postfeminismin subjektin
prosessuaalisuutta, ruumiillisuuutta, aistieron pohtimista, perusta-ajattelun purkua
pohtivasta ndkokulmasta, sosiaaliset ja diskursiiviset kytkyt analysoiden, ja myos

modernismin ideologiaa diskursiivisena lahtokohtana tarkastellen.

Mira Schor on todennut, ettd maalaukseen liitetysséd representaation kritiikissa,
narratiivin pelossa saattaa olla sukupuolitettu ulottuvuus, koska historiallisesti se mik&
on tiaytynyt sulkea ulos taidediskurssista, on ollut feminiinisen tahraamaa.” Ja edelleen
Schor toteaa Irigarayta mukaillen: “maalauksen oletettu puute paédsyssé poliittisen ja
historiallisen representaation kieleen on asetettava yhteyteen vastaavaan kieltoon, joka

estdd naista — timén tarinan mukaan — koskaan haluamasta, esittiméisti,

historialliseen erityisyyteen kietoutuneen naisten kokemuksen sivuuttamisesta, pelkastdin
miesrunoilijoiden "feminiinisen" kokemuksen kartoittamisesta (Pollock 1992).

418 Trigaray 1985a, 224. Kursivointi IL.

47 Irigaray, cit. Heinimaa 1996, 164-167.
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symbolisoimasta (ndmaé késitteet ovat epdsopivia koska ne on lainattu diskurssilta joka

toisintaa ja tukee titi kieltoa) — omaa suhdettaan alkuun.” *'*

Maalaukselle nyt erityisend néhtyd aistimellisuuden ja presentaation aluetta ei
kuitenkaan pidéd samastaa sinélldéin feminiiniseen vastakkainasetettuna maskuliinisiin
diskurssin verkostoihin ja representaation rakenteisiin. Ndinhén vain uusinnettaisiin
jalleen perinteisid polariteetteja kielen ja aineen, mielen ja ruumiin, muodon ja
aineksen, kielellisen ja esikielellisen vililld. Sen sijaan postfeminismin tai
sukupuolieron nidkdkulma kysyy, miten ’puhua ennen puhumaton”, lykita kielen rajaa,
miten artikuloida toisella tavoin sekd feminiiniseen ettd maalaukseen liitettyd mykén,
aineellisen, aistillisen -merkityskimppua, tulkita se historiallisesti ja paikallisesti
sidottuun erityisyyteen ja moneuteen, tietoiseen eroon vallitsevista diskursseista, ja
puhua sitd filosofiselle kielelle, teoriaan, joka yrittdd vaintaytyd eroon

binaarilogiikasta.

Olisiko mahdollista uudelleenméirittdsd modernismin aistimellisuuteen, mykkyyteen ja
aineellisuuteen suuntautuneita, mutta fallosentrisen ajattelun silméntekevéédn aukkoon
uponneita sokeita pisteitd, kuten synesteettisyytté ja ruumiillisuutta toisin tavoin,
esisubjektiivisen, vaiko (jalkisubjektiivisen?) maailmaankietoutumisen ulottuvuudessa,
ajatella aistimellisuutta suhteessa eroon, joka ei ole puutetta, uudelleenkirjoittaa
sukupuolieroa, uloskirjoittaa maalauksen ruumiista. Muodosta, luokista, kielestd ja
merkityksestd valuva, virtaava maali, vdri, maalausten tunnut, suuntautuminen ja
viipyily ovat suomalaisessa 1990-luvun maalauksessa toistuvia keinoja kietoutua
maailmaan niakemisen, vaikutelman, perspektiivin, kielen, narratiivin ja haltuunoton
sijasta. Kyse on pohjimmiltaan maalauksista kirjoittamisen tavasta, jossa feminismin
teoriat auttavat huomaamaan ja puhkomaan samaan palauttavan, polarisoivan,

omistelevan ja objektivoivan kielen rajoja.

418 Schor 1997, 152.
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1V.3. b) Feminismin ja maalaustaiteen vdlisid historiallisia asemia

Feministien asenteet maalaustaiteen mahdollisuuksiin seurailevat edelld hahmotettua
teoreettista kaarta kaanonin ja normidiskurssien kritiikistd maalauksen
materiaalisuuden kriittisten mahdollisuuksien pohdintaan. Varhaiset 1960-70-lukujen
feministit halusivat kokonaan eroon maalauksesta ’taantumuksellisena
maskulinistisena diskurssina” ja hakeutuivat performancen, videon ja installaatioiden
pariin. Itseilmaisu, ekspressiivinen perinne haluttiin ’karanteeniin” maskuliinisen
yhtendissubjektin illuusion takeena, ja esittdvyyttd karsastettiin naisruumiin

objektivoivan esitysperinteen tahden.*"”

Modernistisia abstrakteja maalaustyyleja
harrastaneiden, moderniin kriittisend perinteend sitoutuneiden naisten katsottiin

puolestaan neutraloineen feminiinisen erityisyyden universaalisubjektiuteen. **°

Joskus maalaamista saatettiin kuitenkin pitd4 ”feminiinisend” juuri siksi ettd sen
katsottiin vastustavan representaatiota. Téllainen ndkemys toistaa kuitenkin vain
perinteisen aseman, jossa feminiininen niihdzn esittiméttomani.**' Pelkin negaation,
eron sijasta oli suuntauduttava naiserityisyyteen, eletyn kokemuksen materiaaleihin,
taiteen tilaan esittdd ja legitimoida. Feministitaiteilijat siirtyivitkin pd&osin
kisitteellisiin, paikkaerityisiin, kuvaa ja tekstid limitténeisiin esitystapoihin.
Ruumiillisuutta, fyysistd vastetta teokseen, jota erddt 1970-luvun feministiset taiteilijat
kuten Benglis korostivat, ei ilmeisesti pohdittu vield tuolloin maalauksen yhteydesséi

lainkaan.

1980-luvulla New Image —maalauksen uusesittavilld aikakaudella kisitteellinen
feministinen tyo saatettiin kuitenkin ndhda “elitistisend, sortavana ja avantgardistisena”
ja ehdotettiin, ettd naisten pitdisi vallata vallitsevat kulttuurimuodot, yhdistaa
feminiininen ja maalaus uudelleen.*** Postfeministisesti perspektiivisti tillainen
keskustelu on kuitenkin harhautunutta, koska feministiset teot on ymmarrettivi
puuttumisina kulttuurisiin diskursseihin, ehtoihin jotka méérittavit
kulttuurimerkitysten luentaa ja artikuloivat ruumiit sukupuolen, luokan, rodun ym.

hierarkioihin. Ei ole vilid mité tekniikoita tai vélineitd tdssd kdytetdédn, virheellistd on

419 ks. Pollock 1992, 142-144; Pollock, cit. Fortnum 2004, 140.
420 pollock 1992, 148-153.
421 pollock 1992, 157-9.

174



myds samastaa feminiininen naistoimijoiden tekoihin. Appropriation art, eli
valtaamisen ja omimisen tapaiset termit jo sindlldén toistavat késityksen, ettéd jotain
sulautetaan johonkin jo olemassaolevaan ja samana pysyviin subjektiasemaan.*>
Griselda Pollock on myds huomauttanut, miten puhuttaessa erityisestd “naisten
maalauksesta” suhteessa miesten tuotoksiin naiseutta juhlitaan usein uhrautuneena,

uhriutuneena, toiseutettuna.***

1990-lukulainen kansainvélinen maalausta késittelevéd postfeministinen diskurssi purki
modernismin véline-erityisyyden merkityksen, véline sindlldéin oli yhdentekevi
modernin ideologioiden ja tradition purkamisessa, maalaamista voitiin kéyttdd tai olla
kéayttamattd, keskeistd oli eron teko modernin hierarkioihin ja uskomuksiin.
Yksiloindividualismista, ”samuuden ja eron logiikasta tulisi suuntautua identiteetin
purkamiseen, ruumiiseen konkreettisena historiallisena singulariteettina”, eroon, joka
ei ole “binaarioppositio vaan erityisyytté ja heterogeenisuutta”, subjektiviteetin
muotoutumista historiallisessa ja kulttuurisessa paikassaan”.**> Pollockin mukaan
maalauksen relevanssi feministisend kaytantoni riippui siitd miten naiset pystyivét
maalatessaan ruumiillisina toimijoina haastamaan aktiivisen miesmaalarin luovaan
ruumiillisuuteen ja naisruumiin objektivointiin perustuneen vallitsevan kulttuurimallin:
on “maalarin ruumis”, feminiininen ruumis sekd molempien peluuttaminen

feminismin diskurssin kautta, naisen ruumiin kiytinndssi.**®

Vaikka Pollock liittddkin maalauksen merkitykset perustavasti maalarin ruumiillisen
tekemisen kautta uudelleenasemoitaviin sosiaalisiin, symbolisiin ja diskursiivisiin
esittdmistapoihin, hin tuntuu ymmaértivin maalauksen perinteisessé teknisessi
merkityksessd ja studiotyond, sikéli kuin vélineelld ylip4étdan on merkitystd. Erddt
1990-2000-lukulaiset maalausta pohtineet feministit ovat puolestaan erityisesti
halunneet korostaa, ettd milld tahansa vélineelld voi olla kriittinen potentiaali, tai ettad
sen ettei vilineelld ole vilid pitdisi sulkea mitddn tekniikkaa, maalaustakaan, pois

kulttuurikoodeja muuntavasta tyosti.*”’

422 Deepwell 1996, 3; Pollock 1992, 155-6.
423 Meskimmon 2004, 71.

424 pollock 1992, 155-6.

425 pollock 1992, 1634, 168-170.

426 Sama, 141.
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“Kriittistd vai ei” — asetelman sijasta olisi mielesténi kiinnostavampaa pohtia
voitaisiinko maalaamista kenties lukea erityisen hedelmaéllisend ’sukupuolieron”, eli
skooppisten hierarkioiden purkamisen ja aistimellisen moninaisuuden tekemisen
vilineend, sekd mitd maalaukselle diskursiivisena kéytéantona tapahtuisi kun sen
vilineellisyyttd koskevat perustaoletukset, objektivoinnin, projektion,
silmédkeskeisyyden ja hallinnan yliméérittimé kuva-alustakonventio purkautuisivat.
Pollockin 1990-lukulaisesta kysymyksenasettelusta padstddn joka tapauksessa
feministisen maalaustutkimuksen 2000-lukulaiseen nykytilanteeseen, jossa
maalaamisella nihdédédn juuri ’materiaalisuutensa’, ’aistimellisuutensa’ ja
’ruumiillisuutensa’ tédhden erityisid eronteon, merkityskalkkeutumien sulatuksen,

diskursiivisen ’jitteen’ jalleenkésittelyn mahdollisuuksia.

1V.3 .c) Maalauksen ja feminismin nykyteoreettista pohdintaa

2000-luvun alun maalauksen kéytanto ja teoria (Betterton 2004a ja b; Bolt 2004; Lee
2004; Meskimmon 2004; Partou 2004; Fortnum 2004) nostavat esille
tutkimustavoitteideni suhteen melko samankaltaisia teemoja. 1990-luvun kuluessa on
alettu tehdé postfeminismin, fenomenologian ja psykoanalyyttisen teorian kautta
suodatettua maalausta, jonka tekijoilld monesti on tutkijan tausta tai tutkimuksellinen
tavoite. Rosemary Bettertonin mukaan taiteilijoita yhdistdd perinteisten
vélinekategorioiden haastaminen: he maalaavat performancen, digitaalisen median,
valokuvauksen, installaatioiden jne.. ohella sekd nakevét maalaamisen vilineen sijasta
nimenomaan kiytintond, joka asettuu suhteeseen tai oppositioon modernismin
historioiden kanssa.*® Puhtauden, ykseyden ja ruumiittoman nikemisen sijasta
maalaus ymmarretddn Bettertonin mukaan nyt liittymisené tai puuttumisena
maailmaan: vanhat kaanonmuodostelmat hylét4édn erilaisten historioiden ja
identiteettien pohtimisen hyvéksi; teokset hylkddvit myos esittdvin maalauksen ja
havaintomallin perinteen korostamalla maalauskéytdnnon indeksaalisuutta ja

performatiivisuutta seké aina sukupuolittunutta ruumiillisuutta.**’

427 Deepwell 1996, 3; Fortnum 2004, 141.
428 Betterton 2004 a, 1-2.
429 Betterton 2004a, 1-2, 7.
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Nékokulma ulottuu nykypiivistd menneisyyteen. Bettertonin tulkinta Susan Hillerin
1960-70-lukujen kangasblokkiteoksista siirtdd niitd postminimalismin genealogiasta
kohti diskursiivista maalausndkokulmaa: hinen mukaansa Hillerin toissd maalauksen
historia kddntyy haudasta arkistoksi, ja hian korostaa mys subjektienvilisyyttd ja
moniaistisia elimyksii teosten tulkintalihtkohtina. **° Namé huomiot ovat
samansuuntaisia diskursiivis-aistimellisen ndkékulmani kanssa, ja heréttavat
kysymyksen, voitaisiinko maalauksen 1960-luvun jilkeistd historiaa kirjoittaa
laajemminkin toisin tavoin, maskulinismin, hajaantumisen ja lopun nikdkulmasta

irrottaen, "laajennettua kenttdd" tai rajankdyntiid kartoittaen.

Betterton nikee 1990-luvun aikana siirrytyn pois 1960-80-luvuilla taidekeskustelua
médrittdneistd abstraktion/realismin, feminismin/postfeminismin, perinteisten ja uusien
medioiden vastakkainasetteluista, ja korostaa maalauksessa kisiteltdvin nimenomaan
kohtaamisia maailman kanssa.”*' Ja siini missi varhempi kielti ja kuvaa hyddyntinyt
feministinen toiminta tavoitteli visuaalisen mielihyvén hivittimisté taiteesta, nyt
maalauksilta suorastaan vaaditaan aistimellista lisnéoloa.** Esim. Rosa Lee: "20 viime
vuotta on korostettu maalauksen 'lukemista’, miké ohittaa ruumiillisia ja autenttisia
vastaanottotapoja katsomisessa ja tekemisessd. Visuaalisesta on suuntauduttava
taktiiliseen, "jarjen taa", mykkyyteen, joka pitdsd ymmértdd monidéinisyyden
mahdollisuutena visuaalisen ja dlyllisen tuolla puolen. Maalaus on rajojen

himirtimisen, paradoksin ja dilemman tyokalu."**

Bettertonin Unframed-kokoelmaansa valikoimat tekstit hahmottavat maalaustaiteen
aineellisuutta lisikkeend, joka hdirikoi perinteisid filosofisia ja diskursiivisia
kategorioita, ja estéd tekstuaalisen kdytdnnon, subjektiviteetin, teoksen, narratiivin,
vélineen sulkeutumisen loppuun, ykseyteen, puhtaan nikemisen hetkellisyyteen jne.
Kuitenkaan Unframed' in teksteissi ei pohdita, kuten esim. 4s painting-teksteissa,
suoranaisesti maalauksen rajan lykkdédmisti tai maalaukseksi nimedmisté sindlldén,
vaan 'maalaus' merkitsee usealla kirjoittajalla perinteisié ateljeetekniikoita ja genreji
(omakuva, muotokuva, sisdkuva) jota voidaan kayttdd muiden medioiden rinnalla

kriittisessd kaytannossd. Myoskddn maalauksen genrejd tai muuta arkistoa ei pohdita

3 Betterton 2004 b, 82-83, 86, 90.
! Betterton 2004 a, 1-2, 7.
432 Betterton 2004 a, 4, Georgia O'Keeffen maalauksissa ilmenevisti “epdmateriaalisuudesta”.
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sen kummemmin, vaan paino on historioissa, identiteeteissd, naiseuksissa, joita
materiaalinen ty0 tuottaa ja jasentdd. Kyse ei ole siis maalauksen nimeen
tyoskentelemisestd vaan aineellisuuden uusista tulkinnoista, joihin maalauksen
katsotaan suovan erityisid mahdollisuuksia. Maalaaminen voidaan ymmaértdd myds
prosessina, ajassa keriytyvind, paikkaa ja historiaa reflektoivana, katsojaa koskevana
tekona, jolloin se rajautuu esim. ympéristotaiteen kategoriassa tarkasteltavissa oleviin

teoksiin. ***

Unframed-teoksesta hahmottuu kaksi toisiinsakietoutuvaa linjaa, joilla maalauksen
merkityssiirtymid voidaan tarkastella ja jotka ovat rinnakkaisia suomalaisen
nykymaalauksen ilmididen kanssa: visuaalisen kritiikki, aineellisuuden ja
aistimellisuuden tutkiminen seki subjektin prosessuaalisuuden tai ruumiidenvilisyyden

korostaminen.**

Kirjoittajat korostavat voimakkaasti teosten aineellisuutta tekijand, joka keskeyttiaa
maalauksen representaatiota ja silmékeskeisyyttd. Maalauksen merkitys sidotaan
havaintomallin purkuun: "maalaukset eivit ole kuvia vaan materialisaatiota, sykays,
paine ndhtivissé olevassa (see-able)" ; "aineellisuus leikkaa kuin dnkytyksené tai
vavinana lipi visuaalisen kielen".*** Maalaamisen tekoa ja prosessia tarkastellaan
esittdmisen sijasta aineellisuudessaan indeksaalisena toimintana, jonka ilmenevéssi
jokin nikymitdn, ennen nikemiiton painaa jilkensi, tulee olemaan.*” Maalauksen
aineellisuus tuodaankin edustamaan feminiinista ei-skooppisen mielihyvén alaa,
kosketeltavuutta, joka suistaa pois puutteen naisen seksuaalisuuden méaarittelijéana:

"virin ja maalipigmentin aistillisuudessa nainen ei ole alistettu pelkkédin

433 Lee 2004, 116-119.

434 Marsha Meskimmonin (2004) analyysi ruumiillistamisesta Judy Watsonin teoksissa.

433 Betterton jaottelee johdantoartikkelissaan (2004a) feministisia nykymaalaussuntauksia kaytinnon,
politiikan ja historioiden késittein. Kéytdnt6-osa kattaa mm. visuaalisen rajaa, haptisuutta ja
aistienvilisyyttd kisittelevit teemat, jotka ovat keskeisid suomalaisessa maalauksessakin. Politiikka
kisittelee pyrkimystd hahmottaa yksityisen kautta yleists, tehdé feministisesti reflektoitua
autobiografista maalausta tai korostaa dialogia katsojan kanssa itseilmaisuperiaatteen vastapainoksi.
Sukulaisuutta suomalaisiin 90-luvun teoksiin 16ytyy téstdkin. Sen sijaan historiat kdsitteleviat enemmaén
postkoloniaalisten identiteettien ja naisten maalauksen kanonisten luokitteluiden ongelmia, mitka
kysymykset etddntyvit suomalaisesta toiminnasta.

436 Bolt, cit. Betterton 2004a, 5.

437 Barbara Bolt (2004) tematisoi maalausta till tavoin teoreettisesti eklektisessi artikkelissaan, jossa
pyoritetddn yhteen hyvin erilaisista konteksteista irrotettuja sitaatteja mm. Peircen semiotiikasta
Deleuzeen, Heideggeriin ja Merleau-Ponty'iin.
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passiivisuuteen."** Yleisemmilli tasolla tdmi tavoite ilmenee "yrityksen jaljittid
nikemisen rajoja maalauksessa, maailmassa jota nikemisen ensisijaisuus riivaa."**’
Skooppisen kritiikki kiteytyy mm. kysymyksiin fokusoinnin hdmaértdmisestd seka
subjektin ja objektin, optisen ja haptisen hierarkian, itsen, mittasuhteiden, hahmo-
tausta -jaon kumoamisesta.*** Tulen lanseeraamaan tutkimuksessani fenomenologisen

tunnun késitteen, jolla paéstddn vastaavien ilmididen tuntumaan ilman etta pitéisi

olettaa erojen katoaminen, hahmoton, infantiili fuusio maailman kanssa.

Toisena strategiana on korostaa tekemisen subjektin prosessuaalisuutta tai
performatiivisuutta. Siirrytdén "maalauksen objektiuden korostamisesta sen
ymmaértdmiseen intersubjektiivisena prosessina, johon liittyvét objektit, ruumiit,
materiaalit, teknologiat ja sukupuolittunut diskurssi."**' Omaeliméikerrallisuus palaa
maalaukseen kysymykseni, mitd merkitsee maalata naisen ruumiista késin,
psyykkiseen ja ruumiin muistiin, tunteisiin liittyen: kyse ei ole autobiografiasta
lopullisena, yhtendisend kertomuksena vaan ei-méérittyneen aseman aukipitdmisesta,
tai "persoonallisen uudelleenvitalisoinnista ilman tunnustuksellisuutta". ***
Maalaaminen kisittelee sitd mitd merkitsee tuottaa "ruumiillinen, sukupuolinen,

rotuinen, luokkainen ja aina historiallisesti asettunut subjekti".***

Prosessuaalisuuden edellytyksend on katsojan kokemuksen ja tulkinnan osuus
maalauksen maailman aukikerimisessd: "itseilmaisu voi sallia tilaa toisille osallistua
véitteeseen", "katsoja on paikka jossa tyo tapahtuu", "maalauksiin on vastattava
fyysisesti, ne vaativat sinulta sitid", "teokset tanssittavat katsojaa". *** Kyse on siis
intersubjektiivisuudesta, pyrkimyksestd merkitykselliseen vastavuoroisuuteen, mutta
jotta voitaisiin puhua subjektin rajalla tai merkityksen reunalla olon asemasta seké
aistienvilisen alueesta, jota monet teokset késittelevit, voidaan kayttdd myos

ruumiidenvélisyyden késitettd. Marsha Meskimmon nimittdd ruumiidenvilisyydeksi

ruumiillistamisen (embodiment) prosessuaalista luonnetta: "teos tulee olemaan

438 Partou 2004, 101.

439 Lee 2004, 115.

440 Sama, 124.

441 Betterton 2004a, 7.

442 Partou, cit. Betterton 2004a, 7-8; Fortnum 2004, 160.

443 Betterton 2004a, 7.

444 Fortnum 2004, 145, 160; Fortnum, cit. Betterton 2004a, 9; Bolt 2004, passim.; Meskimmon 2004 ,
passim.

179



maailmassatoimimisen prosessissa, eikd ole itsessddn objekti tai asia: subjekti on aina
suhteellinen, maailmallistunut, ja avoin, padttyméton; aina jo vélittynyt jatkuvassa
interaktiossa muiden kappaleiden (bodies) ja ihmisruumiiden kanssa."*** Maalaus,
"aihe", subjekti tuottuu vilisyydessd, ajassa ja litkkkeessd, eldvien ruumiiden
vuorovaikutuksessa, se ei ole kirjaimellinen teosesine tai jokin ndhtédvilld oleva esitys

sinéllddn, vaan maalauksen eletty ja koettu merkitys, mieli.

Meskimmon kiteyttdd: "ruumillistunut subjektiviteetti ei ole esitettidvissd, objekti, vaan
materialisoituu visuaalisessa asettamalla reunaehdot ruumiilliselle vuorovaikutukselle.
Subjekti ja paikka eivét ole olemassa ennen tai pysyvid, ne syntyvit ruumiillistamisen
neuvottelussa, dialogissa."*** Kosketusaistin suhde nikemiseen korostuu koska
nikeminen ei voi objektivoida tissd prosessissa mitdén kiintedd kohdetta. Irigarayta
mukaillen Meskimmon toteaa, ettd ruumiidenvélisyys merkitsee myos taiteellisen
omimisstrategian, appropriaation kritiikkid, jossa "jokin ottaa, kuluttaa toisen, joka

- " 447
sdilyttdd yksedn aseman".

Siind missd Griselda Pollock médritteli 1990-luvun alussa ruumiin olevan "ei ainetta
vaan merkki, tila, figuuri, nimi"**®, siis diskurssin efekti, konkreettinen historiallinen
singulariteetti, korostaa 2000-lukulainen teoria enemmén arvojen ja merkitysten
maailmassa toimivaa, eldvés, suuntautuvaa ruumista joka muotoutuu
vastavuoroisuudessa, vilisyydessd muiden ruumiiden ja maailman kanssa. Maalausta
voidaan ajatella aistimellisen maailmaankietoutumisen tapahtuman vilineend, tilana tai
tilanteena. Meskimmonin ruumiillistamisen késite on kiinnostava ja kompakti
prosessuaalisuuden kuvaus, mutta pohdin tutkimuksessani vieldkin sattuvampia tapoja,

joilla voitaisiin tulkinnassa paéstd ruumiin tuntumaan, ruumiidenvélisyyteen, toisen

kosketukseen erossa, maalauksen mieleen siné ja siind miké runtuu.

Kokoan eron kosketuksen problematiikkaa Maurice Merleau-Pontyn ja Jean-Luc
Nancyn ruumiinfenomenologisen kisitteiston (sens) kautta sekéd pohdin
nykymaalauksen merkityksid, vilisyyttd, mieltd juuri erossa koskemisena, eron

aistimisena, tuntumassa olona. Tunnullisuuden avulla padstdan ehkd pidemmalle

45 Meskimmon 2004, 67-68.
446 sama, 69-71.
447 sama, 71.

180



maalauksen ruumiista kirjoittamiseen ja aistienvélisyyden puhumiseen, maalaukseen
aistieron tekemisend, minké kautta Nancyn mielestd "maalaustaide ldhestyy naisen
mielihyvaa".*** Titi kautta sens-problematiikkaa voidaan verrata Irigarayn
feministisiin tavoitteisiin kosketuksesta, joka ei sulkeudu samaan, suuntautumisesta
lahelle, vierelld olosta ilman samastusta, peittoamista, tarttumista, hallintaa...
Aistienvélisyyden keinoin my6s modernismin synesteettisyyden diskurssi kdéntyy
uusiin tulkintoihin, aistienvélisten erojen moninaisuuden suistaessa sijoiltaan common

sensen, yleiset luokat, universaalit viitteet, erisnimet...

1V.3.d) Sens, tuntu, tuntuma, mieli: Merleau-Ponty, Irigaray ja Nancy

“Taide” katoaa, niin pian kuin se tapahtuu, siitd tulee jokin
teos, tyyli, tapa resonoida muiden aistirekistereiden kanssa,
rytmisend viittauksena takaisin ddrettomien verkostojen Ildpi.
Taide on ndin olemukseltaan ilmentymditontd tai hévidvdd, ...sen
vkseys synkopoi itsensd materiaaliseen moninaisuuteen. Kantin
vlevdiin hetki...on aina tydssd esteettisessd 'immanenssissa’

. . 450
itsessdidn. ”

Tuntu on filosofi Susanna Lindbergin ehdotus Jean-Luc Nancyn sens-sanan
suomennokseksi. Ranskan sens tai engl. Sense, saks. Sinn tarkoittaa aistia, jarked,
mielipidetts, merkitysti ja suuntaa.*”’ Suomen sanaan tuntu ja verbiin tuntea liittyy
Lindbergin mukaan samanlainen aistimellisen ja jérjellisen sekoittuminen kuin sensiin
Nancyn tarkoittamassa mielessé: tuntea maku, tuntea henkild. Tuntu-sanan tuntuma-

versiolla on my6s suunnan sivyi. Nancyn sens on saranakisite, joka ylittdd subjektin

*5 Pollock 1992, 141.

449 Nancy 1996a, 31.

43 Nancy 1996b, 36. Suom. I1.

4! Lindberg luopuu kuitenkin funtu-sanan kiytosta Nancyn Corpus-teoksen suomennoksessa, koska
siitd suomessa puuttuu sensiin, senseen ja Sinniin liittyvé filosofisen perinteen merkitysverkosto eli
sanaa ei ole kdytetty teknisend termind suomenkielisessé filosofiassa. Poimin késitteen kuitenkin
kayttoon tutkimukseeni, koska se sopii erittdin hyvin nykymaalauksen aistienvélisen reservin
ldhestymiseen
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ja objektin kahtiajaon: se ei sijoitu subjektin sisddn vaan “tuonne, maailmaan, sinne,
missé tuntemattoman voi tulla tuntemaan”.*** Toinen ei palaudu itseen tai fuusioidu

samaan, vaan saavutetaan aina olennaisesti tavoittamattomana.

Maurice Merleau-Ponty kehitteli 1960-luvulla sens-termi&d hahmopsykologian
kritiikkkind. Havaitsemisella yleensd on Merleau-Pontyn mukaan perustava siséisesti
yhteenkietoutunut figuuri-tausta —rakenne, eli havaitseminen on jonkin erottumista
taustaa vasten. Tami havainnon hahmo on kuitenkin enemmén kuin vain erottumista,
sithen liittyy my0s epdsuora merkitys, eli sens joka sekoittaa hahmon ja taustan: “jos
ajatellaan virildiskdd valkoisella paperilla, niin tausta ei ndy jatkuvan ldiskén takana,
vaan pikemmin syntyy tuntu (sense) ettd se jatkuu. Tuntu séteilee erosta tai asuu
kuilussa liiskin ja paperin vililld . ***> Tuntu on siis se paksuuden tai ulottuvuuden
vaikutelma, lisé, joka havaitsijalle syntyy hahmon ja taustan vuorovaikutuksena.
Merleau-Pontyn sens-késitettd tutkinut Lawrence Hass toteaa, ettd havaintomerkitys
(perceptual meaning) ei ole positiivisesti annettu eiké transkendentaalisesti merkitty, se
ei siis ole merkitsemistd, vaan sensié, tuntua. Se on erottamaton mutta epésuora tuntu

joka hedelméittiz hahmon. ***

Havaintotuntu ei siis ole késitteellistd arviointia tai vditeanalyysid, eikd se viittaa
verhona minnekéén tuollepuolelleen. Se ei ole representaatio, esitys jostain
todellisemmasta todellisuudentasosta. Se ei ole mydskdin sisdinen tai yksityinen
tapahtuma. Hass toteaa, ettd havaintokokemus Merleau-Pontylla on pikemmin
jatkuvasti meneillddn olevaa maailman konfiguroitumista eldvian kehon liikkeen kautta,
miki on pohjana dlylliselle ajattelulle ja muotoaa sitd. Hahmon sens on se miké
ilmestyy ruumiillisesta uppoutumisesta maailmaan, ja se on myos liikkeen,
suuntautumisen ja perspektiivien epésuora opas.*>> “Sens ytimeniin havaintohahmoa
el voi ymmaértdd endd oikeastaan figuuri-tausta —rakenteena, vaan merkitykselld
ladattuna yhteenliittyméini muoto-sisiltd —jaon tuollapuolen”.*® Kiytinndllisemmin
ymmérrettynd ruumiillisesti eletty maailma ei hahmotu selvirajaisiksi objekteiksi ja

erillisind ndhtdviksi hahmoiksi, vaan sen muotoutuminen tekemisessa ja liikkkeessi on

432 Lindberg 1996a, 16.
53 Hass 1999, 92-93.
454 sama.

55 Hass 1999, 93-94.
436 sama, 94.
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vilisevad, diffuusia, epdmadrdistd, synesteettistd: "havainto on havaitsijan ja havaitun

keskindistd muodostumista, muotoutumista, kurottumista, hahmottumista." **’

Sens kattaa esikésitteelliset merkitykset, se vihjaa sithen miké on katketty
taménhetkisestd ndkokulmastani ja esitietoisesti ohjaa ja suuntaa muihin mahdollisiin
liikkkeessé avautuviin perspektiiveihin. Suomen tuntuma -sana kuvaa erittdin hyvin
juuri tatd suuntautuvaa suhdetta havaittuun ympéristoon kulloisessakin toiminnan
paikassa: ollaan jonkin vierelld tai ddrelld, l1dhelld muttei sama, lihestytdén jotain miké
on vield kitkossé, ollaan tuntemattoman lihelld, kosketaan jotain, jonkin pintaa miti ei
voi saada kokonaan haltuun, mihin ei voi punkea siséédn, miké jélleen pakenee. Ero,
etdisyys sdilyy laheisessdkin, mikd halutaan tulla tuntemaan. On my0s syytd painottaa
sensid erityisesti suhteena siithen, mitd ei voi néhdd tai mikd ei juuri tdstd ndy, miki on
kitkossd kulloisestakin ndkokulmastani, mutta informoi sitd juuri tuntuna, tuntumassa,
reservind. Téstd voidaan johdatella kytky Irigarayn ajatukseen sukupuolieron
nidkymaittomyydestd ja feminiinisesta vierelld, tuntumassa, tuntuvana olona, ndhtyyn

typistyméttoméana.

Hass tulkitsee edelleen, ettd sens viittaa epdsuoraan ja kitkettyyn ja muihin
mahdollisiin perspektiiveihin ikdfnkuin erona. Muita (ilmenevdd maailmaa) ei ole
annettu minulle (havainnolleni) positiivisesti ldsndolevina vaan ne on pikemmin
luonnosteltu eteeni. Eli toisen eletty kokemus voi olla minulle vain esitys ja ndkeminen
on tuloa maailmaan jossa oliot esittéivit itsensd.** Sens on ndin myds ecart, sarana,
kolmas termi, joka purkaa subjektin ja objektin kahtiajaon: "hahmo-tausta -jako tuo
kolmannen termin "subjektin" ja "objektin" vilille. Juuri tdmi ero (écart) on

havaintomerkitys (sens perceptif)".*>’

Merleau-Pontyn kéddnnettavyysteesi, eli se ettd ndhty voi kdéntya nékijan yli tai ndkijaa
katsotaan maailmasta, on Hassin tulkinnassa sensin ilmiod. Nikeminen merkitsee etti
voin tulla ndhdyksi, minua katsotaan maailmasta muista perspektiiveistd. Néin tunne
(feeling) katsotuksi tulemisesta on ihmisen oman nikyvyyden tuntu, sens.*®® "Tama

toisen jdlki ei ole kokonaan ldsné eiké poissa vaan erona, tiettynd poissaolona se

47 Heindmaa 1996, 75; ks. myo6s Grosz 1994, 67: "ruumiinkuva on synesteettinen".
3% Hass 1999, 97,99.
43 Merleau-Ponty cit. Hass 1999, 100.
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heijastaa toisen eldvad sensid joka sijoittuu oman ruumiillisuuteni ja tdmén edesséni
tapahtuvan kayttdytymisen siivun viliin, vdistdméttoméné erona vélillimme. Toisen
kokeminen ei ole intuitiivista vaan ruumiillinen tulkinta, avoin
vidrinymmirryksille."**' Merleau-Pontyn pohjalta voidaan lihestyé maalauksen
intersubjektiivista tai ruumiidenvélistd aluetta. Maalausta tai maalaamista voidaan nyt
tulkita maalarin sisdisyyden ulkoistamisen (esim. tunneilmaisun) sijasta ilmeisyytené,
maalaukseen implikoitujen perspektiivien, likkkeen ilmentdmisen tuntuina, jonakin

miké koskee katsojaa.

Lawrence Hass lainaa eron koskemisen, tunnun yhteydessé vield Merleau-Pontyn
klassista vertauskuvaa toisiaan koskettavista kdsistd: "vasen kéteni on aina
koskemaisillaan oikeaa kittini koskemassa maailman asioita, mutta en koskaan
saavuta téssd ykseyttd: titen lihani ja maailman liha sekoittuvat (are involved)
selkeisiin alueisiin, aukeamiin, joiksi niiden opaakit vyShykkeet kiéntyvit."*** Tami
tunnun "yopuoli", siis ndkymaittoméin, tavoittamattoman, eron, opaakkiuden ulottuvuus
ruumiillisessa maailmaankietoutumisessa on liitettédvissd Luce Irigarayn Merleau-

Pontyn kédnnettdvyysteesid kohtaan esittdméén kritiikkiin.

1V. 3.d.i) Tunnut ja feminiininen

Irigarayn feminiinisen mééritelméd voidaan lukea "hyvan muodon" ja gestalt-

463

hahmotelman™ kritiikkind: "muodon erottelu ja yksiloiminen on erityisen vierasta

. . 464 . . . . . . .
naisen eroottisuudelle".*** Ja: "nainen on aina jo anamorfoosissa jossa jokainen hahmo

tulee hamiriksi, sumeaksi."**> "Nainen on vain ei-kukaan tai nikyvin ja

% Hass 1999, 100-101.

461 sama, 100.

492 Merleau-Ponty, cit. Hass 1999, 100.

463 Irigarayn gestalt -kritiikki kohdistuu sekin nikemisen hallitsevuuteen ja ensisijaisuuteen, jota hin on
suorimmin késitellyt Jacques Lacanin peilivaiheteorian luennassaan. Hin arvostelee Lacanin ajatusta
ruumiin kuvasta, totaalihahmosta subjektin muotoajana: subjekti liitetdén tilloin projektioon,
jdhmetetddn spekulaarisuuteen, vieraannutetaan toiseen, miké vastaa Irigaraysta jumalan ja robotin
keskindistd suhdetta. "Luonto' sen sijaan ei sulkeudu totaaliin muotoon, se on virtaava, valuvaa, aina
liika- tai puutesuhteessa ykseyteen tai médréttyyn identiteettiin. Lacanilla peilisuhde ei tunne
sukupuolieroa, vaan gestaltin mallina on miesruumis, seksuaalisena tai ei-seksuaalisena (Irigaray 1985a,
116-117).

4 Trigaray 1985b, 25-27.
495 Trigaray 1985 a, 230.
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morfologisesti médriteltdvan elimen negatiivi, alapuoli, nurja puoli. Mutta timén

nn

"muodon" "paksuus", volyymin kerroksisuus, laajenemat, supistumat ja tilallisuus
hetkené jona se tuottaa itsensd muotona on jotain minké feminiininen pitéé salassa --
tietimittomini omasta halustaan."**® Tunnullinen piilevi raskaus sumentaa muodon

tunnistettavan ykseyden.

Irigaray kritisoi Merleau-Pontyn kddnnettdvyysteesid subjekti-objekti -polariteetin
korvaamisesta nikevén ja nikyvén jaolla seké katseen, nikemisen yliarvottamisesta
suhteessa tuntuvaan, kisinkosketeltavaan. Hinen mukaansa "nidkevi kietoo asiat
katseellaan, synnyttii ne, silti hiinen syntyméinsi on mysteeri".**’ Irigaray ajattelee,
ettd Merleau-Pontylle katse on kosketuksen variantti, se tunnustelee, ympéroi asiat,
16ytid ne kuin jo tunnettuina ja tiedettyind.**® Tdma herittia kysymyksen siitd, miké
ohjaa "salaista sopusointua subjektin ja nikyvin esiomistamisen vililla".*®® Irigaraylle
"ndkyvin alkuperd on nidkyméton, kohtu, taktiili positiivisuus, sielld ei ole nikijas,
ndkyvia tai nikyvyyttd". Irigaraysta nikemisen korostaminen latistaa pois (katseeseen,
objekteiksi, sanoiksi, kieleksi) lihan, koskettavan kerroksisuuden ja poimuisuuden, ja
sen ettd lihan ndkymaiton on ndkemisté ensisijaisempaa ja sen edellytys, se mika sallii

néhdi: "en nie silmieni vérid."*"°

Irigarayn luennassa Merleau-Ponty puhuu katseesta kosketuksen ja kosketuksesta
katseen tavoin, mutta typistdd kosketuksen katseen kaltaisuuteen. Nékyvét asiat
tunnustelevasta katseesta tulee kudos, joka yhdistdd symmetriaan ndkyvén sisi- ja
ulkopuolen; niin toinen, sukupuolieron toinen ji# puuttumaan.*’! Hin kritisoi
erityisesti olettamaansa kddnnettdvyysteesin vastavuoroisuutta ja symmetrisyytta
véittden ettd kddnnettdvyys on Merleau-Pontylla kohdun ulkoistettu, ulospdinkdénnetty
vastine, "kolmiulotteinen peili", joka kantaa kaikki peili-identifikaatioiden vaarat ja
jossa nékevi seisoo ylld omistavassa suhteessa nékyvéin: reversibiliteetti on
symmetrinen, siind ei ole eroa, liikkaa, se on ndkyvin kulutettavissa. Toisiaan koskevien

v . PR . . . 472
kisien metaforaankin sisiltyy tarttuva, kouriva, omistava sivy.*’

4% Trigaray 1985b, 25-27.
47 Irigaray 1985a, 153-4.
48 sama, 159-161.

4% sama, 159.

470 sama, 153-5.

4! Trigaray 1996, 177.
472 Irigaray 1985a, 154.
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Irigarayn mielestd ndkyvén ja kosketettavan suhde ei koskaan voi perustua
vastavuoroisuuteen tai ristikkdisyyteen. "Kéteni tai maailma eivét ole kddnnettévissa
(kuten hansikas nurin), ne eivét ole toistensa késitettdvissd olevia puhtaita
erillisolioita...niilld on juurensa, jotka eivit ole redusoitavissa ndkyvén hetkeen".
Kaksipuolinen ja ristikkdinen kartoitus unohtaa "aistimellisen viliaineen" ja limaisan
lihallisuuden. Katse ei voi koskaan kattaa kdsinkosketeltavaa, ja suhde voitaisiinkin
korjata toisiaan vasten painautuvien késien metaforalla, joka viipyy, hyviilee, muttei
omi: "hyvéiilyssé on pelissd se miki ei nde itsedédn: hyviilyn vilisyys, véline (medium)
ei nie itseddn."*”® Kyseessi olisi tarttumista liheisempi kosketus, sisi- ja ulkopuolen
vélinen siirtymi. My06s Hass pyrkii tulkinnassaan osoittamaan, ettd kdannettivyys
perustuu aina jo eroon, liikaan, sensiin, nikemiseen redusoimattomaan, siltd
kitkeytyneeseen runsauteen tai raskauteen, jota voidaan johdatella aistienvilisiin ja

sukupuolieron etiikkaa pohtiviin suuntiin.

Myos viri nousee Irigarayn luennassa esille asiana, joka kédantéda katseen ja
koskettavan eroon toisistaan: "vérid ei voi tulkita sopeuttamatta katsettaan...véri ei
taivu katseen otteeseen tai vaikutusvaltaan vaan pikemminkin sallii ndhdi: vuotaa,
levittiytyy, tulee esiin".*’”* Viri on jééinne feminiinisesti, maternaalisesta, kohdusta,
nestemaiisestd, limaisasta, lihasta, koskettavasta jonka udusta asiat alkavat ilmetd. Véri
sumentaa sisé- ja ulkopuolen eron, ilmentdi koskettavan ja kosketun epaméadrdisyytta:
"véri kylvettdd katseeni (puutteen, halun, falloksen rekisterin), joka nikee sen muttei
voi koskaan rajoittaa, luoda sité, taivuttaa tarkoituksiinsa."*”> Virii ei voi koskaan
tarkastella atomaarisesti, irti ympéristostéédn: "toisin kuin tietyt spektaakkelit véri ei
koskaan ole ilman paksuutta, sitd ei voi tarkastella ilman fokusointia, ottamatta
huomioon tuen tekstuuria, jolta se ilmenee". Punainen on punainen suhteessa taustan
materiaalin funktioon, josta sité ei voi erottaa. Fokusointi huipistaa vérin eron-
erottamattomuuden taustaltaan, tekstuuristaan: "havaituksi tulee pikemminkin ero

asioiden ja virien vililli kuin viri ja asia."*’®

Irigaray johtuukin kysyméin, onko aistimus Merleau-Pontylla kielen tavoin

rakentunut, miké johtaisi jilleen vérin kuivattamiseen, kielellistimiseen,

473 sama, 159-161.
47 Irigaray 1996, 178.
473 Trigaray 1985a, 156.

186



haltuunottamiseen: "katseeni ei voi kylped virissd, johon se uppoutuu".*’” Merleau-
Pontyn tarkoittamaa eroa ei kuitenkaan tarvitse ymmartéd kielen kaltaisena
merkitsevidni erona, substanssin artikulaationa, eroina erojen vélissd, vaan se on
modaalista, sdvyttdistd, aistimellista jakaantumista ja jisentymistd. Irigaray toteaakin
Merleau-Pontya lainaten: "viitettyjen vérien ja ndkyvén vilistd 16ytdisimme kudoksen
joka rajaa niitd, eldttd4 niitd, joka ei ole asia, vaan latenssi, mahdollisuus ja asioiden
liha" (tuntu) ja kysyy eiko6 tdméa "kudos tulekin maternaalisesta, maternalisoivalta
lihalta, reproduktiolta, istukkakudoksen substanssilta, joka ympéroi subjektin ja asian

Sl nAT8
ennen nakyvaa"

Irigarayn monet taktiilista vélisyyttd ja vélitystd ilmentdvét termit, limaisa, istukka,
huulet, toisiaan vasten painuvat kimmenet ovat luettavissa tunnun tapaisiksi eron
kosketuksen késitteiksi, jotka korjaavat hinen Merleau-Pontyn kédnnettavyysteesiin
lukemaansa symmetriaa ja ndkemisen ylipyyhkiméa sukupuolieroa. Miehen ja naisen
ero ei ilmene nédkyvéssé: "ndiden osalta ndkyvé ei aukene nikevédn eikd nikyva
niikeviin vaan niitd erottava koetaan tuntoaistilla, se ei koskaan niy".*”> Tunnut
tulevat siis sukupuolieron 'vilineeksi', viliaineeksi: tarttumista ldheisemmaksi
kosketukseksi tai eron aistinnaksi. Tdmai tunnullinen sfddri on yksi
nykymaalaustaiteen kisittelema alue, ja sithen voidaan lukea erityistd feminiinista

potentiaalia: jos ndkeminen on sokea erolle, on tuntuma nimenomaan eron aistintaa.

Mutta jos eri tavoin sukupuolittunut ruumis ei koskaan nédy --"jos liha jaid minulta
pimentoon, ja voin edetd vain 'aavistusten', 'tuntuman', ‘tutkailun' varassa..."-- herdi
uusi kysymys lihallista nikyvyytti vailla olevasta sukupuolisesta ruumiista.**® Téssi
kohdin Irigaray kritisoi peilikuvaa saman toisena ja jatkaa toisen toisen pohdintaa

.. eqe .. 481
aistienvilisyyteen viittaamalla.*®

Itse ymmirréan tdmén kysymyksena siitd miten
nékoaisti voidaan tuoda uudelleen mukaan aistienvilisyyden problematiikkaan, mutta

toisella tavoin: universaalisuudesta suistettuna, panemalla niko tunnustelemaan

476 Irigaray 1996, 178.

47 Trigaray 1985a, 157.

478 sama, 159.

47 Irigaray 1996, 187.

480 sama, 188.

481 "Kohdussa en nie mitéisn (paitsi pimedd) mutta kuulen -- musiikki tulee ennen merkitysts,...se tulee
lammon, kosteuden, pehmeyden, kinestesian, kosketuksen jélkeen...44ni on seksuaalisesti eriytynyt,
didin ddni" (Irigaray 1996, 188).
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rajojaan, tunnustamaan rajansa sen dérelld mitd se ei nde, koskemaan aistienvalisid

eroja, ruumista jota ei ole néhty.

Irigaray korostaa vield miten Merleau-Pontylla havaitseminen toteutuu nékevén ja
nékyvén risteyskohdassa, ndko on side maailmaan, ja hdnestd se 10ytd4 sielté aina
itsensd. Ndin kdédnteisyys ei Irigarayn mielestd koskaan pirstoudu tai erotu kahdeksi.
Tamé& jakamattomuuden ajatus kuvastaa surematonta surua napanuoran katkaisusta,
erosta didistd, josta nidkeva lohduttautuu jatkamalla nékyvén nautintaa napanuoran
vastineen, késnteisyyden kautta: maailma on nyt kohdun nurinkéénnetty vastine.***
Irigarayn mielestd Merleau-Ponty typistdé tutkimuksensa fallosentriseen eleeseen,
jossa ndkeminen tdydellistdd ja sulkee aistivan ruumiin, kitkee tai tilkkii
nidkyméttomin nielun, peittdd arimman kohdan (koska ndké on myos kosketukselle
herkin kohta); ndin nékdoaisti asettuu etusijalle muihin aisteihin ndhden ja kosketettava
palautuu nékyvédn: "ndkeminen on yksi kosketuksen muoto, mutta Merleau-Ponty
antaa sille etuoikeuden vied4 pédédtokseen aistiva ruumis." Nékyvin universalisoiva ele,
jonka tdydellistyessd havaitseminen tapahtuu, muistuttaa tarttuvien késien otetta
maailmaan, jonka Irigaray ymmartid puhtaasti haltuunottavana: "nikyvi tarttuu

katseeseen"...**> Niko sulkee iitinaisen maailman, josta seké mies etti nainen
syntyvit, mutta ei tuota toisen naisen, toisen toisen ideaa. Kédnnettdvyysteesi pysyy

Irigaraylle symmetrisen uppoutumisen suhteena.

Herad kysymys siitd, voidaanko aistienvélinen ruumis méarittaé toisella tavoin,
moninaisena, saranana, avautuvana, nakoéaistiin sulkeutumattomana. Pyrin lopuksi
osoittamaan Irigarayn ja Jean-Luc Nancyn ajattelusta joitakin kosketuskohtia,
samansuuntaisuuksia, ldheisyyksié ja eroavuuksia, joiden katson laajentavan
maalauksesta kirjoittamisen mahdollisuuksia feminiinisen suuntaan aistimellisen
pohdintana, siten ettd késitelldén ruumiillista, kosketetaan tarttumatta, pluralisoidaan
moninaisiin nautintoihin sen sijasta etti feminiininen késitettdisiin ikonisesti,
ideaaliseksi kuvaksi peilattuna tai jisenteleméttdméni opaakkina esityksen alustana,

jaannoksend, jatteend tai tahrana peilissd.

482 Trigaray 1996, 192-3.
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1V.3. d.ii) Maailman mieli on erojen aistintaa

Jean-Luc Nancy on kehitellyt tunnun késitettd taiteiden- ja aistienvélisyyttad
késittelevassd tekstissdédn The Muses. Han toteaa, ettd perinteisesti taiteiden véliset erot
on médritelty aistien vélisten erojen kautta. Joka aistia vastaa tietty taide, musiikki
kuuloa, maalaus nikod, mutta kosketusaistille ei oikeastaan ole omaa taidetta. Vaikka
kuvanveisto on tarkoitettu vetoamaan kosketeltavuuteen, tdmé voi tapahtua pelkéstdén
kaukaa. Nancy toteaa nyt ettd “koskemisen olemus on juuri oikeastaan téssi
etdisyydessd, mutta taiteet yleensd eivit voi olla koskematta, kaikissa maailman
mielissa”.** Koskeminen on siis Nancylla kaikkien taiteiden merkitys, ja se tuottaa
mielen eli tunnun (sens=tuntu, aisti, mieli). Kuten Merleau-Pontyllakin, tuntu perustuu
eroon ja etdisyyteen ja esitykseen, se ei tarkoita veistoksen kirjaimellista
kisinkosketeltavuutta. Kuitenkin taiteen merkitysalue on juuri timi mielekkdin

kokemisen, eli mielen koskemisen alue.

Koskeminen ei ole konkreettista kosketeltavuutta eikéd “koskettavuutta” tunnetasolla
(sentiment) vaan €cart-késite, se mikd tapahtuu ruumiin rajalla, rajana, miké avaa
olemiselle tapahtumapaikan: mieltd koskettaessa (Corpus-teoksessaan Nancy puhuu
kirjoittamisesta, ja samalle paikalle voidaan ajatella taideteoksen kokijaa, maalauksesta
kirjoittajaa) "kirjoittaja lahettdd itsensd kohti jonkin sellaisen asian kosketusta, joka on
ulkopuolella, kitkossd, erillddn, vdlimatkan péédssé. Juuri tdssd vetdytyneessd ja
vélimatkan padssa pysyttelevissd periaatteessa hdn tuntee ulkopuolen kosketuksen ja
kyse on nimenomaan sen kosketuksesta. Koskeminen on siti ettd jokin ulkopuolinen
kontakti tulee kohti, ja silti timd muukalainen jd4 kontaktissa yhi vieraaksi (se jdd
kontaktissa vieraaksi kontakti/le: téstd on kyse tahdikkuudessa ja ruumiiden

kosketuksessa)."*®’

Nancy siirtdd my9s moniaistisuuden, synesteettisyyden merkityksen uuteen rekisteriin.
Varhaiset modernistit, kuten Charles Baudelaire, tavoittelivat aistien yhteytti taiteessa.,
“vastaavaisuuksia” sisdisen ja kosmisen vélilld: ... ” kuin pitkdt kaiut sekoittuvat

loitotessansa pimedissd, syvdssd ykseydessd, joka on laaja kuin yé ja kuin kirkkaus

483 sama, 194-196.
484 sama, 11.
85 Nancy 1996a, 32.
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rannaton, niin ddnet, vdrit, tuoksut vastaavat toisiansa” (Vastaavaisuuksia). 1900-
luvun alussa Wassily Kandinsky ajatteli ettd ndkoaistin oli oltava yhteydesséd muihin
aisteihin: vdrejd voi kuulla, ne tuoksuivat, ne olivat keinoja vaikuttaa suoraan sieluun:
“vdri on kosketin, silmd on vasara, sielu on monikielinen piano”. Taiteilija puolestaan
oli "kdisi, joka saa tdlld tai tuolla koskettimella mddrdtietoisesti ihmissielun
viireilemdicin”.***  Myos Nancylla taide voi vihjata yhteyteen eri aistialueiden valilla.
Tamd on virin, maun, kosketuksen, tuoksun, d4nen, painon ilmentdmistd, jotain mita

el voi merkité kielellisesti tai esittdd minkéddn kuvana.

Nancyn mukaan modernistinen ajatus aistien yhteydestd eli vastaavuuksista nostaa
kysymyksen erilliset aistit ylittdvastd “superaistista”, metafyysisesta aistista. Han
haluaa kumota tillaisen metatason: “metafyysisen fyysinen siilyy fyysiseni ja
ykseydessiddn moninaisena. Tamaé tarkoittaa sitéd ettd taiteen ja aistien luonne ei ole olla
yleinen abstrakti luokka, vaan se voi olla vain ilmeisyytensé, maailmassa
ilmenemisensd moninaisuutta. “Tdmi ykseyden moninaisuus on taiteen ja aistin
(sensin) luonne. Tastd seuraa ettd sens eli tuntu on aistieron aistimista, sen
moninaisuuden tuottamista.*®” Kuten Irigaray, Nancykin mainitsee, ettei viri ole
mikédn yleinen luokka, punaista ei ole olemassa sinénsi, vaan véri voi olla vain
paikallista, paikan esillepanoa, johon liittyy muita moninaisia aistiarvoja, paksuus,
valuvuus, liike, hahmo, d4dnen vildys, tuoksu... tilldin paikallinen vydhyke itsessddn

vieli vyohyttyy. *®

Nancy erottautuu Merleau-Pontyn ja Gilles Deleuzen moniaistisuusideoista. Hinen
mukaansa nimi ajattelevat taiteen kommunikoivan “aistien alkuperdisen yhteyden”:
“maalarin tehtévéd on saada ndkemaiin erddnlainen aistien alkuperéinen ykseys ja saada
moniaistinen figuuri ilmenemiin visuaalisesti”.** Myos Irigaray kritisoi Merleau-
Pontyn kéddnnettdvyysteesiin lukemaansa ristikkéistd symmetriaa, kosketeltavan ja
ndkyvin toisiinsalankeavaa kiasmaa ja edellytti kummankin avoimuutta: "en nie
valonlidhdettd, jonka ansiosta nden, mini aistin sen, usein unohtaessani sen; en nie

reae . R . e e . 4
sdnenlihdetti, jonka ansiosta kuulen, vaan min aistin sen..."*”" Nancy haluaa

486 Kandinsky 1981, 59.
487 Nancy 1996b, 13-14.
488 sama, 22.

489 sama, 23.

4 Irigaray 1996, 183.
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aistisynteesin sijasta korostaa synestesiaa enemmaén aistialueiden vdlisend altistuksena,
ekspositiona. Tuntu ei viittaa tdssd “sijoiltaanpannussa synestesiassa” mihinkdén
aistien synteesiin, vaan “vastaukseen tai kutsuun yhdest4 aistista toiseen, se on lupaus,
joka on annettu vetoomukseen: eri koskemiset lupaavat toisilleen keskeytystensé
kommunikaation, koskevat toisen eroa”.*’! Nancy toteaa esimerkiksi, etti jokainen
aistinta koskee muita aistintoja, joita se ei voi aistia: ndko ei néde dantd, eikd kuule sitd,

vaikka se on itsessddn tai itsensd kun se koskee tété ei-ndkemistd ja on sen koskema.***

Taiteen merkitys Nancylla on koskea ja késitelld aistimisen periaatteellista
moninaisuutta, aistia eroa. “Luominen, luoja ei ole muuta kuin tekonsa, miké on
vyohykkeiden jakoa ja tiloittelua™.** Aistienvilisten altistusten tuntuina “taide panee
sijoiltaan tavallisen synestesian ‘common sensen’, se panee sen koskemaan itsedin
pisteiden tai vydhykkeiden dédrettomyydesséd. Eroa tehddin paitsi eri aistirekistereiden
(néko, kuulo, tunto...) vililld, myos niiden poikki.” Taide tulee common sensen
dislokaatioksi, paikoiltaansiirtelyksi, tuntujen silmikoinniksi: "vérin, sdvyn,
pastoosiuden, kirkkauden, varjon, pinnan, massan, perspektiivin, dariviivan, liikkeen,
eleen, shokin, syisyyden, maun, tuoksun, keston, nopeuden, paksuuden, utuisuuden,
vibraation, emanaation, tunkeutumisen, teeman, variaation.... moninaisuudeksi, joka

koskee itsedin ddrettomiin”. **

Myos Irigaray kritisoi ndkoaistia syntetisoivana, aistimoninaisuuden sulkevana, ja
pyrkii kddntdmaan kosketeltavan siitd eroon: "kosketeltava pysyy kaikkien muiden
aistien kéytettdvissd olevana pohjana, kaiken aistimuksellisen muistiaineksena. Se
muodostaa niiden kaikkien asioiden lihan jotka tulevat siind muotoilluiksi, piirretyiksi,
maalatuiksi, tunnetuiksi...sitd vastoin katse on myShempéé perua ja pyrkisi nousemaan
yli (lihan) ylipddsemittoman".**> Heri kysymys, onko liha Irigaraylla puolestaan
syntetisoiva késite, pohja tai alkuperd. Alkuperi se on ajallisessa ulottuvuudessa,
edellytys nikemiselle. Liha, kosketeltava on kuitenkin myds se mikd on
ylitsepddsemitontd, yleistimitontd, singulaari pluraali, se mikd moninaistuu, on ja

pysyy moninaisena, se mikd on tuleva.

1 sama.

492 sama, 17.

493 Nancy 1996b, 18.
494 sama, 22.

4 Yrigaray 1996, 184-5.
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Nancylle maailman mieli, oleminen on altistumista, aistierojen koskemista, tuntujen
tuottamista, silmikoimista ddrettomiin. Se mik4 tulee kosketuksessa, mika siind altistuu
on ruumis: "ruumis on aistiva ruumis vain vilissd, joka avautuu aistien jaossa ... (timéa)
on esteettisen ruumiin koko ominaisuus."**® Ruumis tulee olemaan itsesti lihtien,
toisen koskettamana, se on vélin, tilan tekoa, paikan valtaamista (appropriation de
lieu), ulottuvana oloa, tuntuvaa avoimuutta aistien dérilld: "ruumiin paikka on aistin
tapahtumapaikka".**’ "Kaikki (erillisten aistialueiden) estetiikat altistavat toisensa,...ne
painuvat paillekkéin tai sisidkkéin ja toimivat toinen toisissaan -- ja ruumis on niiden
tahdikas, moninainen ja ylenpalttinen kerdéntyminen yhteen ... ruumiin kaikki
paikallisvirit".**® Corpus-teoksessa Nancy kirjoittaa erityisesti maalaustaiteesta ja

véristd ruumiin olemassaolon tapahtumapaikkana, paikallisena olemassaolona :

"Paikallinen" "...pitd4 nyt ymmaértad paikallisvérin kuvallisessa
merkityksessd. Se kertoo jonkun iholla sattuvan tapahtuman
vardhtelystd, ainutkertaisesta intensiivisyydesté -- muuttuvasta,
litkkuvasta, moninkertaisesta. Se kertoo ihosta olemassaolon
tapahtumapaikkana.... Maalaustaide on ruumiiden taidetta, silld se
tuntee vain ihon, se on ldpikotaisin ihoa. Paikallisvérin toinen nimi
onkin ithonvéri. Thonviri on haaste, jonka maalaustaiteen miljoonat
ruumiit heittéavét: kyse ei ole ruumiiksitulemisesta (incarnation) jossa
Henki puhaltaa ruumiiseen hengen, vaan yksinkertaisesta ihonvéristi
(carnation), virdhtelystd, véristd, taajuudesta ja sdvysti jollakin paikalla,
jossakin olemassaolon tapahtumassa. Niinpa esimerkiksi Diderot sanoi
kadehtivansa maalareita siit, ettd he pystyvit ldhestyméin véreilld sité,
mihin hén, kirjailija ei yltinyt: naisen mielihyvia."**’

Siind missé Irigaray viéitti subjektin olleen aina jo maskuliininen, Nancy toteaa, etti se
mité jotkut kutsuvat Lacanin jaljilld subjektiksi, on jonkin paikallisvérin tai ihonvérin
ainutkertaisuutta.’”® Maalaustaide on ihoa, se avaa paikallisvdrin moninaisuuden, virin

tunnut. Se antaa ajateltavaksi ndkyvéin tyhjenemittomin 'aistimellisen viliaineen'

4% Nancy 1996a, 45.

497 Nancy 1996a, 109.

9% sama, 45.

49 Nancy 1996a, 31. Suom. Susanna Lindberg.
500 sama, 35.
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missd mikédén aisti ei vastaa toistaan vaan "nauttii ehdottomasti eriytynytta
nautintoaan".>*' Nancyn ajattelussa niikdaistilla ei ole aisteettisen ruumiin
eriytyneisyytta tilkitsevaa tai sulkevaa merkitystd. Hén kirjoittaa ettd perinteisesti
"ajatuksemme, ideamme ja kuvamme eivit viivyttele reunojen ulottuvuuksissa vaan ne
sySksyvit aukkoihin, ...ei avautumisiin vaan onteloihin, ei-paikkaan".’*> Aukon ja
puutteen estetiikan sijasta kuitenkaan "ndko ei tunkeudu ldpi, vaan liukuu pitkin
(aistiulottuvuuksien) erkaantumisia ja seuraa ldht6j4, se on kosketus joka ei ime
itseensd...liikkkuva ja siirtyva hyviily..., joka nikee my6s muiden aistien kosketuksilla,

tuoksuilla, mauilla, sdvyilld, sanojen mielilla.">*

Koskeminen on takti taktiilisessa, ldhintd etédisyyttd tai 'intiimeimmaén
approksimaatiota', joka ei pysty kattamaan tai omimaan muita ruumiita tai itsezin. "
Se on tarttumista l&heisempi kosketus, Irigarayn hyvéilyn sukulaiskésite: "nainen saa
nautintoa siitd mika on niin ldhelld ettei sitd voi saada tai saada itsedan" ", "olla nainen
on aina jo tuntea itsensd ennen kuin mik44n muu erityisesti on sekaantunut

tapahtumaan." °° Koskeminen ja hyviily ovat eron, tahdikkuuden ja saranan kiisitteiti,

toiseen, tuntemattomaan ollaan tuntumassa mutta sité ei tulla tdydellisesti tuntemaan.

Nancyn ajatukset sivuavat Irigarayn méairitelmaé naisen seksuaalisuudesta, joka "ei
asetu yhden termin alle". Ruumis, rinnat, kohtu... antavat mielihyvié asettuneina
erillisyyteen toisistaan: sukupuolinen moninaisuus ei asetu erisnimen, merkityksen,
kisitteen alle".”"” Irigarayn mukaan naisen poispainettu imaginaarinen, hinen
nautintonsa maantiede on sekalaisempi, moninaisempi eroissaan, monimutkaisempi,
subtiilimpi kuin yleensi kuvitellaan samuuden ahtaasti fokusoidussa
imaginaarisessa.’” "Kun nainen koskee itseiiin, kokonaisuus koskettaa itseisin koska
se on ei-ddrellinen, koska silld ei ole tietoa ja valtaa sulkeutua mééritellysti
adrettomadn ekstensioon. Tdma itsekoskenta antaa naiselle muodon, joka

médritteleméttomésti muuntunut sulkeutumatta hinen omistukseensa.">"

01 sama, 109.

92 sama, 76.

503 sama, 53.

%% Nancy 1996b, 17.

393 Irigaray 1985b, 31.

3% [rigaray 1985a, 230.
97 Irigaray 1985a, 233.
3% Trigaray 1985b, 28.

% Trigaray 1985 a, 232-3.
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Nancyn tunnullinen ei-dérellinen ldhestyy Irigarayn naisen mielihyvéd, feminiinisen
paikan, aistien vyohytyksen avaamista ja aukipitoa rajallaan -- ilman alkuperdi ja
padmadrid -- koskevana, kosketettavana, sellaisena miki ei sulkeudu vélineeksi tai
volyymiksi, pelkéstdén ditiyden séilioksi isdn nimen territorion sisélld, omistuksessa,
omaisuutena, koska se on myds aina yksikdistd valuvaa.”'® Feminiininen ei mydskéin
tyhjene ndkemiseen, vastaavuuden identifikaatioon tai raukene laskevaan dérettomén

spekulaatioon.

Naditd aistienvilisid avaumia, kosketeltavan vyohykkeitd nykymaalaus késittelee, niiden
tunnut avaavat maalauksen ruumiin ja koskevat katsojan ruumista, hipaisevat, sattuvat
ja puhkaisevat yritykseni "kirjoittaa ulos maalauksen ruumiista” eli siirtda
modernistista synesteettisyyden diskurssia ja kuvallista ajattelua paikoiltaan. On
kuitenkin huomautettava etté Irigarayn limaisan ja valuvan kaltaiset késitteet puhuvat
vieldkin liukkaammassa ddnialassa kuin erossa ja rajoilla versova tuntu ja avaavat yha
toisenlaisemman ajattelun aavistuksia verrattaessa Nancyn filosofiaan joka kuitenkin
on sitoutunut territoriaalisuuden purkamiseen, nautintoon vydhykkeiden rajoilla.”"!
Tunnun késite on kuitenkin vaihdokasta sukua Irigarayn projektille: monimielisyytend
se hamartad kaksinapaiset erot ja moninaistaa aistieroa, diffusoi, saranoi, sumentaa,

sulattaa sitd dédrettomiin.

310 Irigaray 1985 a, 236.

! Trigaray viittaa tihin positioon Speculum-teoksessaan, jossa hiin kuvaa maskuliinisen ajattelun
muotojen ja hallinnan kriisiytymistd: "...muoto on jo rdjahtényt.... Téll4 tavoin muoto voi ottaa
mielihyvid hinessé (herself) -- reunoilla, jotka koskevat toisiaan tai pitddkseen ylla titd illuusiota
toiselle -- herra on peilisuhteensa orja." Irigaray 1985a, 233.
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V. Paradigmasta diskurssiksi: maalaustaiteen merkitysten siirtymiisti

Suomessa 1980-1990-luvuilla

V. 1. Maalaustaiteen jatkot ja katkot: muuntuva perinne

Suomessa ei ole tapahtunut sellaista jyrkkdd maalauksesta irrottautuvaa
sukupolviliikehdinti4, kuten erityisesti Yhdysvalloissa 1960-luvulla, kun
késitetaiteilijat ja minimalistit kyseenalaistivat Clement Greenbergin modernistisen
taidendkemyksen perusteet. Témédhdn johti 1970-luvulla kansainvélisesti tilanteeseen,
jossa Gerhard Richterin mukaan maalata voi vain pahalla omallatunnolla.’'? Suomessa
sitdvastoin maalaustaide oli 1980-luvun puoliviliin asti "keskeistaidetta" sekd
taidekoulutuksen (modernismin uusintamisen) sitked normi samalla kun késitetaiteen
asema 1980-luvulle asti oli varsin marginaalinen. Esim. siind missd USA:ssa ja
Euroopassa késitetaiteen ja minimalismin jélkeinen paluu figuratiiviseen "uuteen
maalaukseen" néhtiin usein reaktiivisena ja konservatiivisena, meilld 1980-luvun
maalauksellinen subjektiivisuus koettiin vapauttavana tuulahduksena 1970-luvun
virallisen ja sitoutuneen taiteen jalkeen. 1980-luvun alussa puolestaan

w513 .
""" maalaustaiteen

postmodernismin ajatuksia lanseerattiin tdnne aluksi "tyylismin;
kautta. 1980-luvun puolivilisté ldhtien tavat puhua maalauksesta, perustella sen

merkitystd ovat kuitenkin meilld perustavasti muuttuneet.

Hahmotan téssé luvussa johdannonomaista kuvaa maalaustaiteen 1980-luvulle
jatkuneesta modernistisesta selitystavasta 1990-luvulle, jolloin maalausta aletaan
tarkastella késitteellisesti, diskursiivisena kaytdntond. Seuraan myos, joskaan en
systemaattisesti tutki, angloamerikkalaisen késitetaiteen ja taideteorian ideoiden
nékymistd suomalaisessa taidekirjoittamisessa, koska 1960-luvun jélkeisen taiteen
historiaa kdytdnnossa kirjoitetaan ja taiteen avantgardistisuutta arvotetaan niiden lapi.
Pyrin osoittamaan miten meilld késitetaiteen ja maalaustaiteen modernismin
keskindissuhteen selvitys tapahtui vasta 1980-luvun puolivélisté l&htien ja padosin

uuskdsitetaiteen tarjoamien strategioiden varassa. Avantgardistinen kumousmalli, jossa

> Richter 2002, 114.
313 Timo Valjakan konservatiivisesta tyylipluralismista kiyttdma termi. Ks. esim. Rossi 1999, 204.
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maalauksen perinteestd irrottauduttiin dkkindisesti, ei toteutunut meilld koskaan. Yha
1990-luvullakin maalaustaiteesta periytyvét ideat ja teemat muodostivat erdille kuva- ja
késitetaiteilijoista keskeisen tyokentédn. Néin modernistisen maalaustaiteen perinne
jatkaa edelleen vaikutustaan Suomen taiteessa, joskin kriittisesti tarkasteltuna ja

kontekstualisoituna.

1980-luku oli Suomen taidemaailmassa monimuotoistumisen ja -arvoistumisen aikaa,
monien aiemmin marginaalissa olleiden "uusien" taidelajien (késitetaiteen,
performancen, ymparistotaiteen) valtavirtaistumisen kautta. Modernistinen
maalausopetus oli Suomessa silti taidekoulutuksen normi 1980-luvun jélkipuolelle asti
vaikka vuosikymmenen alusta asti havaintoa, kuvan rakenteellisuutta ja itseriittoisuutta
(sanallisia selityksid ei suosittu) painottaneella taidekésitykselld oli haastajansa
ekspressiivisissd maalaussuntauksissa, 6-ryhmén tyyppisessé sitaatti- ja
tekstimaalauksessa, taidelajien rajojen sekoittumisessa, korkean lankeamisessa

matalaan, populaarikuvaston kiyt6ssé, valokuvan taiteeksitulossa jne...

Kasitetaidetta oli meillé toki tehty lajin kansainvélisistd syntyvaiheista, 1960-luvun
lopulta ldhtien, mutta suhde maalaamiseen on aina ollut salliva: ryhmissi
(Elonkorjaajat, O-ryhmi) ja niiden liepeilld on aina toiminut myds maalareita. 1980-
luvun alussa maalauksen uskottavuus alkoi kuitenkin postmodernikésityksen laajetessa
horjua kun erdét maalarin koulutuksen saaneet taiteilijat siirtyvit kokeileviin
materiaaliteoksiin, tilateoksiin ja “uuteen kuvanveistoon”. Taidelajien rajat
hamirtyvit, perinteisesté esineellisestd teosajattelusta siirrytdén prosessuaaliseen
suuntaan, pintaformaatista tilaan, perinteisistd tekniikoista uusiin materiaaleihin (mm.
Marja Kanervo, Kari Cavén). Uusien taidemuotojen vakiintuminen ja vélineajattelun
hapertuminen ei kuitenkaan sinilldén nayté ratkaisevalta maalausnikemysten
muuntumisessa, koska 1980-luvun alkupuolella esim. niin maataiteessa ja
performancessa kuin maalaustaiteessakin nojattiin usein vield melko orgaaniseen,
romanttiseen ja yleishumanistiseen ajatteluun. Esimerkiksi ympéristotaiteessa
korostettiin ekofeministisid arkkityyppisid (universaalisia) diti maa —arvoja;

performance-taiteen puolestaan on néhty nojanneen intuitiiviseen ja eksistentiaalisia
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kysymyksiéd pohtineeseen traditioon ja esim. keskeissubjektin kritiikin saapuneen

sithen vasta 1980-luvun lopulla samoin kuin muuhunkin taidekenttazn.>'*

Diskursiivisesta maalauksesta eli modernistista maalausta analysoivasta
“késitetaiteesta” voidaankin puhua Suomessa vasta 1980-luvun lopussa. Se liittyy
erottamattomasti 1980-luvulla taiteessa tapahtuneisiin ilmitihin, teoreettisten
impulssien, jalkistrukturalismin tuloon, postmodernikésitteiden laajenemiseen ja
vuosikymmenen maalauksellisuuden jatkopohdintoihin. Ilmion edellytyksend piddn
kriittisen tekstuaalisen ja kontekstuaalisen tietoisuuden, "purkavan-kehystavan"
asenteen tuloa 1980-luvun puolivélin jélkeen. Modernistista maalausta pohjustavan
ideologian, ilmaisun, nerouden, alkuperdisyyden, maskulinismin kyseenalaistaminen
alkoi teoreettisemmalla tasolla 1980-luvun puolivilissé -- yhdysvaltalaisen
uuskdésitetaiteen sekéd Lacanin, Kristevan, Barthes'n ajattelun tihkunnan kautta.
Arkkimodernistisen Vapaan Taidekoulun opiskelijoilla kritiikki toteutui jyrkimmin,
modernistista avantgardemallia muistuttavana irrottautumisena Eija-Liisa Ahtilan ja
Maria Ruotsalan teoksissa. 1990-luvulla jilkistrukturalismi ja postmodernismi
muunsivat suhtautumista modernistisen maalauksen perusteisiin (tekijyys, itseilmaisu,
metafyysiset merkitykset, autonomia, katsomisen ehdot) kuitenkin myos ilman etti
idea maalauksesta hyléttiin (esim. Tarja Pitkédnen, Marianna Uutinen, Jussi Niva).
Alkoi ilmestyd teoksia, joissa modernistisen abstraktismin ideoita kéytetdan hyodyksi
kisitetaiteen ldhteend. Suhde modernismiin ei ole ironinen vaan analyyttinen, kriittinen

ja uusia merkityksid hakeva. T4td nimitén diskursiiviseksi maalaukseksi.

1980-luku oli aikaa, jolloin hyvin moninaiset taidediskurssit elivdt rinnan. Suomen
Taideakatemian koulun opetus jakautui vield perinteisesti maalaukseen, kuvanveistoon
ja taidegrafiikkaan. *Uusien taidemuotojen’ opetus alkoi orastaa vihitellen 1980-luvun
puolivilin jilkeen. Ensimmiinen videon peruskurssi jirjestettiin koulussa 1985.°"
Lauri Anttila oli vaikuttanut STA:n koulussa 1980-luvun alusta asti késite- ja
ympdéristotaiteen kontekstista késin ja pohti havaitsemista késitteelliseltd, opitulta
kannalta. Vaihtoehtoinen galleriakonteksti esitteli valokuvaa ja liikkkuvaa kuvaa jo
1980-luvun alusta ldhtien, samoin 1970-luvun happeningien jatkoksi taiteidenvélisid

rajoja ylittdneet performanceryhméit Homo $ ja Jack Helen Brut toimivat ja

514 Rossi& Kivirinta 1991, 145; Rossi 1999, 175.
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maalauksenkin alue laajeni mm. kehomaalausaktioissa.”'® Eriit diskursiiviseen
maalaukseen sittemmin ryhtyneet taiteilijat kuten Tarja Pitk&nen toimivat mm.

performance-yhteyksissd samalla kun kouluttautuivat maalareiksi.

Keskeisempi syy diskursiiviseen maalaukseen padtymiselle on kuitenkin
uuskdsitteellisen asenteen tulo Suomeen 1980-luvun loppupuolella. Uuskésitetaiteen ja
postfeminismin dekonstruoiva vaikutepulssi yhtyy meilld pitkdén jatkuneeseen
modernistisen maalauksen perinteeseen, siind missd kansainvilisessé késitetaiteessa
vilienselvitys maalaustaiteeseen toteutui jo 1960-70-luvun taitteessa, varhaisen
kielellisen kisitetaiteen aikoihin, avantgardistisen irrottautumismallin kautta.
Uuskdsitetaiteen ja jalkistrukturalismin kontekstualisoiva asenne edellytti, ettd
merkityksid muuntavaa ty6td voidaan tehdd vain manipuloimalla vallitsevaa
merkitysmaailmaa, josta ei voida totaalisesti irrottautua. Taideopetuksen tarjoama
modernistinen taidekisitys ja maalauksen traditio asettavat meilld yhden vallitsevan
kehyksen jota jatkokisitelld. Uuskésitetaiteen perustakriittistd, kontekstualisoivaa
tietoisuutta kéytetddn maalaustaiteen autonomian ehtojen analyysiin ja modernismin
vélineajattelun purkuun. Tdhén yhdistyy pian 1990-luvun suuri teema ruumiillisuus,
joka saa taustatukea fenomenologiasta (Merleau-Ponty, Heidegger), elettyyn
kokemukseen kohdistuvasta kiinnostuksesta. Taiteen materiaalisuus- ja tilallisuus-
ajattelu laajenee teoksen aineellisuudesta ja tilallisuudesta katsojan ruumiillisen,

paikallisen ja aistimellisen kokemuksen suuntaan.

V. 2. Maalauksen rajan koettelusta 1960-70-luvuilla: minimalismin ja kdsitetaiteen

vaikutteita

Kasitetaiteen asema Suomen taidekentéssé oli 1960-luvun lopusta 1970-luvulle
marginaalinen ja tuon ajan amerikkalainen taideteoria, lingvistisen késitetaiteen ja
minimalismin optisuuden kritiikki meilld tuskin tunnettuja. Vaikka Lauri Anttila

kiinnostui jo 1960-luvun lopulla valokuvaamalla tuottuvan todellisuusvaikutelman

315 Rossi & Kivirinta 1991, 157-8.
516 Sama, 146: 174. Lea Kantosen ja Marikki Hakolan Vilitila”, kokokehon mustavalkoinen
maalausaktio 1982.
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tutkimisesta maalaamisen sijasta, °'’ eivit angloamerikkalainen taideteoria, kielellinen
késitetaide, minimalismi tai jalkiminimalismi (joihin liittyy 1960-luvun taiteen
muutosprosessien teoreettinen ydin) vaikuttaneet meilld ennen 1980-lukua jos

a1 518
silloinkaan

, vaan modernismin ja postmodernismin rajaa on Suomessa kayty
enemmankin uusrealistisen esinetaiteen, popin, sitaattimaalauksen, undergroundin ja

happeningien nimissé.

Amerikkalaisella minimalismilla on néhty vaikutusta joidenkin suomalaisten
maalareiden tyohon 1960-luvulla Euroopassa kiertédneiden néyttelyiden takia, samaten
kovareunakonkretismiksi (hard edge painting) nimitetylld suunnalla, johon luettiin
ldhinnd Greenbergin ponkittdmien postpainterly-abstraktikkojen, kuten Kenneth
Nolandin t6itd. Vaikutus oli kuitenkin 1dhinna tyylillistd, maalauspinnan
selkedrajaiseen késittelyyn liittyvéd, eikd Frank Stellan, Donald Juddin tai Robert
Morrisin minimalistisista ajatuksista ilmeisesti oltu laajemmalti tietoisia. On mainittu,
ettd amerikkalainen abstrakti ekspressionismi ei 1960-luvulla tullut erityisen
huomioiduksi Suomessa, koska se néhtiin aluksi eurooppalaisen informalismin,

519

tasismin jne. vastineena’ = ja huomio kiintyi pian vuosikymmenen puolivélissi

poppiin, hard edge-maalaukseen ja uusrealistiseen esinetaiteeseen.

1960-luvun puolivilin jilkeen Suomessa alettiin tehdé ranskalaisen uusrealismin,
konkretismin perinteen ja pop-taiteen fuusiona perinteistd tauluformaattia laajentavia,
maalauspohjaa, maalausesinetta ja —materiaaleja manipuloivia teoksia. Naita tekivét
mm. Risto Vilhunen, Mikko Jalavisto, Paul Osipow ja Kauko Lehtinen. Vaikutteet
olivat perdisin mm. Jasper Johnsilta, Robert Rauschenbergiltd, uusrealisteilta ja ne
tulivat Tukholman Moderna Museetin 1960-luvun niyttelyiden kautta. Duchampin
readymade-teoksetkin mainitaan suomalaisten esinemaalausten lihteini >, mutta
nimenomaan arki- ja hylkyesineiden ja teollisten vérien kidyton takia (kuten popissa,
arte poverassa tai postminimalisteilla), eikd varsinaisesti késitteellisessi taiteen

miédrittely tai esityskontekstia pohtivassa mielessa.

*17 Sakari 2000, 204.

318 ks. myos Heino 1998, 10-11. "Kansainvilinen minimalistinen taidesuuntaus ei nikynyt (ainakaan
suoraan) suomalaisessa kuvanveistossa 1960-70-luvulla."

19 Osipow cit. Heikinaho 1998, s. 105-108.

*2 Ahtola-Moorhouse 1990, 217-219.
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liris-lehti esitteli 1960-luvun lopulla silloisia kansainvilisié taidesuuntauksia, ja sen
artikkeleita voi pitdd epdsuorana todisteena siitd missd médérin ja miltd teoreettiselta
syvyydeltd yhdysvaltalaisen varhaisen késitetaiteen ja minimalismin késitteistoa
tunnettiin Suomessa. J.O. Mallander esitteli liriksessd 1968-69 mm. Yves Kleinin,
Andy Warholin, Ad Reinhardtin ja Edward Kienholzin tuotantoa ja ajatuksia.
Reinhardtista Mallander mainitsee, ettd "pédivéin virtausten (ABC-taide, minitaide,
Nollapistetaide, Primédérit Struktuurit -virtaus) suhteen Reinhardt vaikuttaa melkein
profeetalliselta..."**' Tyylinimet ovat kanonisoitumassa olleen minimalismin
nimityksi4, ja niiden moninaisuus kuvastaa silloisen amerikkalaisen

minimalismipuheen sisdistd heterogeenisuutta.

Sakari Sunila puolestaan kirjoitti "Amerikan uudesta geometrismista", "konkretismista,
joka rajuimmassa muodossaan ilmenee henkisid arvoja karkeasti ja suoranaisesti
rienaavana...inspiraatio on turha kisite".’** Sunila kuvailee, miten "emotionaalisen
elimyksen vastinetta ei enéé etsité, ulkotodellisuutta ei tulkita, teoksissa ei abstrahoida
mitdédn, on hylétty esittdvyys. Teokset ovat itsendisid itsesséén ja itseddn varten - ehké
tdydellisemmin kuin koskaan aikaisemmin". Hén vertaa niitd "Mondrianiin, jonka
harmoniapyrkimys on uudelle geometrismille aivan vieras"...keskeisté oli
"minékeskeisyyden vdhentdminen, ehdoton objektiivisuus". "Uuteen geometrismiin"
kuuluvia suuntia olivat "post-painterly abstraction, hard edge painting, cool art,
minimal art, abc-art".”* Sunilan kirjoitus lukee yhteen monenlaisia pelkistivin taiteen
suuntauksia vérikenttdmaalauksesta minimalismiin, mikd muistuttaa yhdysvaltalaisen
taidekritiikin 1960-luvun alun tilannetta, jossa maalausta ja esineteosta ei vield tiukasti
erotettu toisistaan.”** Kuvailussa nikyy myds riippuvuus konkretismista, joka

Suomessa oli hallitseva malli geometristen maalaussuuntien hahmottamiseen.

"Uuden geometrismin" tunnuspiirteend Sunila ndkee sen miten "osat sdilyttavit
riippumattomuutensa kokonaisuudessa, illusorista tilandkymaia ei ole, pyritdin
tiydelliseen kaksiulotteisuuteen, subjektiivisen ja spontaanin eliminointiin virin osalta,
sekd anonyymisyyteen. On luovuttu linsimaissa perinteeksi muodostuneen syvemmain

merkityksen kaivamisesta, kuviteltujen abstraktioiden maailmasta kdymalld puhtaasti

52! Mallander, liris 3/68. "Ad Reinhardt"
522 Sunila, Tiris 1/68. "Kohti dérettdmii kankaita."
2 sama.
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konkreettiseen maailmaan. Ja samalla taide on tullut sen osaksi." > Suuntauksen
taustalla oli Sunilan mukaan abstrakti ekspressionismi: "Pollockin teoksissa oli tuota
toistuvaa yli kankaan rajoittumattomana etenevéd tapahtumista". Uudessa
geometrismissa "kankaan ndenndinen ddrettomyys, hierarkkinen jérjestelmé on tuhottu
kokonaan, siirrytty avoimeen jirjestelméin." **® Sunilan kuvailu hahmottelee niin
pintatasoon pelkistetyn greenbergildisen all over-maalauksen késitettd, minimalistien
epdrelationaalista, sommitteluestetiikan hylk&ddvéa teosta, ja voipa sithen lukea jopa
flatbed-ideankin: ajatuksen maalauksen jatkumisesta kuvapinnan reunat ylittdvaén

arkitodellisuuteen.

Toisessa artikkelissaan Naivi kysymys - uuden veistotaiteen vastaanotosta Sunila
keskittyi enemmén tilallisten objektien ongelmiin. Hin puhuu "amerikkalaisesta
primaaristrukturalismista" jossa "pinta on veistoksen koko yhteys maailmaan,
médritteleméton sosiaalinen funktio on havaittavissa pinnan kielen kautta, visuaalinen
ulottuvuus hylatadn, veistos on uloke maailmaan".’?’” Edelleen Sunila toteaa, ettd
"kuvanveiston teoreettinen puoli painottuu amerikkalaisilla...suhteettomuus,
epirelationaalisuus on visuaalisena tilanteena".’*® Tekstissd on etiisii kaikuja Robert
Morrisin ajattelusta, teoksen visuaalisen ja tilallisen kokemisen erottamisesta. Sunila
hahmottelee myds minimalismin katsojasuuntaisuutta seki kirjaimellisuuden pyydett:
teoksissa on keskeistd "se mikéd voidaan havaita mutta mitd ei voi tulkita", misti
seuraa "katsojan suuri vapaus". "Kuva lienee kuollut...tuleeko kuvataiteesta uloke,
pinnan muodostama johto asioiden viliin?"*** Tekstin kuvituksena oli Ronald

Bladenin Nimeton ("vinot paadet") vuodelta 1966.

Sunilan kirjoitukset esittelivit 1960-luvun taiteen keskeisié ideoita, vaikka ne
kunnollisen késiteapparaatin puuttuessa jaivit vdistaméttd epdmédridiselle tasolle.
1968-71 ilmestyneen liriksen my6hemmaét numerot saivat yhteiskunnallisemman,
osallistuvamman ja vasemmistolaisemman leiman, ja taidesuuntien teoreettisempi
pohdinta jii varjoon. Lehden kuvakimaroissa esiteltiin edelleen ajankohtaisia

kansainvilisid ilmi6itad. 1969 kirjoitettiin, ettd "parhaillaan on menossa voimakas Anti-

524 Minimalismin kanonisoitumisesta ks. Meyer 2001.

%23 Sunila Tiris 1/68. sama.

526 sama.

z 2; Sunila, Iris 2/68. Naivi kysymys - uuden veistotaiteen vastaanotosta.
sama.
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Muoto suuntaus, josta Barry Le Va on yksi osa. Hén 'jakelee' teoksia huoneessa", ( oli

kylvinyt galleriatilaan).’*’

Anti-form jéi kuitenkin pelkéksi otsikoksi.

Suomalaisen 1960-70-luvun késitetaiteen padedustajat, Elonkorjaajat, oli dada- ja
Fluxus- taustainen seké John Cage-vaikutteinen liike. J.O. Mallanderilla oli
henkildkohtaisia Fluxus-kontakteja esim. Nam June Paikiin ja George Maciunasiin. >'
Varhainen késitetaiteen murros tapahtui meilld enemmén “taiteen ja eldmén
ldhentdmisen” projektina sen sijasta ettd olisi pyritty Joseph Kosuthin tai Sol LeWittin
tavoin taiteen puhdasoppiseen lingvistisyyteen tai autonomiaan. Elonkorjaajat ei ollut
myoskédn erityisen perinnevastainen, moderni uudistuspyyde liittyi ryhmén

nékokulmasta kenties litkaa vasemmistolaisiin utopioihin. Modernismin ja

lingvistisen késitetaiteen tavoitteista poiketen Mallander tunnustaa menneen arvon:

... Tyoskentelemme sellaisten asioiden kanssa jotka ovat tarttuneet
tajuntaamme — ei, niin kuin mielummin nikisimme asian,
”luodaksemme” jotain “’tulevaisuutta”. Menneisyys kahlitsee kaikkia.
Tamén ympérille meidén taytyy tehdé tyotd. Voimme etsid motiiveja
tulevaisuudesta mutta motivaatio itse etsimiseen l6ytyy menneisyydesta.
... Jonkinlainen ”moderni” taide olisi tdstd ndkokulmasta
monumentaalista yksipuolisuutta. Menneisyyden vapauttaminen naytt4a
paljon tirkedmmaltd tyokentéltd. Ei voi ottaa tulevaisuutta

forskottina.”*

Elonkorjaajien tavoitteena oli poikkitaiteellisuus, mukana oli elimintapataiteilijoita,

elokuvaajia, valokuvaajia ja maalareita.>>®

Ryhmassi toimineiden tavoitteetkin olivat
moninaisia. Esimerkiksi maalareista Carolus Enckell toimi perimodernistiselta, valon
ja konstruktiivisen kuvatilan havainnoinnin pohjalta. Taiteen autonomia-ajattelu saattoi
toimia taiteen ohjelmallisen poliittisen osallistumisen kritiikkind. ”Leo Ruuskanen”
puolestaan oli kisitteellisen maalauksen airut Suomessa, ryhmétyona (Olli

Lyytikdinen, Ilkka-Juhani Takalo-Eskola, Antero Kare...) tehty fiktiivinen

32 sama.

>3 Tiris 7/69.

>3! Mallander 1993, 14-15.

532 Mallander 1976. “Matkalla omattomaan kuvaan”, Tajunnan tarroja-niyttelykirja.
533 Antero Kare 1976. Tajunnan tarroja.
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tyoldismaalari, joka oli ldsnd vain poissaolon kautta (oli aina matkoilla) ja jolla
ironisoitiin niin modernistista tekijakulttia kuin 70-lukulaista naiivin realistista
heijastuskasitystd kuvan ja todellisuuden suhteesta.”** Olli Lyytikédisen moniosaisia
polaroid-t6itd, maalauksen genreihin viittaavia omakuvia ja alastomia, voitaisiin lukea
valokuvaesityksen rakentuneisuuden ja tekijan varjon, piilovallan kautta kuten David
Hockneyn samantapaisia késitteellisid teoksia. Lyytikdisen ty6t pohjautuvat kuitenkin
ehkd enemmén surrealismin ja dadan kollaasin perinteeseen ja vihjaavat optiseen
tiedostamattomaan, kaikkeen kuvalliseen "readymadeen" minka poiskarsintaan
pelkistiva konstruktiivinen kuva-ajattelu perusti itsensd. Mitéén jyrkkdd modernismista
ja maalauksesta irrottautumista, joka yhdysvaltalaisessa taidemaailmassa toteutui
taiteen optisuuden kritiikin ja tekstuaalisuuden korostamisen kautta, ei siis meillé tdssa

vaiheessa tapahtunut.

Elonkorjaajien liepeilld oli myos runsaasti vaihtoehtoista toimintaa, esim. happening-
ryhmé Record Singers/ Jollas Chamber Orchestra/ Bellini Akatemia, joka otti
etdisyyttd normatiiviseen modernismiin mm. tekemalld kirjallisia maalauksia,
taidelajien rajoja sekoittavaa aktioita ja perustamalla tyonsé poikkikulttuurisille ja
myyttisille aineksille. Ryhmissi toimi aikoinaan myds mm. Riitta Akerstedt, jonka
1990-200-luvun teokset voi lukea diskursiivisen maalauksen alaan. En puutu
tutkimuksessani téhén taiteidenvéliseen liikehdintéén, jota Suomessa on ollut 1960-
luvulta lihtien.”* Sen sijaan tutkin, miten modernismin ideologia pétyy siirron ja

uudelleenmaédrittelyn tielle 1980-90-luvuilla.

V. 3. Modernismin rajalla 1980-luvulla

Postmodernismin murros oli meneillddn Suomessa 1980-luvun alusta asti.
Suomalaisen maalauksellisen maalaustaiteen suunnat olivat alkaneet niyttdytyd osana
ajan kansainvilisid "uuden maalauksen" ja neotyylien virtauksia, ja etabloitumassa

maalareiden yksityisnayttelyissi niin kotimaassa kuin ulkomaillakin.*®

*** Mallander, 1993, 57.

333 TImisistd ks. Kivirinta & Rossi 1991, 130-179.

536 Esimerkiksi Leena Luostarisen, Marjatta Tapiolan ja Marika Mékeldn yksityisndyttelyt Helsingissé
1980. Luostarinen vuoden taiteilijana 1988, Mari Rantanen 1989, Mikeldn yksityisnayttely Baselin
taidehallissa 1988.
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Postmodernistisen taidekeskustelun my6td suomalainen taidemaailma sai laajenevaa
kontaktia paitsi eurooppalaiseen, myds yhdysvaltalaiseen taideajatteluun ja mm. Leena

Luostarinen ja Mari Rantanen opiskelivat 1980-luvun puolivélissd USA:ssa.

Myos ARS-83-néyttely toimi vuosikymmenen alkupuolella merkittdvand vaikuttajana,
tapahtumana joka paivitti Suomen taidetta kansainvélisiin virtauksiin. Se esitteli
"tiivistelman" 1970-luvun kansainvilisen taiteen tuotteista kielellisestd (Joseph
Kosuth, On Kawara) ja kontekstuaalisesta kisitetaiteesta (Daniel Buren, Jan Dibbets)
minimalistiseen maalaukseen (Agnes Martin, Robert Ryman), postminimalistisiin
materiaaliteoksiin (Richard Serra, Dan Flavin), maataiteeseen, videotaiteeseen, Joseph
Beuysin, saksalaisia uusekspressionisteja ja italialaisia transavantgardistimaalareita.
Mukana oli myés mm. eurooppalaisia maalauksen havaitsemista, aineellisuutta seki
maalauksen ja esitystilan arkkitehtonisia suhteita késitelleit4 taiteilijoita kuten Simon

Hantai, Nicola di Maria ja Francois Morellet.”*’

Maalausopetuksesta vilittyva kuva sdilyy kuitenkin vield varsin perinteisend,
modernistisena, tai ainakin sukupolvikonflikti karjistyy "formaalista modernismia"
vastaan 1980-luvun puolivélissé, jolloin monet tutkimistani 1990-luvun maalareista
opiskelivat joko Suomen Taideakatemian koulussa tai Vapaassa Taidekoulussa. Tarja

Pitkdnen kuvasi tilannetta jilkikédteen néin:

”Opiskelin kuvataidetta STA:n koulussa 1980-luvun alkupuolella. Tuon
aikainen Suomen taiteen ajanhenki ilmestyi formaalismodernistisen
nikokulman ylivaltana. Maalauksia tarkasteltiin padosin sisdllosta
puhdistettujen muotojen ja vérien suhteina. Kipsié piirrettiin, asetelmaa ja
mallia maalattiin, paitsi ylimmat vuosikurssilaiset jotka maalasivat
padasiassa abstraktia. ... Tuolloin en kyennyt 16ytdméaén perusteluja sen
enempéi formaalis-modernistisen kuin klassisen akateemisen

nikemyksenkiin mielekkyydelle tai merkitykselle.””*®

Sekd Suomen Taideakatemian koulun ettd Vapaan Taidekoulun opettajakunnissa oli

tuolloin vahva edustus maalareilla (Paul Osipow, Lars-Gunnar Nordstrom, Carolus

537 ARS 83-luettelo, passim.
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Enckell, Matti Kujasalo...), joiden ilmaisu pohjautui eurooppalaiselle vérihavaintoa
korostavalle maalaukselle sekd konstruktivistiselle ja konkretistiselle perinteelle, jonka
asema jo 1970-luvulla oli ollut vahva. >** Rakenteellisen suunnan puitteissa
modernistinen abstraktin taiteen ideologia eli nimenomaan kauimmin, vaikka samaan
aikaan Suomeen olivat jo vakiintumassa postmodernistisen tyylipluralismin suunnat.
Vaikka 1980-luvun geometrisia tyyleja kierrattavia sitaattitaidetta, pattern paintingia,
neo-geoa ym. tunnettiin, abstraktismin retoriikan tausta oli meilld edelleen pddosin
modernistinen, ei postmodernistinen.*” 1980-luvun lopulla STA:n koulun opetus
alettiin kokea "rajoittuneena, sisddnpdinkdéntyneend ja sovinistisena". Koettiin, "ettei
ulkomaisista nykytaiteen suunnista saanut riittéivisti tietoa.">*! Titd mieltd oli mm.
vuosina 1980-85 opiskellut Marianna Uutinen, joka mainitsi esikuvikseen sekd
opettajansa Osipowin ja Kujasalon ettdi mm. ARS 83:ssa esitellyn transavantgarde-,
uusekspressio- ja neogeo-maalauksen.’** 1980-luvun alkupuolella Vapaassa
Taidekoulussa opiskellut Eija-Liisa Ahtila puolestaan totesi, ettd “opetuksen paépaino
oli ns. virimaalauksessa, yleisessd modernismissa ja abstraktissa maalauksessa seki

tdméin vuosisadan puolivilin taideteorian ja kritiikin ajatusrakenteissa ja kisitteissd.”>*

Ekspressiiviselld, itseilmaisevalla maalausnikemykselld ja maalauksen ruumiillisuuden
korostamisella oli suomalaisessa taideopetuksessa vihdan merkitystd 1980-luvulla
johtuen rakenteellisen, dlyllisen maalausajattelun vallitsevuudesta. Rakenteellista
modernismia opettaneet taiteilijat puolestaan olivat omaksuneet taidendkemyksensi
mm. Sam Vannin, Unto Pusan ja Géran Augustsonin vaikutuksesta 1960-luvulla

aikana, jolloin rakenteellinen maalaus oli toiminut vastareaktiona informalismille.

Clement Greenbergin puhdasta optisuutta korostanut ja ruumiillisuutta aliarvottanut
modernistinen tendenssi ilmeni suomalaisessa rakenteellisessa modernismissa
enemminkin dlyllisyyden ja ruumiillisuuden tai havainnon ja ilmaisun vélisend

vastakkainasetteluna. Ekspressiivisyytti ei suosittu maalaustyylind ja asenteena vaan

>3 Pitkanen-Walter 2001, 132.

339 Tami rakenteellis-konstruktiivinen, virihavaintoa korostava suomalainen opetustraditio on
pohjautunut varhimmin Cezanneen, Lhoteen ja jalki-impressionistien vériteorioihin, sittemmin Legeriin,
neoplastisismiin ja konkreettiseen taiteeseen sekd myohéisvaiheessa Albersin virifenomenologiaan.
Valkonen 1985, 9.

30 K. Casey 1999, 186, 192-196, 199, 206-207, 211-218, 223-224, 263.

! Uutinen cit. Oja 1998, 136-137; Hakola cit. Miki-Jussila 1998, 134-135.

342 Uutinen cit. Oja 1998, 136-7.

%3 Ahtila, ”Originaali ja kopio”, Taide 1/88, s.12-15.
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opetuksessa painotettiin "etdisempéa" havaitsemista. Esimerkiksi Tor Arnelle
maalauksen "henkisyys" merkitsi intellektuaalisuutta vastakohtana maalauksen
ruumiillisuudelle. *** Keskeisti oli “muotoon keskittyvi dlyllinen taide ja havainnosta
ldhtevd maalauksellinen taide”. Unto Pusa oli korostanut sité ettei pelkké optinen
havainto riitd vaan havaitsemisen téytyy olla avoinna kaikelle aistimiselle, “on luotava
hahmo sisiiselle nikymille.”>* Perustavoitteena oli illuusiosta vapaan kuvatilan
kehittely. >*® Greenbergin oppi-isi, saksalais-amerikkalainen maalari-teoreetikko Hans
Hofmann oli maalauksen visuaalista veto-tyontodynamiikkaa edustaneine teorioineen
tirked suomalaisenkin modernismin taustavaikuttaja.*’ Hin kielsi esittivyyden ja
jaljittelyn sekd korosti maalauksen puhdasta estetiikkaa, uskoi eri taidelajien
ominaisluonteeseen ja niiden sekoittamisen torjumiseen.>*® Virinkisittelyn
opetuksessa Josef Albersin opit olivat olleet keskeisessd asemassa sekd STA:n
koulussa ettii Vapaassa taidekoulussa 1970- luvulla.*®  Albersin harjoituksilla
tutkittiin vdrin havaitsemista ja vérien keskindisen vaikutuksen fenomenologiaa, ei
subjektiivista viri-ilmaisua: “Harjoitusten laboratorioluonteen tdhden oppilailla ei ole

mahdollisuutta koristella, kuvittaa, kuvata tai ilmaista mitddn- esim. omaa itsedéin.” 530

Rakenteellis-esteettinen perinne eli STA:n koulussa 1980-luvulla murrosvaiheessa.
Markus Konttisen mukaan “ajateltiin ettd maalaus pitdd voida purkaa visuaalisena
rakennelmana”, samalla kun taidepuheen merkitys vihin kasvoi maalauksen
itseriittoisuus-ajattelun kustannuksella seki figuratiivinen ja kertova aines alkoivat
saapua tilailluusiottomaan pintamaalaukseenkin. Myds juhlava taidepuhe, taiteen

mystiikan korostus alkoi arkistua.>"

Yhdysvaltalainen jalkimodernistinen maalaus, niin abstrakti ekspressionismi,

postpainterly abstraction kuin minimalismikin oli Suomessa edelleen 1980-luvulla

% Reijo Viljanen, suullinen tieto 3.12. 2003.

345 Pusa, cit. Valkonen 1985, 9.

*6 Valkonen 1985, 9.

347 Hofimannin maalausajattelu perustuu pinnan ja syvyyden dualismiin: ”...syvilla tilassa oleva muoto
tdytyy nostaa takaisin esiin muotorakenteen kaksiulotteiseen tasapainoisuuteen kéyttamalla
vérividrdhtelyjen eteenpédintyontidvii voimaa... Tyonto ja veto ovat suurin vériin liittyvd salaisuus.”
Hofmann 1983, 36-37.

38 Hofmann 1983, 9-10, 36-37.

¥ Juho Karjalainen, Silmén oppivuodet, s. 117.

550 Albers 1982, 21.

351 Konttinen cit. Pessa 1998, 126.
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suuremmalle yleis6lle suhteellisen tuntematonta.” Samaan aikaan kuin ARS-83-
nayttely esitteli valikoiman 1960-luvun jilkeisié kansainvilisid nykytaiteen
suuntauksia, Vapaa Taidekoulu aloitti julkaisusarjaa "Pohjoisamerikkalaisen
nykytaiteen puheenvuoro”, jossa oli tavoitteena esitelld “toisen maailmansodan jélkeen
syntyneen maalaustaiteen elinvoimaisinta traditiota ... Vapaa Taidekoulu pitda
tarkednd tdmdn uuden perinteen tunnetuksi tekemistd maassamme. Useimmat
...julkaisusarjan taiteilijoista lienevdt Suomessa ldhes tuntemattomia...."
Julkaisusuunnitelmaan kuului Hofmannin ja Albersin ohella Ad Reinhardt sekd Agnes
Martin; abstrakteista ekspressionisteista mm. Mark Rothko, Arshile Gorky, Barnett
Newman, Clyfford Still, Franz Kline, Jackson Pollock; ”Washingtonin koulukunnasta”
mm. Morris Louis, Kenneth Noland, Helen Frankenthaler; tdmén paivin
amerikkalaisista maalareista” Frank Stella, Jake Berthot, Brice Marden.”® Ad
Reinhardtin 1995 suomeksi julkaistussa kirjoitusvalikoimassa on painotettu vieldkin
perimodernistista taiteen autonomiaa, absoluuttisuutta ja ajattomuutta korostavaa
puolta, erityisesti tarvetta pitdd maalaustaide erossa taloudellisesta toiminnasta ja
yhteiskunnallisesta osallistumisesta. Reinhardt vastusti my6s ankarasti ekspressiivista,
purkautuvaa, "terapeuttista” maalausta.’>* Reinhardtin monipuolista vaikutusta
amerikkalaisiin minimalisteihin ja késitetaiteilijoihin ei teoksessa sivuta millddn

tavalla.

Eurooppalainen konstruktivistisen maalauksen traditio ei ole korostanut maalaustaiteen
omaa vilineluonnetta tai "puhtautta" suhteessa muihin taidelajeihin samassa méérin
kuin Clement Greenberg abstraktion teoriassaan. Siihen liittyi yhteiskunnallisia
utopioita sekd taidelajien vilistd ajattelua. Abstraktia maalaustaidetta erityisesti 1980-
luvun alussa perustelleeseen autonomiadiskurssiin ovat Suomessa kuuluneet
enemmainkin taiteen universaalit esteettiset ja humanistiset laadut: "millaista on olla
ihminen"; totuudellisuus, taiteilijan vapaus ja taiteen riippumattomuus

"taiteenulkoisista" tekijoistd.”>> Nihtiin myds esim. edelleen, ettii taiteen tehtivi on

332 1960-luvun lopun yhdysvaltalaiset minimalismikiertonsyttelyt niihtiin Euroopassa usein “kulttuuri-
imperialismina” (Meyer 2001). En tiedd onko 1970-luvun vasemmistolaisuus Suomessa liittényt
yhdysvaltalaisiin taidesuuntiin téllaisia merkityksié ja onko tdmé osaltaan viivéstyttinyt niiden
huomiointia meilla.

533 Arne-Enckell-Pallasmaa 1983, 7.

5%% Reinhardt 1995, passim.
335 Rossi 1999, 75-77, 84-85.
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olla tajunnanpuhdistaja ja korkeamman henkisen todellisuuden vilittdja” (Carolus

Enckell). Diskurssi eli kautta 1980-luvun ja sen tyyssijana oli nimenomaan maalaus.’*®

1980-luvun puolivilin jdlkeen autonomiadiskurssin mukainen tapa perustella taidetta
alkoi saada kritiikki& osakseen ja se néhtiin jo loppuunkisiteltyndkin. Esim. Kimmo
Sarje totesi ettd ”...maskuliininen taide on sekd Suomessa ettd kansainvélisesti
joutunut ahtaalle...viimekevdistd (1985) Tor Arnen, Carolus Enckellin ja Paul
Osipowin yhteisndyttelyd Helsingin taidehallissa voidaan pit4d machotaiteen
joutsenlauluna. Tosin ei taysin ristiriidattomasti... Feminiininen ja suureksi osaksi
naisten tekemi taide hallitsee uutta suomalaista kuvailmaisua™.>>’ Mari Rantanen pohti
1987 Taide-lehdessd abstraktin maalauksen postmodernia tilaa ja lanseerasi
amerikkalaisen taiteen ilmioitd. Kirjoituksessaan "Puritanismin aika on ohi" hén kysyi
"minne mennd formalismin, virikenttimaalauksen ja minimalismin jalkeen?"
Formalismin sukupuusta hén esitteli mm. Frank Stellaa, Robert Rymania sekd Brice
Mardenia. Rantasen mukaan abstrakti maalaus tarvitsi nyt elpydkseen sensuaalisuutta:
"draama ja tunne oli saatava takaisin". Esimerkkeini uuden suuntauksen
abstraktikoista hin kirjoitti mm. Sean Scullysta, Harvey Quaytmanista, Jill
Giegerichisti ja Andrea Belagista.”™ Rantanen haastatteli 1987-88 Taide-lehteen
myo0s yhdysvaltalaisia aikalaismaalareita, Ross Blecknerid, Jonathan Laskeria ja
Elizabeth Murrayta.’”” Teksteissé sivuttiin paitsi tyylillisid ja vilineellisid kysymyksis,
figuratiivisuuden ja abstraktin, maalauksen ja veistoksen vilistd ongelmakenttds, myos

maalauksen yhteiskunnallisia ulottuvuuksia, kuten AIDS-politiikkaa ja naisten

tekijyytta.

Maalaustaiteen itseriittoisuutta korostava taidediskurssi jatkui Suomessa silti 1990-
luvun alussa edelleen, vaikkakin se alettiin vihitellen muotoilla suhteessa kieleen, eli
maalauksen mykkyyden korostuksena, vaikka samalla vuosikymmenen alusta asti

huomioitiin taidepuheen ja taiteilijoiden kirjoitusten merkityksen kasvu.>®

3% Sama, 84-85.

557 Sarje 1985, cit. Rossi 1999, 179-180.

538 Rantanen, "Puritaanisuuden aika on ohi". Taide 3/87.

35 Rantanen, Taide 3/88: "Elizabeth Murrayn haastattelu maaliskuussa 1988 New Yorkissa", Taide
4/88: "Maalaukseni kertovat elaméstd kulttuurin yhteydessd"; Taide 5/88: "Minulle maalaus aina
kuvastaa vastakohtiaan".

560 esim. Carolus Enckell Taide 1/90: Taiteilija kirjoittajana; Taide 1/92: Maalauksen kieli on mykkyys;
J-K Weckman Taide 2/92: En osaa valita mykdn roolia.
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Eurooppalaisesta eksistentiaalisesta traditiosta oli kuitenkin vield 1980-luvun lopussa
mahdollista 16ytdd positiivisia arvoja. Esimerkiksi Tarja Pitkdnen, alkuperdisyyden
problematiikasta tietoisena, valitti 1988 silloisen nykytaiteen arvottomuutta ja
pirstoutuneisuutta ja korosti taiteessaan “ihmisen yleisolemuksen etsintdé, joka on
pirstoutunut tanne...” Keskeisté oli edelleenkin pyrkimys “eheyttdvédn, universaaliin,
ikuiseen”.’®" Pitkisen kirjoituksista tulee ilmi, miten modernismin eksistentiaalisella
puolella on edelleen merkitysté, vaikka formalistinen taidendkemys pédtyy kyseen alle:
” Etsin ratkaisua (formalismille ja akatemiatradition maalausndkemykselle) mielesténi
eliminldheisemmaésti ns. “itseilmaisullisesta” ja kehollista kokemuksellisuutta
korostavammasta nikemyksestd. Mielsinhidn koko tydskentelyni lahtokohdaksi

ihmiseni olemisen ihmettelyn.”>*

Silja Rantanen puolestaan veti rakenteellisen modernismin ja sitaattitaiteen rajalinjaa
1988: kun 1980-luvun postmodernistit lainaavat kuva-aiheita, se on suhteessa
edelliseen, modernistiseen kouluttajapolveen. Se on varmasti ainakin osaksi reaktio
nédiden esteettiseen jarjestelmdin, joka koetaan isdnvaltaiseksi ja kanonisoiduksi.
Vaikka esim. konstruktivistista taidetta ei ole tehty Suomessa paljon, sen arvomaailma
on hyviksytympi kuin muiden taidesuuntien, yleisén valtaosan mielestd se on
‘normaalia’, ’varsinaista’, ammatillista’, 'modernia’ ja silld on lisdksi kytkenta

Suomea kansainviliseen tietoisuuteen nostaneeseen muotoiluun.”>%

V. 4. Maalaustaiteen ympdrilld hahmottuneet vaihtoehdot autonomiadiskurssille

Vaikka Silja Rantasen kuvaama kanoninen modernismi eli kautta 1980-luvun, sitéd
rapauttivat samaan aikaan erilaiset oheis- ja vastailmi6t. Postmodernismi saapui, ja
kisitteellisemmiit, taidelajien rajoja kyseenalaistavat, katsojan roolia painottavat,
vaihtoehtoiset, prosessuaaliset aktiviteetit, performance, valokuva, kisitetaide
vakiintuivat taiteen valtavirtaan. Késittelen ilmi6itd nyt lyhyesti sikéli kun ne liittyvit
maalaustaiteeseen sekd muuntavat ja venyttivit esteettis-autonomista kasitysté

maalauksesta, siirtdvit sitd késitteelliseen suuntaan. Néistd ilmi6istd 10ytyvit juuret

561 pitkénen, Taide 1/88, cit. Rossi 1999, 237.
362 pitkiinen-Walter 2001, 133.
563 Silja Rantanen, Huoletta, Siksi 4/88, 2.
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myds 1990-luvun modernistisen maalaustaiteen uustulkinnoille, halulle 16ytaa

maalaamiselle uusia médritelmid laatu- ja universaaliretoriikan sijaan.

V.4 a) Autonomiadiskurssin jatko/ekspressio ja tyylipluralismi, maalaus kielend,

katsojan synty

Postmodernismin kisitteiden tulo ja katsojan roolin painottaminen merkityksen
antajana lanseerattiin erdiden tutkijoiden mukaan Suomessa taidekeskusteluun aluksi
maalaustaiteen kautta. Leena-Maija Rossi (1999) on esittanyt miten 1980-luvun alussa
postmodernismin késitteet saapuivat Suomeen aluksi konservatiivisena
tyylipluralismina, uusekspressionistisen maalaustaiteen ilmaisu- ja
sitaatioproblematiikkaan liitetyssi muodossa.’®* Postmodernismi saatettiin myds
ymmartdid pelkkidnd tyylimoneutena koko vuosikymmenen ajan. Myos Michael
Caseyn véitoskirja Post-avantgarde (1999) tutkii 1980-luvun maalaustaidetta
nimenomaan tyylipluralismin nékékulmasta. Casey jakaa 1980-luvun kierrattavat
suuntaukset neo-ekspressionismiin, neo-surrealismiin ja neo-konstruktiivisuuteen, ja
antaa hinkin ymmaértad miten "post-avantgarden" vakiintuminen johti Suomen taide-
elimin arvojen uudelleenarvioon seké vakiinnutti taiteen kerdilyd ja kulutusta

markkinatalouden ehtoihin 1970-luvun realismin poliittisesta jshmettyneisyydesti.>®

Rossi on tuonut esille viitdskirjassaan Taide vallassa, miten postmoderni(smi)
ymmaérrettiin Suomessa ensi vaiheessa eklektisend tyylisuuntana, 1dhinnd Achille
Bonito Olivan ja Charles Jencksin tyylipluralismia kannattaneiden sekd korkea- ja
matalakulttuurin rajoja kyseenalaistaneiden kirjoitusten takia.*® Bonito Oliva kirjoittaa

transavantgarden ohjelmassaan:

*%* Rossi 1999, 184.

363 Casey sitoo tutkimusmetodiikkansa toisaalta perinteiseen empiiriseen tyyliproblematiikkaan ja
taiteilijan intention tulkintaan, toisaalta hin korostaa valistuneen katsojan teoksista irti saamia (ts.
kontekstuaalisia) merkityksié vastustaen kuitenkin taiteen nikemisté kielimetaforan mukaan. Caseyn
nikemys postavantgardesta nojaa pitkélti Achille Bonito Olivan transavantgarden muotoiluihin ja
ohittaa lyhyilld maininnoilla yhteiskunnalliseen postmoderniin, subjektin asemaan, alkuperdisyyteen
yms. liittyvit kysymykset.

>% Rossi 1999, 216, 225.
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...”Korkeakulttuuri ja matalakulttuuri sulautuvat yhteen pitéen ylla
syddmellisid suhteita taiteen ja yleison vililld....Maalaustyylit 16ydetadén
uudelleen erdédnlaisina objet trouve’ina, irrallaan semanttisista
referensseistdén ja vertauskuvallisista merkityksistd. Ne mukautetaan
teokseen sen toteutuessa, tyo on sulatusastia, jossa viitteet puhdistuvat
esimerkkiluonteestaan. Talld tavoin on mahdollista 16yt44d uudelleen
referenssejd, jotka muuten ovat yhteensopimattomia, ja punoa toisiinsa

erilaisia kulttuuripiireja.”*®’

Termit jalkimoderni, postmodernismi, transavantgarde, uusekspressiivisyys ja
jalkiteollisen ajan taide olivat 1980-luvun alussa keskendén pitkélti vaihdettavia
kiisitteitd. *® “Postmoderniin taiteeseen” liitettiin Suomessa "uusi maalaus",
subjektiivisuus, eklektismi, ylevi, ironia seké pluralismi, moniarvoisuus.’® Tami
koskee siis kisitteiden vakiintumista taidekirjoittelussa ja niiden levidmisté laajempaan
tietoisuuteen. Toinen vaihtoehto on katsoa asiaa késitetaiteen ilmididen ndkdkulmasta.
Jo 1970-luvulla, Elonkorjaajilla, oli "postmodernistista", ainakin periaatteessa
keskeissubjektiutta kritisoivaa ajattelua, Lauri Anttilan valokuvissa ekologisesti
suuntautunutta esittimisen pohdintaa, O-ryhmin 1980-luvun alun happening- ja
néyttelytoiminnassa tyylipluralismia kattavampaa kulutus- ja

rationalismikritiikkia. .. Marja Sakari (2000) onkin samastanut kisitetaiteen ja
postmodernin ideat ja todennut miten kisitetaide on toiminut postmodernin ideoiden

kanavana suomalaiseen taidemaailmaan jo 1960-70-luvulta lihtien.”™

Kummin tahansa, maalaukselliset maalaussuunnat kanavoivat osaltaan "sensuaalista"
vastareaktiota konstruktiivispohjaisen taideopetuksen élyllisyydelle ja itsen ilmaisun
karsinnalle. ”Uutta maalausta” ei kuitenkaan meilld ndhty paluuna
"maalauksellisuuteen” eikd maalaamisaktia erityisesti korostettu fyysisend toimintana.
Maalaamista ei ndhty myoskdédn pelkéstddn vilittdménd itseilmaisuna, elemaalauksena,
vaan kuva ymmdrrettiin kielen vertauskuvan mukaan. Esim. Jaakko Lintisen mukaan
"uusi maalaus" ei ollut paluuta maalaukseen vaan "kuvaan" ja kuvat ndhtiin merkkeina.

Héanen mukaansa "hilliton itseilmaisu" liittyi sithen ettd koska maalauksessa oli jo

37 Achille Bonito Oliva: Avantgardesta transavantgardeen, Taide 5/1983, s.31.
>6% Rossi 1999, 218.
% Rossi 1999, 184.
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kaikki sanottu niin taiteilija rakensi identiteettiddn kuvissa pikemminkin merkkien,
kuvakielen kautta.’”' Joskus kuvan merkkikielenomaisuus, esim. pattern painting tai
kollaasin tai graffitin kdyttd yhdistettiin myos Jean Baudrillardin ajatuksiin
simulaatiosta, sithen ettd kaikkien yhteiskunnallisten arvojen muuttuessa
merkkiarvoiksi, merkit ovat yhdentekevisti korvattavissa toisillaan ja viitesuhde
"todellisuuteen" hapertuu pois eiki todellisuutta voi erottaa enii malleistaan.’”> 1980-
luvun puolivélissd kuvan "kielellisyyttd" saatettiin nimittdd myos késitteellisyydeksi:
"uusi maalaus" néhtiin paluuna esineellisyyteen késitetaiteen jalkeen, mutta
maalaukseen néhtiin tarttuneen "késitteellinen kerrostuma": kuvan ja sanan vilisen

problematiikan pohdinta, joksi lainailua, historismia ja sitaatteja nimitettiin.”"*

"Uuteen maalaukseen", uusekspressionismiin ja tyylisitaatioon latautui siis meilld
melkoinen merkityskuorma, siihen tiivistyi niin autonomiadiskurssin, kuvan
kielellisyyden ja késitteellisyyden kuin maalauksen "lopunkin" retoriikkaa.
Huomattavaa on my®os, ettei (toistettavaa) kuvaa ja (taide)maalausta asetettu téssi
vaiheessa vastakkain kuten yhdysvaltalaisessa postmodernistisessa taidekeskustelussa

usein.’™*

Siind missd eurooppalainen “uusi maalaus”, uusekspressionistinen ym. 1980-luvun
maalaustaide on nihty vastareaktiona "ylidlylliseen" késitetaiteeseen ja
puhtaaksiviljeltyyn minimalismiin, on suomalaista maalauksellista maalausta, niin
esittdvad kuin abstraktiakin, pidetty vastavetona 1970-luvun konstruktivismi-taisteleva

realismi-oppositiolle. Lintinen kirjoitti 1981 Nuorten néyttelysta:

”...Maalaus tyOntyy itsetietoisesti esille, samalla hédikdilemattomasti
rikotaan taulumaalauksen entisié rajoja ja kaavoja.... Meillehdn
kisitetaide ei ehtinyt juurtua puhumattakaan etti se olisi 16ytanyt tilaa
muodostua joksikin tekijiksi taide-eliméssimme. Alyllisyyden

korostamiseen kohdistettu vastalause onkin meilld heitetty ilmeisesti

>70 Sakari 2000,

*"! Lintinen 1982. Taide 4/82, s. 39.

721 intinen Taide 3/84; Arppe 1989, 182.

5" Lintinen, 1984. ”Kuvan ja kielen salainen suhde”, Taide 6/84.

5™ Viittaan Douglas Crimpin kuratoroimaan maineikkaaseen viline-erityisyyttd purkaneeseen,
uuskdsitteellisid taideilmiditd lanseeranneeseen Pictures-nédyttelyyn (1977), jota on pidetty
postmodernismin yhtend merkkipaaluna.
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kovan konstruktivismin ja kovan realismin suuntaan.... Maalausta
puolustetaan yksilollisyyden korostuksella, sitd vastaan ettd se olisi

ohitettu vaihe kuvataiteessa....”>"

Lintinen lukee uuteen maalaukseen sekd uusekspressiiviset suunnat etté
merkkimaalauksen (esim. A.R.Penck) ja taidehistoriallisia sitaatteja viljelevén
maalauksen. Hin toteaa my6s miten Suomessa naiset, kuten Raili Tang ja Mari
Rantanen ovat niiden suuntien maalareita, siind missé Saksassa ja Italiassa

naistekijoitd ei "uudesta maalauksesta" 16ytynyt.>’®

Suomalaisessa uusekspressionismissa tai 1980-luvun maalauksellisuudessa kisitys
tekijyydestd oli edelleen modernistinen, keskeissubjektia ja ilmaisun vapautta
korostava. Rossin mukaan “’konservatiivinen pluralismi ja eklektismi sitoutui 1970-
luvun ’objektiivisuuden’ ja joukkosubjektiajattelun vastapainoksi
...adrisubjektivisuuden ja individualismin ajatuksen edustamiseen”. Korostettiin
vahvaa riippumatonta subjektia ja taiteen vapautta romantiikan taideihanteen
mukaisesti.””” Tissd muodossa taiteen autonomiadiskurssi siis jatkui edelleen
Suomessa vaikka Bonito Olivalla "taideteoksen sitaattimainen fragmentaarisuus toimi
yhtendisen subjektin myytin pirstoutumisen merkkind. Taiteilijasubjekti oli

kerroksellinen kokemusvarasto, ei ydinminuus.”’®

Osassa taidepuhetta identiteetin ja subjektiivisuuden kysymyksié alettiin kuitenkin
problematisoida. Esim. Silja Rantanen ja Gertrud Sandqvist kritisoivat 1985
uusekspressionismin mindkeskeisyyttd ja maskulinismia keskustelussa ”Todellinen
keskipiste on miniin ulkopuolella”.”” Rossin mukaan timéintapainen kritiikki laajensi
postmodernismikeskustelua tyyli- ja taiteenalakysymysten ulkopuolelle ja politisoi

postmodernismin késitettd fragmentoituneen, epékeskisen subjektiuden seka

373 Lintinen, 1981. Tunne, hily ja dly. Taide 6/81.

376 sama.

*77 Rossi 1999, 232.

578 Sama, 196.

57 Rantanen ja Sandqvist toteavat uusekspressionismista mm. ettd ”Villissi maalauksessa on
merkittdvis juuri mindkeskeisyys, jokainen taiteilija haluaa tuoda esille persoonallisuuttaan, mutta
lopputulos on uskomattoman anonyymi...Miehinen suurieleisyys kaéntyy sukupuolettomuudeksi. ..
Vaikka (uusekspressionismi) on palannut ihmisruumiin pariin, vartalo ei ole sille aistillinen
tutkimuskohde vaan erdénlainen tunnus...(Tyyli) ilmentdéd romanttista halua palata maalauksen
alkuldhteille... ja pelkoa siiti ettei olla originelleja.” Taide 2/85 ; Rossi 1999, 168, 232.
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identiteetin moninaisuuden ja muuntuvuuden suuntaan. Identiteettikeskustelu tiivistyi
kuitenkin vasta 1980-luvun loppupuolella, jolloin siithen palattiin jélkistrukturalistisin,
erityisesti lacanilaisin kisittein.”** Myos sukupuolikysymykset nousivat
suoranaisemmin esille vasta 80-luvun lopun postfeministisesséd keskustelussa.
Uusekspressionistisen maalauksen puitteissa niité ei pohdittu, vaikka huomioitiin,

miten suuressa osin Suomessa “uusekspressionismi” oli naisten maalaamaa.’®'

Kuvasitaatio oli taustana myds tekijén ja katsojan rooleissa tapahtuneille muutoksille.
Taidehistoriallisten sitaattien kdyton ndhtiin vaativan katsojalta uudenlaista
kuvanlukutaitoa ja painottavan hénen asemaansa kuvan merkityksen tuottajana.
Samalla olemassaolevan taidehistoriallisen materiaalin kaytto korosti maalauksen
intertekstuaalista luonnetta ja purki taiteilijan yksinvaltiasta roolia kuvan merkityksen
perustelijana.”® Katsojan syntymi lukijana oli prosessi, joka kesti Rossin mukaan
kautta 1980-luvun.”® Taide alettiin nihdi suhteessa kontekstiinsa: “taideteoksesta
tulee osa katsojaa, siind missé katsojasta tulee osa taideteosta...ei ole puhdasta taidetta,
vain taidetta suhteessa kontekstiin.”*** 1980-luvun puolivilissi Altti Kuusamon
semiotiikkakirjoitukset korostivat tietoisuutta taiteesta kielen4, ajateltiin ettd kaikki on
palautettavissa kieleen, puhuttiin ”maalauksen struktuurista”, tai ”visuaalisen
kirjoituksen késialoista” (Mari Rantanen). Taide alettiin nihd4 merkkeiné jotka

vaativat tulkintaa.’®

Naéin irtauduttiin siis perinteisesté abstraktin modernismin ajatuksesta, jossa
maalauksen "kieli" on vérien ja muotojen abstrakti kompositio ja siirryttiin kohti
nikemystd, jossa maalauksen osat ovat tulkittavissa "kielen" tavoin aina ennaltaolevan
merkityksen ja konventioiden kudelmassa, taiteen diskurssissa. Diskurssi, jota
kierratettiin oli kuitenkin tdsséd vaiheessa vield yleensd varhemman maalaustaiteen

kirjalliset ja kuvalliset aiheet ja genret.

Autonomiadiskurssin ideoita siirtyi ’postmodernistiseen” maalaukseen kuitenkin

edelleen myos silld tavalla, ettd vapaus saatettiin ymmartdd taiteen rajattomana

580 Rossi 1999, 232.
81 Rossi 1999, 168.
%82 Rossi 1999, 208.
58 Rossi 1999, 184.
% Tom Sandqvist 198, cit. Rossi 1999, 210.
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liikkumavapautena viitesuhteiden verkostossa. >* Bonito Olivan transavantgarden
ohjelma korosti juuri maalauksen viittaussuhteiden irrallista, vapaasti eri
kulttuuripiirejd” yhteensulauttavaa kayttod. Téllainen postmodernismi saatettiin
kuitenkin ymmaértdd myos pelkkind reaktiivisena "kaikki kdy"-asenteena, ja
1980-luvun puolivélin jilkeen tyylipluralismi alkoi saada jo kritiikkid osakseen. Esim.
Silja Rantanen ei halunnut ndhdé itseédn postmodernistina, ja erotti
”postmodernistisen” siteeraamisen “taidehistoriatietoisesta” siteerauksesta (1986/89).
%7 1980-luvun lopulla ironian ja pluralismin kritisoitiin johtaneen relativismiin, siihen
ettei mitddn voi arvottaa muuta paremmaksi, sithen etté kaikki on pelkk&s
kielipelid...*™ Tami retoriikka jatkuu maalaustaiteen kontekstissa 1990-luvulle, ja
muodosti pohjaa mm. vuonna 1988 Suomesta Yhdysvaltoihin opiskelemaan siirtyneen
Osmo Rauhalan taiteensa ohjelmaksi esittdmille postmodernismia” kritisoiville

ajatuksille.

Mutta miten tehdé ero "taidehistoriatietoisen" ja "postmodernistisen" sitaation valilla?
Silja Rantasen sitaatio suuntautuu populaarikuvaston ja figuratiivisten motiivien
sijasta kuvataiteen historian abstraktimpiin, késitteellisempiin kuvaustapoihin (esim.
tilan kuvaamisen esiperspektiivisiin malleihin ja niiden kantamiin pyhén
piilomerkityksiin) ja pysyttelee taideammattilaisuutta edellyttavissa
tulkintadiskursseissa ja ainakin vield 1980-luvulla modernismin retoriikassa,

painottaen laatua ja taiteen universaaleja arvoja.”®

Rantasen maalaukset eivit kuitenkaan nojaa perinteiselle sommitelmallis-
rakenteelliselle "kuvan kielelle" vaan ne kisittelevit maalaustaiteen lukemista, kuvan
katsomisen ehtoja. Kuvat muistuttavat merkkikielensa kautta siitd prosessista, jolla
maalaus liittyi pyhén ja lisndolon merkityksiin ja miten ldnsimainen perspektiivinen
historia vdantda katsomisen irti tdsté lisndolosta, merkitysten lukemiseksi ja
manipuloinniksi. "Taidehistoriatietoinen sitaatio" voisi olla paralleeli diskursiiviselle

maalaukselle, jossa nidkyy halu katsoa modernismin perinnettd analyyttisesti, sen

% Rossi 1999, 214-215

3% Sama, 85-86.

%87 Silja Rantanen, cit. Rossi 1999, 205.

3% Juhani Pietarinen 1989, cit. Rossi 1999, 201.

589 Silja Rantanen, Siksi 4/88, 2. Naitd ovat mm. kuvatilan illuusiottomuus, samoin funktionaalisuus ja
universaalisuus siithen sopivien muotojen etsinnéssi.

215



merkityksid kehystden. Silja Rantasen teokset voisivat olla esivaihe diskursiivisesta

maalaamisesta.

Muutkin 1990-luvulla diskursiiviseen maalaukseen siirtyneet tekijat kuten Tarja
Pitkiinen ottivat etiisyytti postmodernistiseen ironiaan.>”® Suhde varhempaan
maalaustaiteeseen oli oman tekemisen pohjana, mutta sen haluttiin olevan jotain muuta
kuin ironinen. Analyysi, purku tai uudelleentulkinta voisivat olla parempia nimityksié.
Taiteen haluttiin edelleen my6s késittelevin ithmisend olemista, joskin ithmisyys alettiin
néhdd 1990-luvun alusta ldhtien kielen ja sukupuolen lépi, kun ilmaisulle perustuva
tapa selittdd maalauksellisuuden merkitykset muuttuu jilkistrukturalismin my6té
subjektiutta késitteleviksi: maalaamisella tavoitellaan kielen rajakokemuksen aluetta,

puhutaan maalauksellisuuden yhteydessd feminiinisestd tilasta. ..

Maalaukselle aletaan my6s hakea muita kuin modernistisia laatuun nojaavia perusteita,
yritetddn perustella maalausta ruumiillisen kokemuksen ja aistimellisuuden keinoin, tai
liittdd maalaaminen ruumiillisena toimintana ihmisen biologiseen puoleen, ’luonnon
meille osoittamiin rajoihin” (Osmo Rauhala). Maalauksen viline ja formaattikin
alkoivat pédtyéd kyseenalaistuksen kohteeksi mutta tdhdn tarvittiin maalaustaiteen
sisdistd tyylillistd kontekstia laajempia taiteidenvélisid, teoreettisia ja

yhteiskuntakriittisid nékoaloja.

V.4.b) Maalauksen laajentuva kenttd

1980-luvun puolivilin tienoilla voidaan puhua jonkinmoisen "maalauksen laajennetun
kentan" synnysti, kun monet maalarin koulutuksen saaneet taiteilijat ryhtyivét
tekemadn késitteellisié toitd ja tilateoksia. Niissd teoksissa tuottui tdhén asti
radikaalein kritiikki modernistista, esteettis-autonomista maalausajattelua kohtaan,
ldhin suomalainen vastine sille miké kansainvilisessi taiteessa koettiin 1960-70-
luvuilla ”maalauksen loppuna”. Esim. Marja Kanervo totesi ettd hanelld

vaihtoehtoisten materiaalien etsintd alkoi STA:n koulun loppuvuosina, jolloin suhde

5% pitkanen-Walter 2002.
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maalaamiseen oli niin lukossa ettd vaihtoehtona oli joko opintojen keskeyttdminen tai

jonkin toisenlaisen tekotavan 16 ytiminen. !

Taiteilijat kuten Kanervo, Pauno Pohjolainen, Kari Cavén, Kaarina Kaikkonen ja
Pekka Nevalainen siirtyivétkin kierrétys- ja hylkymateriaaleihin, toteuttivat tyonsa
installaatioina ja tilateoksina vaihtoehtoisissa esityspaikoissa, kuten tehdashalleissa,
puistoissa jne. Aluksi nditd toitéd tulkittiin "uuden veistoksen" kategorian kautta.’*?
Mielestéani joihinkin teoksiin sopii kuitenkin paremmin nimike "maalauksen
laajennettu kenttd" siksi, ettd ne ovat vilineidenvilisid, relationaalisia: teoksista jotkut
liittyvét suoranaisesti modernistisen maalaustaiteen teemoihin ja kategorioihin ja
laajentavat niitd (esim. Cavénin pleksirautaritilisommitelmat, Pohjolaisen Malevits-
sitaattiveistokset, Kanervon peililasi- ja jitedljyteokset), tai kdsittelevét niitd kiellon
kautta, mahdottomina (Kanervon Taidehallin raaputusty6). Osa teoksista taas pakenee
maalaustaiteen ja timén tutkimuksen tematiikasta kokonaan ja on tarkasteltavissa

veistoksen laajennetun kentédn, installaatioiden, ympéristétaiteen ja késitetaiteen

kontekstissa.

Suoranaisesti teoreettisia, ts. postmodernismin teoreetikoita kommentoivia ndma tekijit
eivit ole, vaan heiddn tuotantojaan voi tarkastella esim. 1960-luvun uusrealistisen
esinetaiteen ja Elonkorjaajien readymade-ideoiden syventdjind. Maalauksesta luopujien
/ maalauksen kisitteen laajentajien tavoitteiden ldhimpéné taustana ovat kotimaisen
1970-luvun kisitetaiteen, O-ryhmiin happeningien, performance- ja ympiristotaiteen
rationalismi-, kapitalismi- ja edistyskritiikit seki luontosuhteen pohtiminen.’”® Joskus
teoksissa esiintyy instituutiokriittistd tavoitetta, pyrkimystéd haastaa tai analysoida
taidemuseota ja galleriaa perinteisind maalauksen autonomian ylldpidon paikkoina
toteuttamalla teokset luontoon tai teolliseen ympéristoon. Mitddn antitaidetta,

taidemééritelmaén ja instituutioihin kohdistuvaa provosointia teokset eivét kuitenkaan

3! Kanervo, cit, Liisa Lindgren, Taide 4/92, s. 25.

92 Rossi & Kivirinta 1991, 246-247. Vertailukohtana ovat saksalaiset uusekspressionistiset maalarit
(Penck, Baselitz, Immendorf, Liipertz), joita kirjoittajat pitdvit (1980-luvun) "kansainvilisen
kuvanveiston uudistajina’, koska he siirtyivit tekeméin’ kolmiulotteisia maalauksia’.

393 1980-luvun performancen yhteni teemana oli tavaranvastaisuus sekd taiteen ja eldmin yhteys
Beuysin esikuvan pohjalta. Lauri Anttila oli 1970-luvulta ldhtien pohtinut taiteen, tieteen ja luonnon
suhteita. O-ryhmi (Erkki Pirtola, Harri Larjosto, Jussi Kivi ja Pekka Nevalainen) kritisoi yhteiskunnan
tavaroitumista, materialismia, kapitalismia ja rahavaltaa. Rossi 1999, 112, 116, 124.
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ole (kuten vaihtoehtoliikkeissi toimineilla taiteilijoilla joskus>**), piinvastoin niissi
kuvastuu aiemmin taiteen marginaaleissa harrastetun postmodernin
yhteiskuntakriittisen asenteen vihittdinen vakiintuminen valtavirtaan. 395
Instituutiokriittistd taidetta tai kontekstualisoivaa maalaustahan (Buren, Dibbets) oli

esitelty myos ARS 83:ssa.”

Esimerkkind maalaustaiteen laajenevasta kentéstd voidaan mainita vaikkapa Marja
Kanervon 1986 Brondan galleriaan sirkynytt4 lasia installoinut tyd, joka oli
tarkasteltavissa sekd maalaustaiteeseen liittyvien konnotaatioiden (minén ja maailman
suhde, ympériston heijastaminen, ikkunakuvan konvention romahtaminen) etti
kuluttamiseen ja teknologiaan liittyvien huolten kautta. Sikédli kun Kanervon teokset
sijoittuivat kaytostd poistuneisiin teollisuusympéristéihin, ne myos estetisoivat nima
tuotannon kannalta tarpeettomiksi kdyneet tilat, antoivat niille viimeisen merkityksen
ennen purkua ja alueen uusia kiyttoja.>*’ Vaikkakin teokset siis maallistivat
maalauksen merkityksid, kumosivat sen taidenédyttelykontekstiin sidotun autonomian,

ne edelleen "pyhittivit" esitystilansa.

Kari Cavénin tuotannossa puolestaan teemana on maalauksen tilallisten ja
materiaalisten konventioiden venyttiminen. Hénelld eldd edelleen ajatus, etti
arkimateriaali voidaan tehda taiteeksi taidekontekstissa, jota ei siis sinédllddn kritisoida.
Cavénin tyot sijoittuvat maalauksen, veistoksen ja tilainstallaation rajamaille, jotkut
kommentoivat suoraan abstraktia maalausta, jotkut ovat lattialle sijoittuvia, vapaasti
seisovia materiaaliteoksia tai -veistoksia. Cavén aloitti 1980-luvun alussa hieman Paul
Osipowin 80-luvun lopun tuotantoa muistuttavilla kirjainmuotoja hyodyntavilla
konstruktiivisilla maalauksilla, mutta alkoi pian liitt4d4 maalauspintaan puu- ynné
muumateriaalista sdldd, jonka péélle hin edelleen maalasi kirjainmuotojaan. Pinnan ja
paillyksen suhde monimutkaistui, samoin modernistiselle maalaustaiteelle niin

leimallinen optisen tilan ja konkreettisen maalauspinnan vélinen suhde. Cavénin

394 Esim. O-ryhmalaisisti Jussi Kivi ja Ja Harri Larjosto esittivit joskus anti-nikokulmaa
taideinstituutiota tai *institutionalisoitua’ taidetta vastaan, esim. Kivi arvosteli (Strata?)-
ympdrist6taideprojektia siitd, ettd ensin virallisten tahojen sallimuksella pilattu luonnonmaisema
pyritdsn tekemddn samojen tahojen suosiolla mielenkiintoiseksi. Ks. Rossi 1999, 92, 108-109.

>% Institutionalisoitumista kuvaa, etti Marja Kanervo sai ensimmiiseni installaatiotaiteilijana Vuoden
taiteilija-nimikkeen 1992.

5% K ontaktit saattoivat olla suoriakin. Kari Cavén toimi Burenin niyttelyassistenttina ARS 83:ssa.

397 Ks. Saarela 2003.
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teosten yhtend lajina on aina ollut kuin konstruktivistisesta maalauksesta johdateltu
seindpintaa vasten ripustettu, kohtuullisen litted rojuna 16ydetystd maalatusta jitepuusta
ja metallista rakennettu esine. Ndiden muodot ovat kauniita ja muodostavat
taustaseindd vasten sommitelmallisia kokonaisuuksia niin ettd neutraali taustapinta on
sommittelun osana. Tyt eivét noudattele perinteisen taulumaalauksen suorakulmaisia
formaatteja, mutta niiden osina voi olla maalauskehystd muistuttavaa puitetta tai rimaa

(esim. Sovittu tapaaminen 1985).

Jotkut teokset kommentoivat modernistisen maalaustaiteen ristikkoideoita, esim. From
Russia with Love (1991), joka ikkunanpuitteineen ja kanaverkkoineen muistuttaa
kalteri-ikkunaa ja vihjaa kai silloiseen glasnostiin ja totalitarismin lopun toiveisiin.
Toiset teokset taas liittyvit monokromimaalauksen perinteeseen, kuten Six Black
Paintings (1994) tai Kuusi keskikokoista vaaleankeltaista maalausta (1994). Edellinen
koostuu seinille sijoitetuista mustista pinnoista ja nikkaroiduista bokseista, jossa on
musta kansi. Ne voi ndhd4 viittauksena vaikkapa Ad Reinhardtin "absoluuttisiin"
mustiin maalauksiin joiden piti tiivistdd itseensd koko maalaustaiteen historia. Mustat
laatikot tuntuvat kysyvian modernistisen perinteen umpinaisuutta tai tyhjyytté, siirtyma,
etdisyydenotto on meneilldén, teoksen boksiosa muodostaa maalauspinnalle
maanldheisen kuljetuslaatikkomaisen puitteen. Kehyksen, kantamisen ja siirron
merkitysleikki yhdistyy myos esim. teoksessa Matkalaatikko (1995). Myos
vaaleankeltaisessa maalaussarjassa puualusta ja sen péille vedetty ldpikuultava beige
maali muodostavat erilaisia ldpindkyvyyden, peittdmisen, rajauksen ja kehystyksen
asteita. Kaikissa ndissé teoksissa on viitteitd minimalismin pinta- ja esineteosten
sarjallisuuteen, vaikkapa Donald Juddin seinilaatikoihin, mutta sarjat on pantu

néytteille perinteisen sommitelman tai asetelman rytmilla.

Cavénin tyotavassa yhdistyy readymade 16ytoobjektiajattelun kautta seké
kisityoldisyyden korostaminen readymadeperinteen vastaisesti. Teoksissa puun
tyoston, tekoprosessin jilki on keskeinen esteettinen tekiji. Niissd kéddntyy
konstruktivistisen maalauksen ideologia: konstruktivismi alun perin oli
teknologiaoptimistinen suunta, jossa maalauksen piti — estetiikan karsimisen myoté -
lopulta sulautua yhteiskunnalliseen tuotantoon ja tuotesuunnitteluun. Cavén rakentelee
teoksissaan maalauksen rajakenttid, jolla kierrétetty puu ja savupiipputeollinen

metalliromu saavat vield viimeisen kerran késin tyostetyn ainutkertaisuuden auraattisen
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hohteen. Samalla jatemateriaalien yksityiskohdat, fragmenttien viehétys muistuttaa
Walter Benjaminin ajatusta siitd, miten modernin edistyksen ja rationalismin projekti

kyseenalaistuu sen oheistuotteena syntyvissé sirpaleisessa sildssa.

Sekd Kanervon ettd Cavénin teosten suhde maalaukseen ja autonomisen modernismin
ideoihin on siis irrottautuva, mutta myos edelleen auraattisuuteen ja esteettisyyteen
hakeutuva siind mielessi ettd teokset "pyhittavit" modernin ja jilkiteollisen rajan:
kayttotarkoituksensa menettényt jite (romumateriaalit, kdytostd poistettu tehdastila)
saa lopuksi esteettisen glorian, tulee taiteen kontekstiksi tai materiaaliksi. Samalla
teokset tyOstavit syitd ja olosuhteita, joiden perusteella Marcel Duchamp néki
maalaamisen mahdottomana 1900-luvun alkupuolella: teollinen tuotanto teki maalarin
kisityotaidon tarpeettomaksi, massatuote korvasi uniikkiesineen, varimystiikasta tuli
havaintokemiaa... Kanervon ja Cavénin teokset hahmottavat modernia tuotantoa sen
historian loppupédsté, teknologiauskon seurausten nikokulmasta késin. Mielestdni
namé 1980-lukulaiset "maalauksen laajennetun kentidn" teokset sijoittuvat
esteettisyydessidin modernin ja postmodernin taidekésityksen rajalle, kun taas niiden
jatkeena tarkasteltavat 1990-luvun teokset, vaikkapa Robert Lucanderin karkeat DDR-
konstruktivistiset rautabetoniristikkomaalaukset ja automaalitaulut tai Jussi Nivan
"epédvarin" etsintd edustavat kisitteellisen readymade-ajattelun varsinaista lapilyontia
ja sen yhteiskunnallisten ilmenemien nykytulkintaa. Estetiikka halutaan karsia ja
perustan hdipyessd voidaan vain ripustautua maalauksen diskurssiin, traditioihin ja

teemoihin...

Perinteinen maalausvéline ja esteettinen maalauskésitys kdyvit siis ahtaiksi, ja teosten
merkitykset maallistuvat ja yhteiskunnallistuvat. Kyseessi oli irrottautuminen
perinteisestd maalausajattelusta ja —formaatista, mutta tietyt materiaali- ja
ideakonnotaatiot, 6ljy, peili, lasi, puite, ovat maalaustaiteesta periytyvad
readymademateriaalia, jonka kéyttod voidaan tulkita myds maalauksen merkitysten
siirtona ja muodonmuutoksena: maalaus maallistui faktiseen kolmiulotteisuuteen.
Kaytettiin kierrdtysmateriaaleja, kuluvia aineksia, kemiallisia prosesseja, teokset
kadnnettiin pinnoista tilaan, pohdittiin katsojan liikettd ja kokemusta samassa tilassa
teoksen kanssa. Teosten hylkymateriaaleissa voi ndhda eurooppalaisen arte poveran
vaikutuksen, prosessuaalisuuden korostaminen puolestaan luo kosketuskohdan

amerikkalaiseen postminimalistiseen tuotantoon. Tyot laajensivat "teoksen"
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merkityksid ja loivat uusia mahdollisuuksia puhua sen aineellisuudesta, ajallisuudesta,
kestosta ja tilallisuudesta. Témaé tematiikka luo pohjaa 1990-luvun diskursiivisten
maalarien t6ille, erona on kuitenkin se, ettd siind missd 1980-luvun teoksissa otetaan
etdisyyttd esteettis-autonomiseen maalauskésitteeseen tai maalaukseen ylipdatdén,
1990-luvulla maalauksen kdsite, eli diskurssi tulee poikkimateriaalisten, perinteisestd
tauluformaatista, alustalta ja esineellisyydestd luiskahtavien téiden varsinaiseksi

teemaksi.

V.4.c). Kriittisen postmodernin tulo ja ilmenemdt maalaustaiteessa

Maalauksen laajenneen kentidn ohella hahmottuu 1980-luvun puolivilin jilkeen kolme
muuta linjaa, joiden kautta maalaustaiteen merkitykset alkavat siirtyd
“konservatiivisesta tyylipluralismista” kriittiseen postmoderniin. Maalauksen
laajennetun kentén taustana oli siis 1&hinnd kotimainen vaihtoehtotaiteen traditio 1970-
luvun lopulta ldhtien, sen yhteiskuntakritiikki ja vastataideasenteet. Taiteilijat eivét
toimineet mitenk&dén teoreettiselta pohjalta ja teostenkin avaintekijéni oli arkinen
aineellisuus ja materiaaliset prosessit. Kuitenkin samaan aikaan, jo 1980-luvun
alkupuolelta lihtien, alkoi my6s yhteiskunnallisen postmodernin teoreettinen invaasio
Suomeen. Postmoderni alettiin ymmért44 taiteensiséistd tyylipluralismia laajempana
kulttuuriasenteena ja sosiaalisten vaikutusten kautta.®® Taide-lehdessi esiteltiin
ranskalaisten teoreetikoiden, Foucaultin ja Baudrillardin ajattelua ensi kertaa 1982-83,
samoihin aikoihin Bonito Olivan transavantgarde-tekstien kanssa.”® Varsinaisena
rajapyykkind voi pitdd vuotta 1984, jolloin Jean-Francois Lyotardin tekstejd alettiin
esitelld meilld. Jos Achille Bonito Oliva ponkitti varhaisen 80-luvun tyylipluralistisen
maalauksen tulkinnallista taustaa, Lyotard oli ehka yhteiskunnallisen postmodernin

teoreetikoista keskeisin.*®

*% Rossi 1999, 216.

%% Keijo Rahkosen Foucault-esittely (Taide 6/82) ja Baudrillard-artikkeli (Taide 3/83).

600 Lyotardin kirjoituksia esiteltiin useaan otteeseen 1980-luvun puolivilissd sekd Taide-lehdessd etti
mm. Taidehallin vuonna 1984 tuottamassa Postkulttuuri-julkaisussa, jossa Rossin mukaan ensi kertaa
kisitteellistettiin postmodernia taiteensiséistd tyylipluralismia laajemmassa muodossa. Lyotardin
vaikutus nikyi Suomessa ehkd suorimmin Kimmo Sarjen postmodernismia kisittelevissi, romanttisen ja
ylevin kisitteitd soveltavissa kirjoituksissa sekd 1980-luvun puolivilin tienoon teoksissa. Ne koostuvat
osin modernistisen abstraktin maalauksen aihelmista, mutta hinen dekonstruktionsa kohde ei ole endd
taiteensisdinen merkitysmaailma vaan laajemmin modernin edistyksen ym. utopiat. Marja Sakari on
analysoinut perusteellisesti intertekstuaalisesta ndkokulmasta Sarjen kommunismin ikoneista, Malevits-
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Lyotard korosti postmodernindkemyksesséén kriittistd jatkumoa modernin ja
postmodernin vililli.*”' Suomalaisessa 1980-luvun lopun yhteiskunnallista
postmodernia késittelevdssd keskustelussa korostetaankin usein ndkokulmaa, jossa
modernia arvioidaan uudelleen kriittisesti, ndhddén postmoderni modernin
radikalisointina, uutena tietoisuutena modernista tai ’toisena modernina”.®” Tillainen
tapa méérittdd modernin ja postmodernin suhde, esim. ettd ’postmodernismi voisi olla
heikkouksistaan tietoista modernismia, joka asenteena on positiivinen,
historiallisuutensa ja kontekstisidonnaisuutensa hyvéksyvé ja niitd rajoja
hyviksikayttava” pilkahtaa esiin joskus 1990-luvun taidekirjoittelussakin, ja silloin sité
kiytetiin nimenomaan maalaustaiteesta kirjoitettaessa. °” Modernismin kriittinen
tarkastelu, purkava jatko on ndhdédkseni myds tutkimieni diskursiivisten maalausten

ydin.

Leena-Maija Rossin mukaan erityisesti alkuperdisyyden kritiikki ja subjektin
hajakeskityksen problematiikka avasivat tietd postmodernin laajemmalle tulkinnalle.
1980-luvun lopun modernia ja postmodernia hahmottavissa teksteissé julkaistiin
ranskalaisia jédlkistrukturalistisia ajattelijoita, Barthesia, Derridaa, Lacania, Kristevaa,
Deleuzea ja Bataillea.®® Ajatukset mm. tekijin kuolemasta ja intertekstuaalisuudesta,
poeettisista, kielestd luisuvista merkityksistd ja maalauksen totuuden ideologisuudesta
esiteltiin. Amerikkalaisista modernismin ideologian kriitikoista ja taiteen
yhteiskunnallisuuden mahdollisuuksien pohtijoista julkaistiin Rosalind Kraussia, Hal
Fosteria, Craig Owensia ja konservatiivisen postmodernin kriitikkona Donald Kuspitia.
Jonkinasteinen vaikuttaja oli my6s Moderna Museetin /mplosion-nayttely (1987-88),

joka toimi sekd postmodernismin esittelijiani ettd institutionaalikritiikin kohteena, Eija-

viitteisti ja kitsch-yksityiskohdista koostuvia toitd modernistisen taidekisityksen ja modernin suuren
kertomuksen purkuna. Sakari toteaa, ettd ...”Sarjen teoksissa ei ole sitaatiomaisesti vain lainattu
modernismin kielti....siteerattu teksti, tdssd tapauksessa modernismin diskurssi ei endd puhu vaan siitd
puhutaan. Se ei endd denotoi vaan konnotoi, siitd tulee materiaalia.” (Sakari 2000, 107-111).

1Y yotard, Postmodern Condition, passim.

602 K otkavirta ja Sironen 1989, 28-29. Jotkut teoreetikothan, kuten Gianni Vattimo, nékevit tiyden
katkoksen postmodernin ja modernin vélilla.

9 Hannula 1994, Johanna Aallon maalauksista, Taide 4/94, 55.

9% Modernin ulottuvuuksia, 1986/1989. Myds mm. Taide 5/1986 (Bataille).
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Liisa Ahtilan ja Maria Ruotsalan arvostellessa eurooppalaisten ja naistaiteilijoiden

puuttumista niyttelysti.®®

Yhteiskunnallisemman postmodernikésityksen lédpitunkeutuminen Suomen taiteeseen
1980-luvun puolivélistd ldhtien tapahtui suurin piirtein kolmea kautta:
modernismikriittinen asenne saapuu amerikkalaisen feministisen uuskésitetaiteen
pohjalta Eija-Liisa Ahtilan ja Maria Ruotsalan aloittamana. Modernistista
maalaustaidetta kannatteleva ideologia tulee aluksi provokatiivisen kritiikin kohteeksi.
Laajeneminen tapahtuu osin myds suorien filosofisten vaikutteiden tieti,
postmoderneja ajattelijoita kuten Lyotardia ja Deleuzea soveltamalla, mikd nikyy
kiisitetaiteessa, esim. Kimmo Sarjen ja Jari ja Mika Aalto-Setilin teoksissa.®®
Toisaalta 1980-luvun puolivilin tienoilla my6s kuvasitaation pohjalle rakentuvassa
maalaustaiteessa alkaa nikyd muutosta silla tavalla, ettd ironiaan asenteena aletaan
ottaa etiisyytti®’ ja aiemmin ilmaisevaksi ja "vapaaksi" ymmirretty tekijyys alkaa
muuttua narratiiviseksi, kerrotuksi, diskursiiviseksi kuvien kautta kriittisesti

koostetuksi hahmotelmaksi. Néin esim. Caroline Pippingin maalauksissa.

1990-luvun alusta ldhtien feministisen uuskésitetaiteen vaikutteisiin risteytyy meilla
jélkistrukturalistisen kieli- ja subjektiteorian késitteit4, erityisesti Julia Kristevalta.
Naéitd kédytetddn sitten alkavan vuosikymmenen maalauksen tulkintaankin. Kristevan
abjekti-késitettd sovelletaan maalaustaiteeseen, ja maalauksellinen jilki aletaan tulkita
subjektin raja- vertauskuvan mukaan. Abjekti on ensimmdiinen kisitteistd, joilla
maalauksellisuutta aletaan tarkastella ruumiillisen kokemuksen kautta. Talld tavoin on
mahdollista luopua 1980-lukulaisesta itseilmaisuun pohjaavasta tavasta perustella

maalauksen merkityksié.

Hyvin yleisesti sanoen ndiden kaikkien seurauksena aiempi ironinen ja leikkisd asenne
taiteen tyylien lainailussa alkaa nyt korvautua dekonstruktionistisella tai
analyyttisemmalla nikdkulmalla, jossa huomioidaan taiteen tuottamisen historialliset,
taloudelliset, institutionaaliset ja ideologiset ehdot modernistista taidendkemyst4 --

taiteen autonomiaa, alkuperdisen ilmaisun myyttid ja maskuliinista tekijyytté --

605 Rossi 1999, 242-243.
696 k5. Sakari 2000.
597 pipping cit. Tarkka, Taide 6/88, s. 47.
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yllépitédvind piilorakenteina. Siind missd konservatiivinen postmodernismi sulattaa
merkkejd yhteen kierrdttden niitd irti historiallisista konteksteistaan ja ”semanttisista
viittauksistaan” on kriittinen postmodernistinen asenne nimenomaan
kontekstualisoivaa: taiteen kidytdnnot paikannetaan edellytyksiinsé, nostetaan nékyville
piilovallan verkostot ja ideologiset mallit joiden ehdoin taidetta ja identiteetteja
tuotetaan. Hal Fosterin sanoin taiteilijat alkoivat suunnata toimintaansa “taiteen ja
poliittisen ekonomian instituutioiden, seksuaalisen identiteetin ja sosiaalisen eldmén

representaatioiden risteykseen.”**®

Voidaan puhua my6s “’kehystdvésté asenteesta”, sikéli kun Craig Owens tarkoittaa silla
huomion siirtdmisté teoksesta ja sen tuottajasta teoksen "kehyksiin". Kehys tarkoittaa
Owensilla seké paikkaa jossa teos kohdataan ett4 taiteen tuoton ja vastaanoton
yhteiskunnallista luonnetta.®®® Kriittiset postmodernistiset teokset (esim. Marja
Kanervon néyttelytilojen raaputukset), painottavat joskus kehystdmisen, tekstin
(teoksen) ja sen kontekstin selvdrajaisen erottamisen mahdottomuutta. Owensin
mukaan useimmiten kehysté késitelldén kuitenkin taiteen tuottoa ja vastaanottamista
méadrittelevien, ympérdivien ja sisdllidn pitdvien kéytiantojen verkostona. Nidin
ymmiirrettyni kehys tulee lihelle Foucaultin diskurssin kisitetti, *'° ja tilld tavoin siti

myos tutkimuksessani kdytén.

V.4.d) Uuskdsitetaide ja kehystdavddn-purkavaan strategiaan siirtyminen

1960-luvulta ldhtien taiteen tekeminen on alettu ymmart44 diskursiivisena toimintana,
joka on aina suhteessa ennaltaolemassaoleviin institutionaalisiin valtarakenteisiin
(museo, galleria, taidekauppa), jakelun muotoihin ja kanaviin (nayttely, kerdily,
mainonta...), sekd taiteen ideologioihin (kaanon, autonomia, sukupuoli) ja
taidehistoriallisiin konventioihin (taidelajit, genret...). Vaikka tunnetuimmassa
muodossaan nimi kysymykset ovat nousseet esille viime vuosikymmenien
yhdysvaltalaisessa késitetaiteessa, voidaan suunnan edeltdjind ja aloittajina pitda

eurooppalaisia taiteilijoita 1960-luvun lopulta ldhtien, mm. Daniel Burenin

8 Foster 1989, 260.
% Owens 1988, 7.
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"maalauksen kriittistd kdytintod", Marcel Broodthaersin nédyttelyinstituutiota
analysoivia projekteja tai Hans Haacken taiteen ja talouseldmén yhteyksia késittelevid

teoksia.

Niitd teemoja kehiteltiin yhdysvaltalaisessa 1970-80-lukujen késitetaiteessa, jonka
taustalla oli ranskalaisen jélkistrukturalistisen teorian, Lacanin, Derridan ja Barthesin
vaikutus USA:ssa 1970-luvulta lihtien.®'" Erityisesti Hal Foster on korostanut
amerikkalaisten taiteilijoiden asemaa varhemman kisitetaiteilijasukupolven tyon
jatkajina.®'* Alex Alberro (1999) puolestaan on ryhmitellyt amerikkalaisen
uuskdisitetaiteen suuntauksia. Hinen mukaansa esim. Louise Lawler, Sherrie Levine,
Allan McCollum ja Richard Prince pyrkivét alkuperdisen tekijyyden ja taiteen
auraattisen lisndolon kritiikkeihin tutkimalla taiteen autenttisuuden ja alkuperidisyyden
merkityksid suhteessa niin museoon ja galleriaan kuin taidehistoriaan ja mainontaan

kulttuurisen tuotannon ennalta méériteltyini paikkoina.®"?

Toiseen ryhméén kuuluvat puolestaan mm. Jenny Holzer, Victor Burgin, Mary Kelly ja
Barbara Kruger. Heilld esiintyy samankaltaista alkuperéisyyden kritiikkid mutta
yhdistettyni subjektin muotoutumisen tutkimiseen. Subjekti ndhdéén kielen kautta
rakentuvana, ja kieli sosiaalisiin kéytidnt6ihin kietoutuneena hallinnan ja kontrollin
vélineend, diskurssina. Ideologinen subjektiviteetti on aina jo muotoutunut kielen
kautta. Alberron luokittelu on kuitenkin sikéli yksioikoinen, ettd han kuvailee
diskursiivisesti rakentuneet merkitykset pakottaviksi, niin ettd "ennaltaméaératyt
kayttaytymismallit" ja "yksilosubjektin romahdus" tekisivit mahdottomaksi tekijan
toimijuuden ja poliittisen puuttumisen ikdén kuin diskursiivinen valta olisi tdysin
determinoivaa eiki sen analyysi tms. olisi vastarintaa.®’* Han siirtia poliittisen
toimijuuden kolmannen ryhmén "itsemadrddmiseen ja kommunikaatioon" téhtidvien
taiteilijoiden (Martha Rosler, Allan Sekula...) huoleksi ja jéttda huomiotta kriittisen
tyon, jota esim.toisen ryhmén postfeministiset taiteilijat ovat nimenomaan pyrkineet
tekemddn: kaksoiskoodauksen kautta tydskentelyn, diskursiivisen vastarinnan,

merkitysten purun, uudelleenkirjoittamisen jne... Esimerkiksi Mary Kelly pyrki Posz-

%1% Sama. Owensin teksti Teoksesta kehykseen eli onko elimé tekijin kuoleman jilkeen julkaistiin
Taide-lehdessé 1/88.

1 pylkkinen 1991, 124-125.

612 Boster 1989, 261.

51 Alberro 1999, xxviii.
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Partum-Documentissaan hahmottamaan toisenlaista (mm. diagrammaattista ja jélkien
ja indeksien kautta muodostuvaa) tapaa esittdd didin ja lapsen suhdetta kuin ikoninen

kuva, jonka hdn niki palautuvan perinteiseen objektivoivaan naiskuvaan.

Uuskasitteelliseen ja diskursiiviseen taidendkemykseen siirtyminen voidaan ajoittaa
1980-luvun puoliviliin. Eija-Liisa Ahtila ja Maria Ruotsala aloittivat Vapaassa
Taidekoulussa opitun modernistisen maalausndkemyksen, alkuperdisyyden,
autonomian, ilmaisun sekd maskuliinisten, avantgardististen arvojen kritiikin
postfeministisestd, purkavasta ndkokulmasta. Esikuvina olivat amerikkalaiset
uuskdsitetaiteilijat Kruger, Holzer, Levine, Lawler ja Cindy Sherman. 1986 Nuorten
nayttelyssé pantiin esille Muistomerkki-teos, jonka mukaan “Intuitio, ekspressio,
originaalisuus” olivat kuolleet elettydan vuodet 1832-1979. Se toimii késitetaiteena
vield modernistisen taidemanifestin tyyliin, menneen kiellon kautta, mutta taiteilijat
olivat ensisijaisesti kiinnostuneita taiteen institutionaalisista ehdoista ja
sukupuolittuneista merkityksistd. Ahtilan ja Ruotsalan varhaisty6t muodostavat
Suomessa yhden siirtymén taidestrategiaan, joita Hal Foster kutsuu
“uusavantgardistiseksi". Uusavantgardististen teosten kriittisyys ei Fosterin mukaan
olisi endé provokatiivista kuten modernismissa, jossa vallitseva taidemaaritelma
haastetaan, vaan jirjestelmin kehysti analysoivaa ja sen merkityksié purkavaa.®'"
Varhemman késitetaiteen avantgardehan toteutui Suomessa ldhinnd
vaihtoehtogallerioiden ja -tapahtumien muodostamassa véljasséd "anti"-kontekstissa.

Nyt pureuduttiin institutionaalisen taidevallan kanonisoivaan kehykseen.

Maria Ruotsala totesi 1987 -- kerrottuaan ensin omaksuneensa Vapaassa Taidekoulussa

hyvin abstraktismin maskuliiniset arvot -- maalaustaiteen avantgardismista:

”...nuoren naisen oppositioasema on kuitenkin paljon pysyvampi kuin
vastakulttuuria edustavan avantgardistisen miestaiteilijan. Naisen
kohdalla ei ole kysymys pelkéstdén taiteen muotojen
kyseenalaistamisesta jollain uudella ismilld. Kyse on jostain muusta kuin

muotojen muuttelusta. Nuorella miehelld on sukupuolensa perusteella

614 sama, xxviii-xxix.
o135 Foster 1996, xi, 17, 20.
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mahdollisuus perid valta ja valtaa pitdvdt miehet ponkittavét sitd

hakemalla muista miehisti seuraajia itselleen.”®'®

Modernismin arvojen kritiikki alkoi siis avaamalla perinteisen avantgarden konventio,
instituutioksi muuttunut kapina, jonka kautta miestaiteilija saapui uskottavaksi
toimijaksi taiteen kentdlle. Eija-Liisa Ahtila oli asettanut 1986 néytteille ”identtisié
toisintoja tunnetuimpien amerikkalaisten 1950-60-luvun miesmaalarien tutuimmista
teoksista” Sherrie Levinen omimismaalausten tapaan. Ahtilan 1988 toistddn
kirjoittamassa tekstissd ilmenee suoraan siirtymé maalauksen sisdisistd arvoista

kehykselld tyoskentelyyn:

”Olen tietoinen td4ll4 edelleen kyseenalaisin perustein vallitsevasta
abstraktin maalauksen késittaiméattomastéd arvostuksesta ja sen nauttimasta
kunnia-asemasta. Abstrakti maalaus on valmis, harkittu syvé, ankara,
vahva, ts. osoitus syvillisestd paneutumisesta taiteen kieleen ja
korkeamman, arkitodellisuutta ylemmén asteen saavuttamisesta. Se oli
myo6s merkki tekijan kypsyydestd sekd vaihdannan systeemissé
laatumerkinnélld varustettu esine.”

...”Haluan tehdi tauluja, jotka eivit ole itseilmaisua...mikddn mika
ndissd pikku tauluissa on, ei ole kiinnostavaa. Kehysten sisdpuolella on
vain ’tyhjdd’ mutta se mahdollistaa oivallisesti kaikkien kehysten
ulkopuolisten verkostojen esiintulon ja esittelemisen. Jattamalla
tarjoamatta kehyksen sisépuolisen pikku viihteen toivon voivani pakottaa
katseet kehyksen ulkopuolelle.”

”...Modernistinen kuva sen paremmin kuin mikd4an muukaan kuva ei ole
alkuperdinen, ldpindkyvi, vaan viittaa itsensd ulkopuolisiin jarjestelmiin,
jotka taas viittaavat itsensé ulkopuolisiin jérjestelmiin koskaan
saavuttamatta alkuperdistd merkitystd. Myos modernistinen maalaus on
kopio, se kopioi ja uudelleentuottaa merkityksid vailla

99617

alkuperdisyytta.

616 Ruotsala, cit. Rouhiainen 1987. “Taiteellisuuden harhat eli lyhyt johdanto machojen ura-avantgarden
kritiikkiin.” Taide 4/87.
817 Ahtila, Originaali ja kopio, Taide 1/88, 12-15.
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Ahtila tuo esiin my6s teoksen intertekstuaalisuuden ja tekijasubjektin alkuperdisyyden
kritiikin ohjelmallisella tavalla, tehden selkeédn eron tyylipluralistisessa maalauksessa
harrastettuun tekijan vapaan ilmaisun tai valinnan korostamiseen. Lapi tulee
bartheslainen nidkemys tekijan kuolemasta ja tekstin/katsojan syntymaésti. Han siteeraa

Levinei:

”Katsoja on muistilevy, jolle kaikki maalauksen muodostavat lainaukset
painetaan muistiin ilman etté yksikdin niistd havidd. Maalauksen
merkitys ei ole sen alkuperissid vaan médranpéadssi. Katsojan syntymén

tiytyy tapahtua maalarin kustannuksella.”®'®

Omimismaalaukset ja niyttelyinstituutiokritiikki olivat Ahtilalle ja Ruotsalalle vain
vilivaihe mediataiteeseen siirtymisessé ja késitetaiteen tematiikassa. Vapaan
taidekoulun abstrakti modernismi sukupuoli-ja autonomiaideologioineen muodosti
heille irrottautumispinnan, jossa maalaus vilineen4 voi toimia vain reliikkini
menneestd, vanhentuneen ideologian vélikappaleena. Tdméi asenne korvautuu 1990-
luvun kuluessa diskursiivisella maalaustaiteella, jossa modernistisen abstraktin

maalauksen edellytykset pannaan kontekstualisoinnin kohteeksi.

V.4. e) Subjektin diskursiivinen tuotto

1980-luvun puolivilissé kriittistd tai uuskésitetaiteen strategioita muistuttavaa tyoté
tehtiin orastavasti myos maalaten, maalauksellisen sitaattimaalauksen pohjalta.
Tyylipluralistinen maalaus oli tarjonnut Suomessa ensimmaéiset vélineet puhua kuvan
intertekstuaalisuudesta, siitd miten taiteilija tuotti identiteettiddn kuvan merkkien
kautta. My6s katsojan syntyma kuvan lukijana artikuloitiin alustavasti tdssé
kontekstissa. Siind missd puhtaaksiviljelty abstraktismi ndyttiytyi loppuunkaluttuna ja
sovinistisena, tarjosi ekspressiivinen, maalauksellinen maalaus viljemmit figuratiiviset
mahdollisuudet seki kautta 1980-luvun jatkuneen naisten vahvan tekijyyden perinteen.
Tassd mielesséd onkin typistdvad kutsua 1980-luvun maalauksellista sitaattimaalausta

meilld pelkdstiddn “konservatiiviseksi”. Sen pohjalta lihtee nyt naismaalarien

618 Sama.
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tekijyyden problematiikkaa edelleentydstévi haara, jonka tavoitteet voi ndhda
samansuuntaisina uuskésitetaiteen luomille kysymyksenasetteluille. Tekijasubjekti
aletaan ymmartaé kriittisesti reflektoituna, taidehistorian kaanonin, roolien ja

ideologioiden diskursiivisena tuotteena.

Tastd ilmidstd puhutaan 1990-luvun alussa uutena kisitteellisyytend”, mainitaan esim.

299 99

ettd maalarit ja kuvanveistéjit ovat alkaneet korostaa teosten “ideasisiltod” puhtaan”
visuaalisen tai tilallisen hahmottamisen rinnalla. Esim. Tarja Pitkdsen maalauksissa
vérin katsottiin muuttuneen tunnetilaksi, joka viittaa késitteellisesti henkisempaén ja
immateriaalisempaan maailmaan.”®"® On kuitenkin vaikea erottaa tulkintaa
modernismin retoriikasta. Uusekspressiivistd maalausta katsotaan kuitenkin seuranneen
kirjallisempi, tutkivampi tai tiedostavampi maalaamisen tapa, jossa tyoskentelyn
tunneldhtokohtia ei kielletty, mutta d4risubjektiivisuuteen otettiin etdisyyttd mm.
ironian keinoin. Caroline Pippingin teokset mainitaan esimerkkind suuntauksesta:
niissd yhdistyy luettavuus, taidehistoriatietoisuus, henkilokohtaisuus ja
ihmissuhteiden vertauskuvallinen kisittely.”** Suunnan edeltijini voi nihdi myds
Olli Lyytikdisen 1970-80-luvun alter ego-maalaukset. 1990-luvun alun modernistis-
tyylipluralistinen késitearsenaali (ideasisdllon ja visuaalisen erottaminen, ironian

korostaminen) ei kuitenkaan tavoita maalausten merkitysmahdollisuuksia vaan

tulkintaan tarvitaan jélkistrukturalistisia késitteita.

Suuntauksen aloittajana voi pitd4 Caroline Pippingid ja hinen 1980-luvun loppupuolen
kuvissaan alkavaa viitteellisen omaeldmékerrallista maalaamisen tapaa, jossa kuvia
voidaan lukea vuosien kuluessa aukikeriytyvini vertauskuvallisena

mindkertomuksena. Pipping totesi maalauksistaan 1988:

”...ne ovat tavallaan peilej4, joissa peilaan alter egoani. Kun piirrén

omaakuvaa tunnen olevani luoksepddsemiton, rajattu ja suojattu. Naméa

.. . . . c e iae 21
heijastuskuvat ovat toivekuvia suojaamattomasta minésti.”®

1% Rossi & Kivirinta 1991, 32.
620 Rossi & Kivirinta 1991, 74.
821 pipping, cit. Tarkka, “Kaksoisvalotuksia”. Taide 6/88, 47-
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Hain kieltdd myos, ettd kuvat olisivat postmodernia ironiaa vaan “samastusta, lupa
itsepaljastukseen”.*** Maalaamisen motiivina oli “tarve 16yt perusta itsensi
ilmaisemiselle omassa ajassaan.”623 Hén korosti 1987 my6s katsojan osuutta: ”
Maalaukseni ovat erdénlaisia ajatuskollaaseja tai luonnoskollaaseja. Haluan ettd kuvani

ovat katsojalle haaste, vaativat katsojalta ponnistusta.”**

. Pippingin lausunnosta
ilmenee 1980-lukulainen sitaattitaiteen tendenssi rakentaa identiteettid merkkien kautta
ja korostaa katsojan osuutta lukijana. Hénen késityksensd minuudesta ei ole ilmaiseva
suorassa maalauksellisessa merkityksessi, jossa taiteilijan tunnetilojen ajatellaan
kirjautuvan suoraan maalausjilkeen (perinteinen ekspressiivisen maalauksen
biografisuus). Minuus ei ole mydskéén ironinen roolileikki, ’mité tahansa”, vaan

edelleen omaeldmaékerralliseen itseen kiinnittynyt. Taiteilija haluaa paljastaa jotain

itsestddn kuvassa. Késitys itsestd on perustavasti vélittynyt, toisen kautta "kirjoitettu".

Néhdikseni Pipping pyrkii maalauksissaan sitaattitaiteen omimisideologiaa
perusteellisempaan tekijén roolin uudelleenpohdintaan kerronnan subjektina,
narratiiviseen autobiografisuuteen, johon kietoutuu myds feminististé sédvya.
Maalausten kerronnan samastusten ja hdipyvyyksien logiikasta voi 16ytda kriittisen,
eron kautta asettuvan suhteen tiettyihin miehisiin taiteilijaesikuviin ja ditiyden
thannekuviin, joihin viitataan sitaattimateriaalin keinoin. Pippingin tapa ymmaértaa
minuus, jossa se neuvotellaan ajan kuluessa kuvien peilissi ja tiettyjen magneettisten
esikuvien vedossa, paillekkdisin dériviivoin, katkoen, leikaten, on tulkittavissa mm.

Lacanin subjektiteorioiden peili- ja erokésitteiden (pikku a) kautta.

Pippingin 1990-luvun maalaukset problematisoivat kuvakerrontansa rakenteen ja
etenemisen tavoilla, jotka voidaan kytked autonomisen keskeissubjektin kritiikkiin.
Myo6s Heli Hiltusen ja Tarja Pitkédsen tuotantojen viljid autobiografisia viitteita
voitaisiin tarkastella kriittisessa suhteessa 1990-luvulla usein toistettuihin ajatuksiin
myohidismodernista mindn narratiivisuudesta ja identiteetin tietoisesti reflektoidusta

sosiaalisesta tuottamisesta, minékertomuksen ykseyden ja jatkuvuuden vaateesta.’*

622 Sama.

2 Rossi & Kivirinta 1991, 74.

624 pipping, cit. Rossi & Kivirinta 1991, 71.

623 Esimerkiksi Anthony Giddens on esittinyt miten minin refleksiivinen tuottaminen korvaa
myohdismodernissa aiemman modernin universaalit edistyshaaveet. Jalkikapitalistisessa yhteiskunnassa
jokainen on velvollinen tekemé&én itsensd, tuottamaan jatkuvaa mindkertomusta esim. tyShistorian
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Hiltusella kuvan sumeudet, kerronnan toistot ja katkot ovat myos suoraan liitettavissa
ruumiin muistin, kieltd edeltavan ym. késitteisiin, joita voi tulkita jalkistrukturalismin
nékokulmasta kohti 1990-lukulaisia ruumiillisuutta hahmottavia merkityksié, haptista
nékemistd jne...Télldkin tavoin teoksissa voi ndhdé sukulaisuutta postfeminismin
projekteihin, vaikka tekijét eivét olisikaan olleet teoriasta suoranaisesti kiinnostuneita.
Jalkistrukturalistisia késitteitd voidaan kdyttdd apuna hahmotettaessa miten teoksissa
autonominen subjektikésitys murtuu sikéli kun niissé kieltdydytddn tarkastelemasta

ruumiillista ja psyykkistd minaé erillising. °*

Maalausten tematiikka on siis edelleen omaeldmaékerrallista, joskin kriittisesti
problematisoituna. Barthesilaisesta tekijdn kuolemasta ei siis voida puhua samassa
mielessd kuin mihin Ahtilan ja Ruotsalan uuskésitetaiteessa viitattiin. Hiltusen ja
Pippingin teoksista voitaisiin puhua enemménkin vaikkapa (taiteilija)subjektin
prosessuaalisena tuottona. T#td nikokulmaa voidaan pohjustaa Kristevan
subjektiteorialla, jossa symboliset, kielelliset sekd semioottiset, kieltd edeltévit
merkitykset eldvit samanaikaisesti ja subjekti on tekstid tuottaessaan (maalatessaan)
prosessinomainen, liikkeessd, ei valmiina olemassa sitd ennen eiké tietoinen

tavoitteestaan.®?’

V.4. 1) Abjektista alkaen: subjektiteoriasta ruumiillisuuteen

Hieman yllattavasti "ruumiillisuus” ei ndyté esittdneen suurta osaa 1980-luvun
maalaustaiteen tulkinta-arsenaalissa. Yleensdhin 1980-luvun kansainvilistd "uutta
maalausta" oli perusteltu yksioikoisen jarki-tunne-distinktion kautta paluuna
ruumiillisuuteen kisitetaiteen ja minimalismin &lyllisten arvojen jélkeen.
Maalauksellisuus liitettiin tuolloisessa suomalaisessa taidediskurssissa kuitenkin
vapaaseen itseilmaisuun tai uustyylind vapaaseen risteilyyn kuvataiteen ja
populaarikulttuurin interteksteissd. Korostettiin kuvan kielenomaisuutta ja

luettavuutta. Maalauksellisuuden yhteydesséd puhuttiin kylld useinkin

kautta. Yhtendisen, kehityskertomuksen mallia seurailevan omaeldmékerran ajatus on kuitenkin néhty
maskuliinisena subjektin koostamisen tapana.

626 ks. Pulkkinen 1991, 138.

%" Pulkkinen 1991, 124, 130.
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sensuaalisuudesta, seksuaalisuudesta ja "sensaatioista".*® 1980-luvulla termit liittyivit
kuitenkin vield maalauksen perinteiseen laatu- ja tunneretoriikkaan.
Sensuaalisuuspuheet muodostavat kuitenkin siltaa 1990-luvun kisitteellisempédn aisti-

ja sukupuolidiskurssiin.

”Ruumiillisuus” voi tarkoittaa maalauksessa montaa asiaa teoksen fyysisistd piirteisté
ja maalarin kddenjdljestd aina katsojan ja tekijdn aistisiin kokemuksiin. Suomessa
1980-luvulla uusekspressiivisten maalausten periaatteessa ruumiilliseen skaalaan
liitettévissd olevat ominaisuudet kuten suuri koko, "raaka" materiaalinkésittely ja
materiaalinen runsaus saatettiin nihdd maskuliinis-herooisina ja maalauksellinen
maalaus ylipaitiin maskuliinisena tekotapana tekijisti riippumatta.’ Toitd tulkittiin
perinteiseen tapaan purkautumisena, sisdisen ulkoistamisen kautta: miestaiteilijoiden
ekspressiivisyys tulkittiin “vékivaltaisuuden ulosmaalaamiseksi, ahdistukseksi,
viikivallaksi, seksuaalineuroottisuudeksi ja murrosikiisyyteen taantumiseksi.”**°
Maalausten "ilmaisullisuus" saatettiin kuitenkin liittdsd myos naistekijyyteen ja ala-
arvottaa se: ilmaisullisuus nihtiin silloin lijoiteltuna ja pateettisena.®*'
Maalauksellisuus tai aineellisuus sai ndin polarisoituja, sukupuolitettuja merkityksid

mutta suoranaisesti ruumiillisuudesta maalauksen puitteissa ei keskusteltu.

Ruumiillisuutta oli toki pohdittu 1980-luvulla suomalaisessa taidepuheessa, mutta
enemmin "vaihtoehtoisten" taidemuotojen, kuten maataiteen kontekstissa. Késitteelle
annettujen merkitysten suhde maalaustaiteessa vallinneisiin modernistisiin,
maskuliinisiin arvoihin oli kriittinen, erottautuva, feminiininen. Leena-Maija Rossin
mukaan fyysisyyden korostuksesta tuli ndin tietoinen modernismin diskurssista

. . 2
erottautumisen kEEIIlO.63

Ruumiillisuutta perusteltiin (taiteessa yleensd) mm.
"naisellisen, eldmaii sédilyttavin, vaalivan" suhteen kautta. Ajateltiin, ettd
ruumiillisuuden kautta yksityinen ja yleinen yhdistyvét ja kirjoitettiin ’teoksen teosta

ruumiillisin termein niin etti se voidaan kokea ruumiin kautta ruumiilla”. Tami

%28 mm. Mari Rantanen, Puritanismin aika on ohi. Taide 3/87. Leena Luostarinen kertoi haluavansa
maalata sensaatioita, "sanan kaikissa merkityksissa".

629 Rossi 1999, 168, 177.

30 sama, 170-171.

! Sundell 1985, cit. Rossi 1999, 164.

632 Rossi 1999, 166.
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yhdistettiin sitten ekofeministiseen &iti maa-ideologiaan, ajatuksiin feminiinisesta

syklisyydesti vastakohtana rationaalis-maskuliiniselle, lineaariselle ajattelulle. **

1980-luvun lopussa kuitenkin puhe ruumiillisuudesta saapuu myds maalaustaiteen
kontekstiin postfeministisen ja jélkistrukturalistisen teorian kautta. "Ruumiillisuus” ei
tarkoita niink&in fyysistd kehoa, vaan se liitetddn nyt esikielelliseen, abjektiin, didin
ruumiiseen, esisubjektiiviseen kokemukseen jne. Siitd tulee ero- tai rajakésite, mindn
ja kielen "toinen". Erityisesti Gertrud Sandqvist toi lacanilaisten ja kristevalaisten
teorioiden kautta esiin naissubjektin moninaisuutta: hin kirjoitti esim. Georgia
O’Keeffen teoksista ’kielenvastaisena kapinana”:...”naisellinen kielessd voi olla
olemassa vain naamiona, kysymyksen, miiritteleméttomind.” ©** 1990-luvun alusta
lahtien Lacanin ja Kristevan késitteitd sovellettiin nimenomaan maalaustaiteen
maalauksellisuuden tulkintaan. Modernistisessa abstraktismissa tarkedt maalaustaiteen
mykkyyden tai ylevin ilmaisemattoman ideat alettiin tulkita jalkistrukturalistisen
teorian ehdoin suhteessa sukupuoleen ja kieleen: naisellinen méairitteleméton, kieltd
edeltdvd, "maalauksen naisellinen tila"... Feminiiniseen liitetyilld merkityksilld
ryhdyttiin uudelleenkirjoittamaan maalaustaiteen modernistista maskuliinista
ideologiaa. 1990-luvun kuluessa jilkistrukturalismista periytyvédn olemuksellisten ja
sisdisten merkitysten kritiikin voi ndhd4 laajenevan mm. modernismin vélineajattelun
dekonstruktioon, puhutaan vaikkapa maalatuista kuvista autonomisen ja omaehtoisen

maalauksen sijasta.®*

Ylipd4tddn teorian ja taiteenteon, maalaamisen ja tekstin suhteet tiivistyvét.
Taidekriitikoiden ja maalareiden liheinen vuorovaikutus selittdd osin diskursiivisen
maalauksen syntyd Suomessa. Esim. Nina Roosin ja Marianna Uutisen uran varhainen
vaihe eteni dialogisessa suhteessa Gertrud Sandqvistin ja Rita Roosin
jélkistrukturalisten késitteiden tulkintoihin. Vaikka Nina Roos kiistdd suorat yhteydet
teoreettisten vaikutteiden ja tyonsd vililld, hdn on kuitenkin ollut tietoinen siitd
millaiset késitteet héin on tahtonut sulkeistaa tekemisestdaan. Heti 1990-luvun alusta
lahtien oli laajemminkin ndhtévilld, miten psykoanalyyttisen teorian vaikutteet olivat

alkaneet sisddnkirjoittautua maalauksiin, pinnallisemmin tai eksplisiittisemmin. Tadmé

633 ks. Rossi 1999, 148.
3% Sandqpvist, cit. Rossi 1999, 159.
835 Kreuger 2001, 10.
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nékyi myos Heli Hiltusen tai Hannele Kumpulaisen teoksissa, tekijoillé joilla ei ollut

yhteyttd ohjelmallisesti teoreettisiin kirjoittajiin.

Julia Kristevan abjekti-késite oli 1990-luvun alussa térked maalaustaiteen merkitysten
siirrossa tekstuaalis-ruumiilliseen suuntaan. Gertrud Sandqvist lanseerasi késitteen
Siksi-lehdessi 1990.%*° Abjekti tarkoittaa Kristevalla subjektin ja objektin vilisti
rajatilaa, jossa lapsi ensi kertaa kokee orastavaa erillisyyttd didin ruumiiseen, johon hidn
sithen mennessé on ollut symbioottisessa suhteessa. Se koetaan ruumiillisena
kuvotuksen tunteena ja inhona seké kaénteisesti koston pelkona, oman ruumiin
murskautumisen kauhuna.®’ Sandqvist kuvailee abjektia “mirizvin ja midrityn
siirtymivyohykkeend, joka primitiivisimméassd muodossaan ilmenee pahoinvointina
suhteessa ruokaan, rintamaitoon...Tdssd symbioosiin ilmestyvét ensimmaéiset sérot.”
”...Olemme alueella jossa isén laki ei ole samastuksen vaan halun kohde; olemme
kieltd ennen, ennen aikaa. Tiilld abjekti yhtyy ylevian.” ©** Abjekti on siis ruumiin ja
psyyken rajalle ja diritiloihin viittaava késite, sen ala on fyysinen, tunnullinen,
kuvottava, ei sanoin ilmaistava. Se on suomalainen paralleeli Hal Fosterin Return of
the Real-teoksessaan (1996) kuvaamille 1990-luvun taiteen ilmidille, joissa
ruumiillisilla merkityksilld tehddén eroa 1980-luvun taiteessa vallineeseen
tekstuaalisuuden ja simulakraalisuuden korostukseen. Fosterin mukaan “reaalinen

palaa ensin traumaattisena”, siis vastenmielisend ja esityksen tuhon kautta.

Sandqvist liittd4 abjektikédsitteen kuitenkin tunnullisuutta laajemmin merkitysten
kahdentumiseen ja esittdmiseen, erityisesti naistaiteilijan itsensd esittdmiseen:
“teatraalisuus tuo joustavan elementin asetettuihin rooleihin ja asemiin...”*’. Abjekti
yhdistetddan myds hysteriaan ja Lacanin peilivaiheeseen sekd laveammin Duchampin ja
feminististen uuskésitetaiteilijoiden ironisiin esittdmisstrategioihin: “ironia,
homonyymit, peilit, valepuku, verhoutuminen — tdméi samanaikainen etddntyminen ja
perustan hylkddminen kielen kautta, joka on mahdollista jos samanaikaisesti haluamme
ja hylkdimme kielen ja lain, maskuliinisen fiktion merkin.”®* Abjekti yhdistetin siis

jalkistrukturalismin tai dekonstruktion kaksoiskoodauksen strategiaan, vallitsevien

3¢ Sandqvist, ”Abjekt”, Siksi 3/90, s. 3-14.
837 ks. Kristeva, Powers of Horror, passim.
638 Sandqvist, s. 3.

639 Sama, 3.

640 sama, 13-15.
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merkitysten ja rakenteiden kdyttoon ja samanaikaiseen purkuun. Abjektiivisuutta talla
tavoin hyddyntévid taiteilijoita ovat Sandqvistin mukaan Cindy Sherman, Sherrie
Levine, Barbara Bloom, Barbara Kruger, Louise Lawler, Rosemarie Trockel, Ingrid
Orfali ja Rebecca Horn. Lopuksi késite ympétéin vield hyvin laajaan metaforiseen
rekisteriin: alue, raja, lapikéytivé, perversio, perverssiys, ekstaasi, ilmestys, kauhu,

fanaattisuus, ...intiimiys, imitaatio, ympyrd, spiraali, ei-kenenkddn-maa-ei-missddn.”
641

Abjektikasitteen alla késiteltiin sitten Marianna Uutisen ja Nina Roosin maalauksia.
Artikkelit ovat térkeitd siksi, ettd jalkistrukturalistisia késitteitd kaytetddn nyt
ohjelmallisesti maalauksen maalauksellisuuden ja "maééritteleméttomyyden"
hahmottamiseen. Aiemmin Eija-Liisa Ahtila oli kéyttanyt dekonstruktionistista
strategiaa modernismin maalauksen autonomian ja esteettisyyden purkuun. Abjektilla
modernismin ylevé-tyyppiset merkitykset pannaan kuitenkin pikemminkin
jélleenkdsittelyn kohteeksi. T4té voi ajatella samansuuntaisena Pippingin maalauksissa
alkaneelle tekijasubjektin prosessuaaliselle tuotolle, jossa jélkistrukturalismin
vaikutteita kdytetddn modernismin uudelleentulkintaan eikd maalauksen

loppuunkisittelyyn kuten uuskisitetaiteessa.

Marianna Uutinen totesi toilldén olevan dekonstruktionistisen l&hestymistavan ja kertoi
Baudrillardin teemojen, simulaation, hyperreaalisen ja alkuperdisyyden kuoleman
inspiroineen. Hén totesi kdyttévinsa teorioita, ei kuvittavansa niité: “kirjojen ja itsen
dialogi” oli tuntunut olennaiselta Kuvataideakatemian jittimin tyhjyyden jilkeen.***
”Taiteeni ei ole suoraa itseilmaisua, mutta toivon ettd kokemukseni — epdméddrdinen
tila, subjektin hajaantuminen —on tajuttavissa lopputuloksesta.”®* Tissi niikyy,
ohjelmallisemmin kuin Pippingilld, maalauksen itseilmaisuvertauskuvan
korvautuminen subjektin rajaa késittelevilld psykoanalyyttispohjaisella perustelulla.
Uutinen toteaa myds: “muodollisesti olen hyvin sitoutunut modernistiseen traditioon,

mutta suhteeni sithen on epdvakaa.” Hén kuvailee miten hin kiyttd4 feminiiniseen

641 sama.
842 Uutinen, cit. Sarje 1990. Siksi 3/90, 20-21.
643 sama.
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viittaavaa, arkista ja pornahtavaa ainesta, keittiopursottimella maalaamista ym. klassis-

modernistisen maalauksen maskuliinis-herooisen kuvakieliopin horjutukseen.644

Gertrud Sandqvist puolestaan nimitti Nina Roosin toiden maalauksellisia volyymeja
"feminiiniseksi tilaksi" seké tulkitsi niitd abjektiuden suuntaan, subjektin ja objektin
vilisyytend. Roos itse korosti maalaustensa fyysisyyttd, “haluan siepata kuvan fyysisen
sensaation kautta”. Hén kertoi myos olevansa kiinnostunut postfeministisesté taiteesta,
”koska se tuo isén, lain ja normin kyseen alle — laki ei ole endd absoluuttista — syntyy

liikkkuvuutta, muutoksen mahdollisuutta.”®*

Abjekti on alku kisitteille, jotka siirtdvit maalaustaiteen merkityksid ruumiillisen
kokemuksen pohdintaan. 1990-luvulla aistimellisuudesta tuli kuvataiteen keskeisid
teemoja, ja sitd alettiin késitteellistdd jalkistrukturalismin ohella myos
fenomenologisen teorian ehdoin: ”maalauksen fenomenologia on jotain miké ei kddnny
sanoiksi, se on kieltd edeltdvai tai kielelle rinnakkainen maailma yhteismitaton kielen
maailman kanssa”.®*® 1990-luvun puolivilissi fenomenologia ja postfeminismi vievit
huomion my6s ruumiin kiyton, sukupuolen esittdmisen suuntaan, siirrytdén
»dekonstruktiosta kehon politiikkaan”.®*’ Ylipastisin ruumiillinen selittiminen alkaa
korvata 1990-2000-luvun taitteessa 1980-luvulla vakiintunutta ajatusta
katsojasubjektista kuvan lukijana, merkityksen koostajana. Tekstuaalisuus saa
rinnalleen kielen tavoittamattomissa olevan tunnullisuuden tutkimisen: maalausten

painopiste siirtyy kuvan ja katsoja/tekijan vélisen aistisen suhteen alueille.

644
sama.

45 Roos, cit. Sandqvist 1990. ’Dialogue between Nina Roos and Gertrud Sandqvist.” Siksi 3/90, s. 22-

217.

646 ks. esim. Riikka Stewen, Hidas peili, Jaakko Pakkalan maalauksista. Taide 3/92, 22-27.

47 Ahtila, Taide 1/94; Lintinen, Taide 3/94; Saarikangas, Taide 6/94, [Imaistu ruumiillisuus.
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VI. Kisitteellisestd ruumiilliseen, sitaatiosta paikkaan suomalaisessa

maalaustaiteessa 1990-2002: Nina Roos, Tarja Pitkiinen-Walter ja Jussi Niva

VI. 1. Nina Roosin jélkikdsitteellisten maalausten tunnuista™®

Nina Roosin maalauksia on késitelty paljon niiden monimerkityksisyyden, kielesta
pakenevuuden, “naisellisen tilan”, abjektin (subjektin ja objektin vililldolon) ja
esittivistid merkityksestd pitdytymisen nikokulmista.®*’  Subtiiliutensa takia héinen
teoksensa ovat erityinen haaste tulkinnalle. Pyrin avaamaan Roosin tuotantoon
nékokulmaa, joka ei kiistd aiempaa tulkintatraditiota, mutta tuo siihen toivottavasti
lisda tiheyttd ja sdvyjd. Maalauksia voitaisiin kenties lukea modernistisen
moniaistisuuden ajatuksen uudenlaisena tulkintana sens-késitteen kautta. Roos
néyttdisi ottaneen kisiteltdvikseen greenbergildisen formalismin sijasta varhaisemman
Baudelairen, Mallarmén ja Kandinskyn aistien universumia ja synestesiaa kartoittavan
modernismin linjan. Se riisutaan romanttisen symbolisuuden sisdisyydesti ja

mystifikaatiosta ja tuodaan maalauspinnan ulottuvuuteen, katsojan tuntumaan.

Roosin 1990-luvun alun maalausten voi néhdé jatkavan ja purkavan erditd
modernismin maalaukselle méérittdmia tehtdvid: hdn on todennut pyrkivinsa
kuvattomuuteen, eroon kielesti ja esittimisen verkostoista.>* Roos sanoo
hyviksyviansd myos maalauksen tietyt ilmaisulliset rajoitteet, materiaalin, pinnan ja
viirin. Ratkaisevia ovat vivahde-erot, joita saa esille niilli rajallisilla keinoilla.®"'
Hinen tyonsi eivit kuitenkaan kisittele maalauksen pintavaikutelmia, vaan luovat
aistillista tilallisuutta. Roos haluaa irrottautua maalauksen autonomiaa ja miehisti

tekijyytti korostavasta modernistisesta perinteesti .** Hiinen teoksistaan onkin puhuttu

pikemmin “maalattuina kuvina” kuin maalauksina modernistisessa mielessi.®

% Tami artikkeli on ilmestynyt samalla nimelld mutta hieman suppeampana ja toisin jésenneltyni
Taidehistoriallisia tutkimuksia -sarjan osassa 26.

9 Esim. G. Sandqvist 1990, R.Roos 1994, Damianovich 1996, Nyberg 2001.

%50 Nina Roos cit. Rita Roos 1994, 8.

%I'N. Roos 2001, 16.

852 Sandberg 1998, 127.

653 Kreuger 2001, 10.
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Roos on korostanut maalauksen merkityksen olevan perustavasti katsojasta
riippuvainen. Katsoja kohtaa teoksen ruumiillisuutensa kautta. Maalauksissa on
olennaista fiktiivisyys, jota Roos nimitti “uudelleenkirjoittamiseksi. ”°** Fiktiivisyys
koostuu maalauksen efekteistd, eri kuvakulmista, tilan ja litteyden vélisistd
leikkauksista, valonheijastuksilla aikaansaaduista vaikutelmista, erdlld tavoin
narratiivisista elementeisti.®® Roos kayttad usein lapikuultavaa pleksilevyé, joka voi
olla my6s himmed ja takaisinheijastava esimerkiksi ripustuspaikan valosta riippuen.
Syntyy heijastuva jatkuvuus esityspaikkaan ja katsojan tilaan. Hin maalaa sitten téta
monitahoista ”pintaa”, tiytti4, ohentaa ja hahmottaa sitd ulottuvuudeksi jota jakaa,
peittdd, padllemaalaa ja viiltelee pintatason suhteen. Maalatessa syntyvé ulottuvuus voi
muodostaa esimerkiksi tila-aikavaikutelmia: tuolta tdhén, pinnan ldpi, tulee-menossa
jne. Maalattu ndyttd4 virtaavan hahmottomuudessaan tai heijastuksen kautta
katsomistilaan, ja kuitenkin tdmé on illusorista, silkkaa pinnan kuvastamista. Roos
korosti 2000-luvun taitteen maalaustensa yhteydessi kuvan lapipadstavyyttd. Han niki
tdmén vastakkaisena maalauksen perinteiselle “visuaalisuudelle”, jossa materiaali

pyséyttis jotain lipindkyvyyden sijasta.’*®

Nékyvén tihentdminen kohti aistienvilisyyttd alkaa vaoden 1991 tienoissa tehdyissd
maalauksissa. Maalausten psyykkinen ja fyysinen vaikutus alkaa perustua
kosketettavuuden, liikevaikutelmien, maun ja tuoksun tuntuihin. Maalaussarjat kuten
Kddet, Kosketus kdisissd ja Violetti véiri ovat viitteellisesti esittdvid kuten aiemmat
teoksetkin, niissé on néistd polveutuvia hiuksiin ja karvaan vihjaavia tunnistettavuuden
rajalla olevia aihelmia. Maalauksissa esitetddnkin rajautumista ja tunnustelua (késissi
on jotain), mutta lisdni niistd huokuu Maurice Merleau-Pontyn ja Jean-Luc Nancyn
sens: katsoja voi aistia tuntuna kdmmenpohjan herkistyksen, mikad hedelméittaa
visuaalisen esityksen. Maalaukset implikoivat nikyvén lisdksi epdsuoria pehmeyden,
sileyden, liukumisen, karheuden, herkistyksen ja jakautumisen tuntuja, jotka luovat
“paksuutta” sindllddn utuisen eteerisen esitykseen, ja ovat maalausten olennainen

merkityssfddri visuaalisen reunalla.

34 Roos 2001, 10-11.
655 Sama, 11.
636 Sama, 13.
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Elemaalarit ilmaisevat maalausjéljelld tunteitaan, manifestoivat maalaustekonsa
liikkeitd, merkityksellistavdt maalauksen materiaalit kirjaimellisella aineellisuudellaan,
vérin paksuudella, sdvyilld, tekstuurilla jne. Roosin maalausten mieli syntyy kuitenkin
“koskemisesta” Nancyn tarkoittamassa mielessé: siitd miten ne ilmentavét
késinkosketeltavuuden olematta materiaalisesti kovin taktiilisia. Niiden maalausjalki
on eleetontd ja véri “aineetonta”, ohuehkoa ja hdipyvéd. Roosin maalaukset toimivat
epdsuorasti aistillisessa, niiden tarkoitus on tuottaa aistienvélisid tuntuja ndkyvén

lisénd, silmélle ilmenevén kautta epédsuorasti vihjata esim. vérindén, samettisuuteen,

esiinpuhkeamiseen, sileyteen, rapinaan....

Nina Roos: Kidet 11T, 1991. Oljy sinkkilevylle. Nina Roos.
Nina Roos: Kosketus kisissa ITI, 1991. Oljy sinkkilevylle. Valok. Studio Abacus.

Nina Roos.

Roos suosi koko 1990-luvun alkupuolen violettia virid, joka sai sittemmin

vastinparikseen oranssinkeltaisen. Virijarjestelmian komplementtiparien kaytdssd voi
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ndhdi viitteen virin kielellistimisen, readymaden traditioon, mutta Roos ei kuitenkaan
pysédhdy virikartan luokittelusysteemeihin. Véristé tulee Nancyn tarkoittama
paikallisviri, se puhkeaa esiin maalauspinnasta tai suppiloituu sisdénpdin maalauksen
volyymina, vérilld on paksuus, suunta, pursunta ja kermaisuus, se on Nancya mukaillen
paikallisen vyohykkeen vyshyttamisti.*>” Roosin tekijyys on juuri Nancyn
tarkoittamaa maalatun volyymin jakamista, viiltdmistd ja tiloittelua, ndkyvén rajoilla

tapahtuvaa aistienvilistd altistusta.

Kandinskyll4 viri oli maalauksen synestesian padilmaisin, sen sdvyt ja arvot loivat
sielullisia ja psyykkisii ja fyysisidkin vaikutelmia, soivat, olivat kirpeiti...** Roosilla
aistienvéliset tunnut syntyvét maalatun volyymin tihenemisistd, avautumisista,
viilloista, syvenemisistd. Aistienvéliset vaikutelmat eivit viittaa mihinkédin
mystifioituun sielulliseen sfidriin, vaan ne ovat nimenomaan maalauksen
mahdollisuuksien esillepanoa, jotain mitd voi ndyttd4 juuri tai vain maalaamalla. Tima
esillepano ei kuitenkaan ole pelkéstién visuaalista, silmiéd ruokkivaa, vaan
aistienvilisid tuntuja, herkistystd, avautumista, leijuntaa, tihennystd, rypaloitymista,

syvenevad tiyteyttd, kieppumista.

57 Nancy 1996b, 17-18, 22.
658 Ks. Kandinsky 1981.
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Nina Roos: Nimeton, 1995. Oljy akryylilevylle.

Valok. Jussi Tiainen. Nina Roos.

1990-luvun puolivélin nimettdmissd kermaisen upottavissa maalauksissa
ulottuvuudentuntu voimistuu. Maalauksia on periaatteessa kahdentyyppisid, toisissa
maalattu kellertdvd volyymi on enemmaén tausta, johon pehmeét violetit rajautuvat ja
kiertyvit. Toisissa maalauksissa taas volyymi paksunee niin, ettd katsoja tuntee sithen
vedetyn viillon sensind eli maalaus “koskee” siséltdpédin. Nancyn mukaanhan tuntu ei
sijoitu subjektin (katsojan) sisdéin, vaan fuonne, (tédssd tapauksessa maalaukseen), jossa
“tuntemattoman voi tulla tuntemaan”.* Maalatun volyymin jakautumisen tuntu voi
herkistdd myos Irigarayn “huulten” hipaisuna, tarttumista laheisempénd kosketuksena.

Maalaus lietsoo katsojan “tuntematonta” aistienvélistd reservid.

559 Lindberg 1996, 16.
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Nina Roos on itse todennut teoksissaan “tavoittelevansa sisdltdpdin ndhtyd kuvaa” ja
fyysisti tuntua omasta liikkeesti tyon syntyessi.’®® Ehki sens-kisitteet auttavat

padsemadn lahelle juuri tdtd “mielen” rekisterid.

Roos korostaa varjostuksella tai kovalla reunarajauksella toisaalta my6s maalauksen
faktista akryylipintaa, miké erottaa kuvan tilallisuuden katsojan tilasta. Pintojen
rajaukset ja volyymin leikkaukset luovat erillisyyden tunnun, tekevét viillon
pleksipinnan kuvajaisten katsojaa kutsuvaan illusoriseen pehmeyteen. Roosin tdiden
yksi perusjannite onkin ilmeisyyden ja ndenndisyyden, kiihdytyksen ja kitkan,

paksuuden ja fragmentaarisuuden vastakkaistuntujen kérjistamisessé.

2000-luvun taitteen toissddn Roos on hakenut muun muassa pydrteen, suunnan ja
nousun tuntuja. Figuratiivinen aihelma on palannut, kertovuus korostunut.
Maalaamisen ajan (tietyt hetket) ja maalauksen ajan (ikuinen nykyinen) rekisterit
kérjistyvét darimmilleen. Tekeminen on eldvié, vapaata liikettd kun taas maalausjélki

on lopullisesti lukittu, kiinnitetty.

Scenarios-sarjan (2001) maalaukset esittavit eri nikokulmista maalin kiitoa, virtaa,
kitkaa, hyytymista ja dkkipysdhdystd kuvapintaan, kuin valokuvan vangittua hetkea.
Aiheet ovat kepeén turistihenkisié, pyramidit taustalla ja yhta ikuisesti pysdhtynyt
maalivana edessd. Niiden voisi ajatella kommentoivan toimintamaalauksen
spontaaniutta ja hetkellisyytt4 siten ettd maalausteon liikkeen rytmi ja vauhti
pysdhtyvit totaalisesti tormitessdédn pleksiin kuin kuvan siséltdpdin. Esittdvit aiheet
sdestdvit nditd vaikutelmia: auto kiitdd, torméd maaliin, kiilaa pleksiin, kiipeilija
kiipedd ulos tai roikkuu alas kuvassa, niinkuin toimintamaalari liikehtii kuvapintansa
ylld maalatessaan. Teosten kiihdytykset, kitkat ja kieputukset suistavat paikoiltaan
perinteiset (strukturalistisesti hahmotetut) maalaustaiteen katsomisasemat, niin
modernistisen vakaan pystysuoran katsojuuden kuin esim. flathed-késitteeseen
sisdltyvin maalaamisen maallisuuden ja vaakasuoran tilallisuuden. Maalattu tuntuu
hyrrdadvén esitystilansa l4pi, se kytkeytyy katsojan liiketuntuun, ja teosten katsomisesta

tulee epdvakaata, vaikeaa, huimaavaa.

%0 Roos 1990, 23, 27.

242



Scenarios-sarjan teoksissa, kuten Cliffhangerissa pohditaan maalauksen fiktiivisyyttd,
“kerrontaa’ my0s valokuvan ja elokuvan suhteen. Nama kuvan teknologiathan
kaappasivat maalaustaiteelta sen illusionistisen tehtdvin 1800-luvun jélkipuoliskolla.
Nimenomaan liike oli ratkaisevassa roolissa maalaustaiteen aseman hapertumisessa,
koska litkevaikutelmaa simuloivat katselukojeet, panoraamat ja lopulta elokuva loivat
verrattomasti vakuuttavamman todellisuusvaikutelman ja kerronnan mahdollisuudet
kuin yhteen liikkkumattomaan katselupisteeseen sidottu illusionistinen maalaus.
Liikeilluusio elokuvassa perustuu havainnon hitaudelle: katsojan silmé ei ehdi erottaa
editseen juoksevassa still-kuvien seurannossa yksittdisid otoksia vaan havaitsee ne
yhtendisen liikkkeen vaikutelmana. Tédméi ”silminkaéntdminen” johti modernin silmén
valtakunnan, spektaakkelin syntyyn: katsojan nikoaistia voitiin stimuloida millaisilla
tahansa keinotekoisesti tuotetuilla drsykkeilld, ja katsojan mielestd tuli kuin
valkokangas tai kirjoitusalusta, loputtoman tuottava viihteen, huvin ja virtuaalisen

hyodyntimisen alue.®®!

Uudet liikkkuvan kuvan kerrontatekniikat ottivat haltuunsa myds katsojan ruumiin.
Walter Benjamin totesi miten "teknologia on alistanut ihmisaistit monimutkaiseen
harjoitukseen".®®* Esimerkiksi panoraamaesityksen katselija sai kisinnelld patizn
mekaanisen liikkeen tahdissa, sopeuttaa nikokykynsé ja ruumiinliikkeensa
jérkeistettyyn, standardoituun ja sarjalliseen seurantoon. Katsominen liukuhihnaistui,
ruumis vélineellistyi, ja timén prosessin seurauksena syntyi moderni, periaatteessa
tuottava ja tottelevainen katselija, jonka ruumiin liikkeet pelkistettiin harvoihin

toistuviin liikesarjoihin.

Roosin Scenarios- ja Rotation-sarjat “uudelleenkirjoittavat™ liikkkeen havainnon ja
litkketuntuman vélistd suhdetta. Siind missd elokuva perustaa todellisuusvaikutelmansa
ja kerrontansa silménkaéntoon instrumentalisoiden ruumiin, maalatun kuvan
fiktiivinen liike kytkeytyy ruumiintuntumaan. Rotation- sarjassa (2001) kiidon ja
huipistuksen tunnuille perustuu “tarina”. Teoksessa Fantasy of Escape on viitteellinen
dervissimédinen hahmo pleksin ja katsojan tilan kynnyksell4, tulossa kuvan ldvitse.
Hahmo tuntuu py6rivédn kuvan kiitdvista kulisseista katsojan tuntumaan.

Vatsanpohjainen kieppuva liiketuntu on samalla kuvan kertomuksen rytmi ja vauhti.

861 Tasti prosessista ks. esim. Crary 1990.
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Kerronta (tuolta-tidhén) perustuu tunnulle, ei suoralle esitykselle, koska maalaukset
koostuvat esittavistd sirpaleista ja sisdkkiisistd aihelmien katkelmista. Roos on

todennut maalaustensa narratiivisuudesta:

“Maalauksissa olevan fiktiivisyyden avulla ldhestymme ruumiillista ja
etddnnymme kertovasta. Maalauksiani luonnehtii my6s niiden selked fyysinen
ulottuvuus. .. maalaus on todellisuuden ja fiktion vélinen raja. Fyysinen
kokemus [eli funtu] maalauksesta on todellinen.” “....(Kuvan) draama tapahtuu

puhtaasti psykologisella tasolla, olematta kertova”.%®®

2000-luvun alun maalaukset lihallistavat kertomuksen litkkeen tuntumana ruumiin

asiaksi.

Nina Roos: Fantasy of Escape from Rotation, 2000.
Maalaus, 6ljy akryylilevylle. Valok. Petri Virtanen, KKA.

%62 Benjamin, cit. Crary 1990, 112.
%3 Roos 2001, 11.
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VI.2. "Maalaus on lihan kiilto silmissimme" -- Tarja Pitkdnen-Walterin tuotannon

lacanilaista ja feminististd pohdintaa.’®

Maalaus on lihan kiilto silmissdmme. Tama formula voisi tiivistdd jotakin olennaista
Tarja Pitkénen-Walterin teoksista. Ne ovat mietiskelyjd maalauksen ruumiillisuudesta
ja katseemme ravitsemisesta: vahassa esitettyd lihaa ja verta, maalin hunajaa,
nahkatyynyjd, maalauksen kangasvaatteet... Hianen teostensa merkityssfiéri ulottuu
kisitteellisimmaésta abstraktista kouraisevimpaan aineelliseen, ne sananmukaisesti
kdisittelevdt aistillista. Modernistisen maalaustaiteen kielettémyyden ja hiljaisuuden
perinne suodatetaan késitetaiteen kielellisyyden lavitse. Késitteellisyys koskettelee
kuitenkin teosten materiaalien timyytta, sellaisia tuntuja jotka ovat aina jo aineellisina
tidssd, edessdimme, aistittavinamme, ennen kuin alamme lukea teoksia, antaa niille
tiedollisia, tietoisia ja sanallisesti ilmaistavissa olevia merkityksid. Tarja Pitkdnen-
Walterin tuotanto tutkii perusteellisesti maalauksen tekstin, tekstiilin, tekstuurin,

materian ja lahenee lopulta materia, sitd mikd on maalaukselle mahdoton.

Jalkikdsitteellinen maalaus — modernismin jdlleenkdsittely

Tarja Pitkédnen-Walter opiskeli 1980-luvulla modernistisen formalistisen
maalausperinteen puitteissa mutta hdnen tuotantoaan on leimannut koko ajan skeptinen
suhde ja uskonpuute tdhén traditioon, jota hin nykyisessd diskursiivisessa
maalaamisessaan johdonmukaisesti purkaa. 1980-luvun alkupuolella hén oli
varhaisimpia performanceen ryhtyneitd maalareita, ja ndissd esityksissé oli usein
maalausten kanssa rinnakkaisia teemoja: lihaksitulo, didin ja isén arkkityyppiset
hahmot, eldméi juonena, tekona, kertomuksena, suojan ja uhkan problematiikka. ..
Samanaikaisissa eksistentiaalisen ekspressiivisissd maalauksissa nikyvét kirkkaat,
rakenteelliset vérit, joista hdn nyttemmin on tehnyt teostensa késitteellisen

keskeisteeman. Maalauksissa oli my0s tekstid ja surrealistis-symbolistista

564 Tam artikkeli on laajennettu versio niyttelyluettelotekstisti Maalauksen liha, jonka kirjoitin Tarja
Pitkdnen-Walterin teoksesta Kiasman Studio K:ssa kevéalld 2003. Tekstin alkuosa on ldhes identtinen
néyttelyartikkelin kanssa, mutta tekstin loppuluvussa liitédn Pitkdsen tuotantoa enemmén kisitetaiteen
perinteeseen ja tarkistan aiemman kirjoitukseni Lacanin teoriaan keskittynytté ajattelua.
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kuvasitaatiota. Pitkdinen on muuntanut timén siteeraamisen modernistisen

maalaustaiteen tradition, tekstin, edelleentulkinnaksi ja jilleenkésittelyksi.

Tarja Pitkdsen 1990-luvun puolivélin jilkeiset teokset pohjautuvat 1960-luvulta
alkaneeseen maalauksen késitteellistymisen traditioon ja toisaalta menevét sen
kielellisen perustan tuollepuolen. 1960-70-luvun kisitetaiteilijasukupolvi, sikéli kun se
ei kokonaan luopunut maalaamisesta, pyrki tyhjentiméén maalauksen merkityksen
vain sen kirjaimelliseen materiaalisuuteen. Maalauksen “’elementit”, kuten véri, alusta,
tekniikka ja kuvallinen organisaatio tehtiin maalauksen aiheeksi, sen kielen osasiksi.
Maalauksesta tuli feksti, josta haluttiin kitked modernistinen itseilmaisu, maalarin
persoonallinen kddenjélki, sommittelun estetiikka seké vérin ilmaisulliset ja symboliset
merkitykset. Késitteelliset maalarit halusivat mééritelld vérin uudelleen kielend,
vérijarjestelmin luokkina. Esimerkin antoi jo Marcel Duchamp, jolle vdrin merkitys oli
pelkéstdédn varituubin nimi. ”Virista tuli aineellinen jélki, jota ei endd voitu palauttaa

C e C oy eqe 665
kauneuteen, aistillisuuteen tai leikkisyyteen.”

Myo6s maalaustekniikka ja alusta méairiteltiin uudelleen ajattelun ja keksimisen
keinoksi, niistd tuli “maalauksen aihe”. Maalauksessa kiellettiin ndin ekspressiivinen,
ilmaiseva ele ja subjektiivisuus. Maalarit alkoivat esimerkiksi késitelld

666 1960-luvun jilkeisessi maalauksessa

maalauskangasta, poimuttaa ja solmia sit4.
korostui my6s katsojan osuus tulkitsijana késitetaiteen yleistavoitteiden mukaisesti.
Modernistisen maalarin itseilmaisun sijasta teokset tehtiin vastaanottaja edellyttden,
valppaalle, tiedostavalle katsojalle. Maalausten teon mielekkyys ja uskottavuus
saatettiin jopa médritelld juuri niin pitkille kun niille oli oletettavissa kriittinen,

kyseenalaistava katsoja.*®’

Tama késitteellinen perinne muodostaa taustaa Tarja Pitkénen-Walterin tuotannolle.
Hinelle maalauksen materiaali, vériaine, liidut, kangas, kumi ja vaha ovat sen sisdllon
mirittdja.*®  Aineesta tulee aihe ja teema. Virit ovat raaka-aineita, virikartan
jaottelun luokkia, valmiita tuotteita, samoin kuin muutkin hinen teoksissaan

kayttaménsd aineet, mehildisvaha, ikonipohja, kulta ja hopea ovat osasia maalauksen

665 Armstrong ja Lisbon 2001, 41-44.
666 Sama, 45-46.
7 Harrison 2001, 171.
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historiallisessa tekstissd. Jaloja luonnontuotteita, uskonnollisen maalauksen perinteisid
materiaaleja, pyhén véliaineita. Hanen teoksensa 1990-luvun puolivélistd ldhtien
edelleentulkitsevat varsinkin modernistisen maalaustaiteen merkitysverkkoa,

formalismia ja synestesiaa.

Modernistisen maalauksen ajateltiin toimivan formalistisesti, omaehtoisesti, vérien ja
muotojen systeemin “hiljaisen puheen” voimalla kielen ja sanojen tuollapuolen.
Pitkdnen kddntdd esim. teoksissa Maalaus —puhdas, nimeton, sanaton (2001)
modernistisen maalauksen konseptin ja formalistisen sommitelmallisen selkeyden
nurin kalpean vahapinnan muodottomuudessa. Vesivérinapit ja véariliitukimppu ovat
maalauksen raakamateriaalisia elementtejd, sen koodin aakkosia. Pitk&nen nayttas,
mistd maalaus on tehty ja ndyttdd véittdvin, ettd maalaus on vain tétd ainetta.
Modernismin ylevyys ja olemuksellisuus riisutaan, maalauksen raja on sulavaa vahaa,
muotonsa menetyksen rajalla. Modernistinen maalaus seisoo savijaloillaan, mutta
maalaus, maali voi my0s vetdytyéd turvaan kankaaseen (Turvassa maalaus kankaassa
2001). Kéavipad viarisommitelman miten tahansa, “maalaus” sédilyy kankaana, tekstiilin

verkossa, viime kiddessd maalauksen tekstini.

%8 pitkanen-Walter 2001, 125; 2002.
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Tarja Pitkdnen-Walter: Maalaus; puhdas, 2001.
Mehildisvaha, pigmentti. Valok. Sakari Viika.
Tarja Pitkdnen-Walter.

Tarja Pitkdnen-Walter: Maalaus; nimeton. 2001.
Vesivérinapit. Valok. Sakari Viika.
Tarja Pitkdnen-Walter.

Tarja Pitkdnen-Walter: Maalaus; sanaton,
2001. Viriliidut. Valokuva: Sakari Viika.
Tarja Pitkédnen-Walter.
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Pitkdnen- Walterin toinen askel on tuoda tima kisitteellisen maalauksen perinne
rajoilleen. Véri ei toimi pelkéstédin kielellisend luokkana, vériliidun tai napin nimené,
vaan se on pikemminkin aineellista véripastaa, joka edustaa aistillisia ominaisuuksia
kielen tuollapuolen, kielelld ilmaisematonta. ’Viari kommunikoi kehon kanssa
késitteellisen merkityksenannon ja konventioiden ohella my6s kisitteellisen ohi. Vérin
merkitystd on vaikea sanallistaa. Yritdpd ndyttamatta selittdd, miten punainen poikkeaa
vihredstd.” Hédn mainitsee my0s olleensa 1980-luvulla kiinnostunut vérillisestd valosta

terveydenhoidon vilineeni.**’

Pitkdnen- Walterilla korostuu vérin aineellisuus, paksuus, sakeus, tuntuma. Maali-véri-
kumi-vaha-maalaus sulaa, venyy, sekoittuu, vuotaa upottaen luokittelut, viitteet ja
nimet. Véristd on riisuttu modernistinen symbolisuus ja persoonallinen ilmaisevuus,
mutta teosten mieli ei ole endd vérisysteemin késitteellisessé kielellisyydessikédn,
vérien nimissé, vaan valon fysikaalisissa vaikutuksissa ja vérin aistienvélisissi
vatsanpohjatunnuissa. Vérilld ei ilmaista tunteita vaan lietsotaan aistillisia tuntuja.
Siind missd varhemmat kisitteelliset maalarit edellyttivét tiedollisen, kognitiivisen

katsojan, Pitkdsen maalaukset vetoavat katsojan ruumiillisuuteen ja aistisuuteen.

Moniaistisuus oli yksi modernistisen taiteen keskeiskertomuksista. Wassily Kandinsky
totesi esim., ettd vérilld oli fyysisid, psyykkisid ja *korkeampia’ sielullisia vaikutuksia:
véri voi jadhdyttad, drsyttds, tuntua kirpedltd, tuoksua, soida. .., siis aiheuttaa erilaisia
aistillisia ja henkisid vardhdyksid. Hin mainitsee myos vérin kehollisen vaikutuksen,
esim. virillisen valon kiyton valohoidossa.®”® Pitkéinen-Walter on timin
aistienvilisyyden tradition jélleenkésittelijd. Vérin vaikutus ei endd ole sisdistd ja
mystistd vaan vérin tekstuurilla on hinen maalausteoksissaan sellaisia fysikaalisia ja
aistisia laatuja, joita modernistinen maalaus ei vield tavoitellut: pehmeys, haju,
suunnan tuntuma. Pitkdnen on hakenut synestesian ideoille taustaa myos
psykofyysisestd tutkimuksesta, jossa aistienvilisyyttd tutkitaan vauvan kokemuksen
tilana, jossa eri aistipiirit eivit vield ole eriytyneet toisistaan. Tdhén tilaan liittyy
“aistimusten fuusioituminen, erityisesti tunto- ja kosketusaistin yhteenkietoutuminen

vl se 4t 1
nikoaistimuksen kanssa.”®’

699 pitkanen-Walter 2002.
670 Kandinsky 1981, 55-59.
671 pitkanen-Walter 2002.
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Teoksissa on jo aivan raakamateriaalinen tuntuma sellaisenaan: kumilla on
ominaistuoksunsa, vahakakku reagoi potentiaalisesti kosketukseen ja ruumiinlampdon,
hikisukka sulattaa varinapit (Maalaus- arkipdivin alkemia 1998), esityspaikan
kulloinenkin valo vasta tekee vérit...Lisénd teosten keskeinen vaikutus tuottuu
epdsuoremmista aistienvélisistd tunnuista, sellaisista, joihin nékoaisti pelkdstaén ei
ylld: maalin kastikkeisuudesta, maalipastan lohkomisista, lihan kiillosta ja
hérskiydestd, mansikan mausta, vérin maksoittumisesta, maalin imploosioista ja
eksploosioista, kalvon venytyksen kipeydestd, d4nen rytmistd ja keinunnasta kuviin

kirjoitetuissa loruissa...

Maalaus psyykkisend ja ruumiillisena vertauskuvana

Pitkdsen teosten toinen yhteys tekstiin rakentuu psykoanalyyttiseen teoriaan
viittaamisen kautta. 1990-luvun loppupuolen tdissd on kosketuskohtia Jacques
Lacanin mindn muotoutumista késitteleviin teorioihin (Lacanin peiliteoria,
mutta...(1996), Maalaus: transitionaaliobjekti (1999), Kehityskertomus (1998).
Teoksissa kuvaillaan lapsen varhaista kehitysté, tuloa kieleen: siirtymista
symbioottisesta suhteesta didin ruumiiseen tdyden erillisyyden ja korvikekohteiden,
kielen ja symbolisen piiriin. Maalaustaiteen modernistinen itseilmaisuvertauskuva
muuttuu maalauksen jilkikésitteelliseksi psyykkiseksi ja ruumiilliseksi vertauskuvaksi:
maalauksen materiaalit ja maalin tapahtumat ilment&vit ruumiin ja minén rajapintoja.

Maalaaminen ei ole tunteen ilmaisemista vaan vatsanpohjakosketuksen tavoittelua.

Pitkénen-Walter kommentoi minén kehityskertomusta, mutta hdnen tyonsé toimivat
aina myos toiseen suuntaan: ne tihtddvit syy-seuraussuhteella analysoitavien
tuntemusten ja ajatusten (tietoisen minin) tuollepuolen, sanattoman alueelle,
esimerkiksi teoksen materiaalit saavat itsessdidn nikemaidn sen, miten niiden kuuluu
olla.®”* Maalaus ruokkii maku-, haju- ja tuntoaistia, ruumiinkuvan rajat havidvit, mini

tulee rajoilleen, materiaali toimii ’tekijand’ minén tietoisen kontrollin ylitse.

872 pitkanen-Walter 2001, 127.

250



Maalaus asettuu tdssé didin ruumiin ja isén nimen viliin, siirtyméobjektiksi,
ruumiillisen korvaajaksi, siksi miké ei ole vield abstraktia kieltd. Pitkinen-Walter
pyrkii maalaustensa aistienvélisilld tunnuilla pddsemédén sen jonkin tuntumaan, joka on
merkitsemiselle, tekstille, kielelle ja kertomukselle mahdoton, varsinaisuus, itse asia,
se mikd on perustavasti menetetty, mater, didin ruumis, syvin liha, se mille ei ole endd
kuvaa. Maalauksen herkullinen tiyteys on varhaisen aistillisesti eriytymattomén tilan
muistelua: Maalata: muistaa... Mutta mahdottoman materin halu (se ettd halutaan
maalauksen tiedostamattomasti olevan sitd mitd se ei voi olla, valittOmésti tissi,

oikeasti sitd mitd se vain esittdé olevan ) on syvimmaélld silmissdmme kiiltdva liha, jota

maalauksen materiaalisuus voi vain ravitsevana vahajiljitelménd, lihan korvikkeena
673

tavoitella.
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Tarja Pitkdnen-Walter: Maalata; muistaa I. 1999.
Mehildisvaha, pigmentti, vériliidut. Valok. Sakari Viika.
Tarja Pitkdnen-Walter.

673 K. myos Lacan 1998, 111-112.
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Nykytaiteen museo Kiasmassa kevéilld 2003 esilld ollut teos liikkui téssd esikielellisen
ja esikésitteellisen, jopa ennen tunnistettavaa kuvaa -- joka edellytté jo tietyn
erillisyyden, kyvyn tunnistaa oman &ériviivan rajat — vallitsevan ruumiillisuuden
rekisterissd vérin aineellisuuden kautta. Se ilmentd4 minén ja ruumiin esikohteellisia
purkauksia: vériaineen, maalin ruokkivuuden, ahminnan, ulostuksen, suojan ja
haihdunnan. Se on my6s formalismin estetiikan rdjaytys, modernistisen maalauksen
lihoiksipano ja maalauksen lihaksitulo isi-Mondrianin ja maalauksen mahdottoman

materin viliselld alueella.

Maalausten materiaalina on aiemman pigmentoidun mehildisvahan sijasta nyt
kumilateksi, joka jakaa vahan sulavuuden mutta mahdollistaa liséksi venytyksen ja
virutuksen maaliaineen ja ruumiillisuuden passion, halun ja kérsimyksen ilment4jéna.
Néyttelyteoksessa on tietynlainen juoni, vaikkei ehké varsinaista kertomusta. Musiikki
ja tilassa levittyvit maalauselementit muodostavat moniaistisen syklin didin
rakastavasta sydémesti ’Aidin kivitykseen’ ja diti maan poveen, joten teos on ihmisen

tilan ja suunnan kuva.

Psykoanalyytikko Julia Kristeva kirjoittaa, ettd didin menetys on sekd michelle ettid
naiselle biologisesti ja psyykkisesti valttdiméaton itsendistymisen ensimméinen
merkkipaalu. ”Aidinmurha” on seksuaalisen kohdesuhteen vaiheittaista luontia ja
edellytys yksilon kasvulle. Aidin ruumista kohtaan tunnettu abjekti inho on
yksilollistédva pato yhteensulauttavaa rakkautta kohtaan. Jos didinmurhaviettia
pidétetéddn, se kddntyy kohti itsed, ja kun &idillinen kohde on siséistetty (se ei ole vield
erillinen kohde vaan minén reuna-alue), seurauksena on minidn melankolinen
surmaaminen. Kristeva toteaa, ettd taide, kuva, on suoja itsetuhoa vastaan: ”Hén (4iti,
mater) on tappava, siispd en tapa itseéini hdnet surmatakseni, vaan hyokkaén héanen

kimppunsa, ahdistan hénti, teen hinesti kuvan.”¢”*

Pitkésen teos ldhenee titd materin aluetta, se kertoo didin syddmesti, rakkaudesta,
suojasta minuutta kannattelevana mielikuvana, mutta diti on myds jotain sellaista mika
on kivitettdvé, kuten yhden teoksen nimi kuuluu, suuntautumisessa kohti kielté ja

maailmaa. Jos timé ei onnistu, “diti” tulee nielemédn ja murskaamaan itsen,

674 Kristeva 1998, 39-40.
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mindkuvan ja ruumiin rajat katoavat, rdjahtavit ("Lammikossa”). Nayttelyteoksen
tilassa ei ole projisoitua, heitettyd, tunnistettavaa kuvaa, se ei ole mydskééan niinkadin
tunteen projektiota kuin vérin heittymistd, maaliaineen projektiileja, maalatun ldisketta
ja iskuja, suuntia ja tuntumia. Se koostuu maalin pommituksesta, kivityksesta,
vuotamisesta, valumisesta, venymisestd, seindidn lentdmisestd, riiputtamisesta,
tippumisesta, peitselld pingottamisesta, siis todellisesta maalauksen lihan passiosta.
Seinille ja lattiaan on ripusteltu maalauksen lihan rajapintoja: taljaton ruko, ihoa,
nahkaa, kuoret, kapalot ja kddrinliinat. Ne luovat myos mielikuvan nahanluonnista ja
vérin hdrmistymisesté ja sublimaatiosta. Valo lankeaa vériin ja véri ldhtee lentoon,

vérihippuset lattialle.

Sielld on vérisateenkaaren kirkas alkurdjahdys ja vérin lopullinen imploosio mustaan
aukkoon, lattiassa olevaan syvennykseen, joka vie lopullisimpaan materiin, jossa
mikédn esitys ja muoto ei endéd ole mahdollinen. Mustan aukon vieressi ovat
vérikassit, tdysi ja tyhj4, ja tilassa on myos kaksi paria tyhjid kenkié, toiset maaliin
upotettuina, maahan sidottuina ja toiset kuin rdjahdyksen jdljiltd. Ne ovat se mika jaa
palaan maata. Néayttely kertoo siitd miten maalauksen pohjana on absoluuttisin tyhjyys
tai védrien musta tayteys ja miten maalaus peittdd surun ei-mink&én vérien rehevilla
tunnuilla. Véri sataa ja leijuu, lankeaa valona, mutta viri on my6s maahan sidottu,
kivettynyt aine. Sielld on my0s pieni koira, joka sekin on tehty tdyttdméédn surun
tyhjyys. Teos on nykyvanitas, alun ja lopun punninta sekid maalauksen perinpohjainen

tutkimus, dissektio, leikkely.

Lacanin ja Irigarayn vilissd

Tarja Pitkésen teosten silmén ravinto-oppia, maalausten herdttdmén halun maailmaa
voidaan ldhestyd myos psykoanalyyttiseen teoriaan pohjaavan feministisen
kisitetaiteen nikokulmasta. Varsinkin Pitkdsen 1990-luvun puolivilin jalkeisessd
tuotannossa on sukulaisuutta Mary Kellyn &idin ja lapsen esikielellistd suhdetta

kartoittaneeseen Post-Partum Document -teokseen (1973-79), jossa tutkittiin didin ja
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poikalapsen suhteen kehitysti syntymdsti kielen oppimiseen ja kouluikizn asti.®”

Teos koostui lapsen kypsymisen jéljistd, kuten vaipantahraumista, piirrelmisté, puheen
kehitysti ja kieliopin omaksumista kartoittavista tauluista seki teksteisté ja kaavioista,
joilla Kelly analysoi Lacanin subjektiteorian keinoin didin ja lapsen vélisen suhteen

muuttumista, "ideaalisen yksikon" eriytymistd ja etddntymist.

Kellyn luennassa é&iti kokee lapsen aluksi osana itseddn, molemminpuolisen
ruumiillisen mielihyvén ldhteend. Tastd suhteesta on véhittdin luovuttava lapsen
kypsyessd, erillisyyden lisdéntyessé, aluksi peilivaiheessa, jossa lapsi ensi kertaa
Lacanin mukaan hahmottaa itsensé erillisend, peilikuvan tai hoitajan katseen kautta, ja
sittemmin puheen ja kielen oppimisen myotd. Prosessin huipentaa oidipaalivaihe, jossa
lapsi torjuu didin halun ja samastuu kielen kautta isén lakiin ja sukupuolieroon,
omaksuu miehisen tai naisisen aseman kielessd. Kellyn luennassa lapsen kypsymisen
kautta "4iti 16ytad uudelleen kastraation ja oman negatiivisen suhteensa kieleen ja
kulttuuriin".’® Lapsen kehityksen kisintdpuolena didin on kohdattava puutteensa,
naisen paikkansa kielen toisena. Feminiininen ruumiillinen mielihyvd menetetién, se
siirtyy kielen toiseksi, halun merkitsijiksi. Kellyn mukaan "lacanilaiset diagrammit
ovat esityksid symbolisen jirjestyksen vaikeudesta naisille, puutteen esittdmisen

hankaluudesta".%”’

Post-Partum Document on nykyisin kanonisia uuskésitteellisid feministisia teoksia, ja
valmistumisaikanaan 1970-luvun lopulla se ilmensi siirtyméé luonnolliseksi
mielletysti sukupuolijaosta kielessi muotoutuvaan sukupuolieroon.®”® Lacanin teoria
subjektin kielellisestd muotoutumisesta loi juuri mahdollisuudet ymmértaa
sukupuoliero diskursiivisesti ja sosiaalisesti muotoutuneena ja muunnettavana, eiké
biologisiin merkityksiin kytkettyni. Kellyn mukaan "feminiinisyys oli eron esitysti
tietyissi diskursseissa, symbolinen kastraatio, subjektin paikka kielessi".®” Teoksen

tavoitteena oli kyseenalaistaa luonnollistettua, vaistoon pohjattua idin roolia ja

%75 Mary Kelly on toiminut Tarja Pitkéisen ohjaajanakin. Kelly kiistéiz Post-partum Documentin
omaeldmaékerrallisuuden, se "ei ole autobiografia vaan ddnien kudelma, didin kokemuksen, feministisen
analyysin, politiikan, akateemisen keskustelun..." (Kelly 1982/1996, 860). Tarkastelen
samansuuntaisesti tapoja, joilla Pitkinen muuntaa késitetaiteen ja maalaustaiteen diskurssia, "kirjoittaa"
sitd feminiiniseen suuntaan.

676 Kelly 1985, 40-41, 72-73.

77 Kelly 1985, xvii.

678 Kelly 1985, xx.

679 Kelly 1985, sama.
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analysoida ditiyttd yhteiskunnallisena, tyonjaon kautta jasentyvénd roolina. Kellya
kritisoitiin kuitenkin alusta pitden rajoittumisesta Lacanin "patriarkaalisen teorian
oletuksiin" ja hénen teostaan pidettiin esimerkkini siitd miten "naiset sisdistavat

680
sortonsa'.

Kelly tutki kriittisesti varsinkin fetisististd asemaa, jonka hén néki sekd esittdmisen
perustana ettd ditiyteen liittyvand sosiaalisena ja psyykkisend uhkana. Naisen rooli on
Lacanin mukaan kielessi ja kulttuurissa marginaalinen, naisten on hyvéksyttédva
symbolinen kastraatio, asema fallisen puutteen merkitsijand. Patriarkaalinen jarjestys
lupaa naiselle kylldkin falloksen, mutta vasta lykétysti, ditiyden kautta. Kellyn mukaan
"kastraation perustava hetki on isén lupaus: didilld on fallos lapsen muodossa.
Raskaana nainen on itselleen runsauden peilikuva".®®' Kelly muotoilee teoksessaan
varmaankin ironisesti ajatuksen lapsesta &didin fetissind, feminiinisen puutteen
korvaajana, samoin kuin peilisuhteesta feminiinisen tdydentijdnid. Kun lapsi
ymmairretddn didin falloksena, ero lapsesta timéin kasvaessa merkitsee "symbolisen
moneuden" menettdmistd. Tamé voi johtaa didin pelkoon lapsen menettdmisestd, jopa
kuolemasta. Niinpa &iti séilo6 muistoja lapsesta, siirtymaobjekteja, fetissejd, joiden
kautta hdan muistelee menetetyn molemminpuolisen mielihyvén tilaa. Post-partum
Document tarkasteleekin lapsen fetisaatiota, menetetyn ykseyden muistelua tai eron
kieltdmistd taideteokseen siirrettynd, jolloin se Kellyn mukaan paljastaa kaiken
representaation, esittimisen fetissiluonteen.®® Taiteen tekeminen on puutteen

paikkaamista, "halun embleemeji", kadotetun korvaamista.

Oidipaalivaihe, sukupuolieron vakiintuminen merkitsee lapsen nikdkulmasta sen
tunnustamista ettd didillé ei ole fallosta. Kellyn mukaan "kastraatio etuoikeuttaa
falloksen halun merkitsijéksi: &idin halu on fallos, lapsi haluaa olla se, koska halu on
toisen halua." Halu on myds halua tietdé (onko &idilld fallos vai ei), miké johtaa
voyeristiseen, tirkistdvdin asemaan, jossa kuten Kelly toteaa, lapsi tunnistaa
sukupuolieron viirin.* Feminiininen véirintunnistetaan puutteena ja se jaa Isin lain
ankkuroivaksi "totuusperiaatteeksi" kielen tuollepuolen. Lapsen halutessa nihdi ja

tietdd diti voi vastata vain viltellen: "didin vastausten katkot ja mykkyydet sensuroivat

680 1 aura Mulvey (1976) cit. Post-Partum Document, s. 202; Margaret Iversen (1981), sama, 207.
81 Kelly 1985, 161.
82 Kelly 1982/1996, 858-859.
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lapsen kyselyt, diti ei myonni eiki kielld mitan".***  Kastraatio, kielen oppiminen
sinetdi didin halun, feminiinisen mielihyvin kadotettuna. Kellyn mukaan &iti voi kysya
itseltddn vain "sanattoman kysymyksen, 'kuka olen?"" Kysymys jd4 sanattomaksi siksi
ettd 'mind' ei ole lauseen subjekti vaan paikka, tiedostamaton"..."tdlld paikalla hén
sijoittuu feminiiniseksi monimutkaisten oraalisten, anaalisten ja vaginaalisten viettien

kautta, ne pakenevat puheen paikkaa miti enemmiin hin yrittia puhua".®®

Kelly pyrki purkamaan Post-partum Documentissa kuvan ja tekstin rajaa, mitd hin
kutsui "kirjoitukseksi". Aitiyden esitys eron ja menetyksen prosessina merkitsi, ettei
halulla ollut loppua, minké oli tarkoitus "vastustaa normalisaatiota, jattdd huomiotta
biologinen, hajottaa ruumis". Tdmén vuoksi hin ei halunnut kéyttis teoksessa
myoskéin figuratiivisia kuvia naisen ruumiista, esittii naista katseen kohteena. *°
Vaikka Kelly tunnisti lacanilaisen mallin rajoitukset ja hankaluudet hén ei kuitenkaan
pystynyt irrottautumaan negatiivisesta suhteesta, jolla feminiininen méérittyy suhteessa
subjektiuteen: se jad mykédn mielihyvin paikaksi kielen ulkopuolelle tai haluksi peilin

tuollepuolen.

Irigaray huipensi Lacan-kritiikkin&én, ettei sukupuoliero niy peilissé, sen ei pitdisi
ymmartédé sijoittuvan skooppiseen rekisteriin ollenkaan, vaan feminiininen on
taktiilisen mielihyvén, kosketuksen asia. Post-Partum Document heréttadkin
kysymyksid, jota voitaisiin purkaa Irigarayn spekulaarisuuden, peilisuhteen kritiikin
keinoin. Miten yrittdd puhua feminiinistd puhumatonta, artikuloida aistimellista

mielihyvad? Tulkitsen Tarja Pitkdsen teosten tunnullisuutta tdhén suuntaan.

Formula maalaus on lihan kiilto silmissdmme avautuukin Pitkédsen teoksissa kahteen
suuntaan: se on tulkittavissa kyll4 lacanilaisena haluna, korvikkeena, fetissin, puutteen
tilkkeen suunnassa, mutta my6s tuona lihana, joka edeltds nikemisen ensisijaisuutta ja
suistaa ndkyvin etuoikeuteltulta paikaltaan, kuten Irigaray totesi, "en nde silmieni

virid". Pitkdnen tuntuu kysyvén, mitd olisi yrittd4 puhua tuolta "sanattomalta”

82 Kelly 1985, 161.
8 sama.
683 Kelly 1985, 161. Kellyn mukaan ndmé "feminiiniset vietit" representoituvat vain "feminiinisen
pelkona" ja "seksuaaliaktin vikivaltaisuudessa" eli "symbolisessa kastraatiossa", sama 162.
686 Kelly 1982/1996, 860.
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paikalta, purkaa katsekeskeistd sukupuolieroajattelua, siirtdd sitd kohti taktiilista,

tunnullista, feminiinistd mielihyvé, aistieron aistintaa.

Tarja Pitkdnen-Walter: Lacanin peiliteoria, mutta...osa 1,
1996. Pigmentoitu mehildisvaha ja kyni ikonipohjalla.
Valok. Sakari Viika. Tarja Pitkdnen-Walter.

Esimerkiksi Lacanin peiliteoria, mutta.. .(1996) vie katseen ja tunnun, silmén ja
kosketuksen viliseen problematiikkaan. Lacanin peilivaiheteorian mukaan 6-18
kuukauden ikédinen lapsi tunnistaa kuvansa peilissé ja juhlii itsedén tdssd nakyvassi
suhteessa. Lapsi on vield motorisesti avuton ja ruumiinkuvaltaan hajanainen, ja
peilikuva (tai hoitajan katse) kokoaa ensi kertaa ruumiin dériviivat ideaaliseen
ykseyteen. Tdmé ihannemind, joka hahmottuu peilin, eron ja toisen kautta, on perusta
subjektin myohempien vaiheiden, projektion ja introjektion kautta omaksuttujen
mindihanteen sekd yliminédn synnylle. Post-Partum Documentissa Kelly ajoittaa
peilivaiheen alun vauvan rintaruokinnan pééttdmiseen ja kiinteddn ravintoon
siirtymiseen. Se on ensimmdinen rajapyykki didin ja lapsen muodostaman "ideaalisen
yksikon" jakautumisessa, ja kirjaa iitiin ensimmaisen puutteen.®®” Pitkisen teoksessa
ikonipohjalta kumpuavat ihonvériset rinnat/silmat, istukkaveren mieleentuovien téplien

ja tahrojen seké ensi dénteisiin viittaavien kirjainten keskeltd. Toisessa sarjaan

87 Kelly 1985, 40-41.
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kuuluvassa teoksessa on jo orastavaa ihmishahmoa muistuttavaa piirrelméas, jota

rintasilmit kuitenkin edelleen saattavat.

Pitkénen tuntuu viittédvén, ettd lapsen ja didin suhteessa tapahtuvaa eriytymisté ei voida
hahmottaa yksioikoisesti katseen ja peilikuvan tai selkedn dériviivan rekisterissé, vaan
didin kosketus, déni ja ruumiin muisto kietoutuvat lapsen kypsymiseen diffuusimmin ja
kantavat hdanen kehitystdin monimutkaisemmin kuin Lacan tai Kelly pystyviét
kertomaan kielen ja katseen tarinassaan. Katse tulee lihaksi ja kietoutuu esiin lihasta,
tai kuten Irigaray toteaa napanuoran leikkauksen ja rinnasta vieroituksen edeltdvéin
symbolista kastraatiota niin naisilla kuin miehillikin.®*® Fallinen sfiri ja kielen
korvaus ovat etuoikeutettu kulttuurinen malli subjektin synnylle, mutta niitd edeltaa
aidin kosketus, eriytyminen koskettavasta ja koskettavassa, minki vallitsevat diskurssit
ovat haudanneet alleen. Irigaray on kérjistinyt kielen ja kulttuurin lepdavian
didinmurhavietin varassa.®®® Siind missi Post-Partum Documentissa feminiininen
mielihyvi, kosketuksen ja ruumiin paikka nédyttaytyy jonakin joka oli uhrattava
aitiyden kautta, Pitk&sen teokset artikuloivat tunnullista mielihyvii, joka ei hautaudu
didinmurhavietin taakse, samansuuntaisesti kuin Irigaray pyrki erottamaan naisen

halun ditiyteen sidotusta naisen yhteiskunnallisesta roolista.

Halu Pitkésen teoksissa ei sitoudu dériviivaan kytkettyyn, rajaavaan, hahmottavaan
katseeseen, vaan kosketuskohtiin, ruumiin rajoille, tuntumiin. Viri, maaliaine toimii
téssd yhtend tekijand. Pitkdsen teokset ovat vahasta ja maalitahnasta tehtyjé, siind
missi aistimellisen mielihyvédn uhraamista késitellyt Post-Partum Document on tiukan
"skriptovisuaalinen" ja (ainakin kirjamuodossa) mustavalkoinen. Aineellinen viri on
yksi vdyld ennen taustalta erottumista ja tunnistusta vallitsevaan kokemukseen.
Lacanin peiliteoria, mutta... -teoksen tahrat ja ldiskét voisivat ilmentdd myds
peilivaihetta edeltévid varhaisia minuuden kiintopisteitd, joista Julia Kristeva kirjoittaa
Paikannimet-tekstissdédn. Paljon ennen objektisuhteen syntyd vauvan kutsu kohdistuu
kohti rintaa, d4ntéd, musiikkia, valonldhdetti, joihin suuntautumalla sen tarpeet
tyydytetddn: "rinnasta, ddnesti, valosta tulee tuolla, paikka, 1dhtokohta joiden vaikutus

ei enii ole rauhoittava, vaan ihmeellinen."® Kiintopiste on aina erossa kehosta, joka

%8 Trigaray 1991a, 40-41.
689 sama.
0 Kristeva 1993, 124-126.
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vain sen kautta voi konstituoitua omaksi ja nauttia etddlti. Pisteen, johon purkaus
kohdistuu on sijaittava muualla ja muodostettava néin erillisyydelldén tila. Sen on
myds toistuttava, mikd muodostaa rytmin, ajallisen tilan. Keho siirtdd purkauksen
etdénnytettyyn pisteeseen ja pystyy transponoimaan ndmi pisteet alueelle, joka
muuttuu muodottomasta massasta kiintopisteiden, kiinnittymisten ja uomautumisten
tyyssijaksi, omaksi autoeroottiseksi kehoksi.®”! Muutaman kuukauden ikéinen lapsi
alkaa projisoida pisteet didin kasvoille, ja varhaisen narsismin alkusymbioosi alkaa
liukua kohti autoeroottisuutta. Tadméi kaikki edeltdé varsinaista peilivaihetta, sitd ettd
sama tunnistaa itsensé erillisesséd toisessa, kuvassa. Vasta peilivaiheeseen sijoittuu

tunnistettavuuden ja dériviivan alku.®

Kristevalla myds vériaistimuksen merkitys yleensd on takautumisessa kauteen, jossa
minuus ei vield ole vieraantunut tarkasti nédhtyyn frontaaliseen kuvaan. Vauva ei
tunnista toisten ddriviivoja tai omiaan vaan eldi itsesdilytys- ja tuhoviettien kiihkedssa
ristiriidassa, eikd hinelle ole olemassa ulkoista maailmaa. Téssd primaarinarsismin ja
autoeroottisuuden tilassa miki tahansa kuulon, ndon tai spektrin erojen sarja aiheuttaa

viettien yhteentdrméyksen.*”?

Maalaus voi tietenkin olla vain tdméin subjektin
adrisfadrin vertauskuvallinen vastine. Kristevan mukaan maalauksessa véri vedetidan
tiedostamattomasta symboliseen jérjestykseen (johon kuuluvat virien nimet ja niiden
historiallisesti sidonnainen symbolikoodi), johon min4 tarrautuu, koska se voi taata
yhtendisyytensd ja pysyd koossa vain siind. Toisaalta véri viettipohjaan kiinnittyneena
vélttyy sensuurilta ja piilotajunta tulvehtii kulttuurisesti koodattuun kuvalliseen
organisaatioon.®”* Virikokemus on “minin” rekonstruktio mielihyviperiaatteen Lipi ja
tuollapuolen. Merkitys (sens) sanellaan, jotta se oitis pirstoutuisi monikollisiksi
merkityksiksi: viri on ykseyden sirkyminen.®> Kristeva painottaa virin vahvaa
tiedostamatonta kytkentdd, sen aistillista ja ruumiillista vaikuttavuutta vérikoodin ja
vérien nimiluokittelujen ohella. Hanen ajatuksensa véristd monikollisena sensini

muistuttaa myos Nancyn teorian aistienvilisyyttd, siitd miten taiteen merkitys on

aistierojen tuottamisessa, nimien, luokkien, ykseyksien ja olemusten havittdmisessa.

1 sama, 125-126.

2 Kristeva 1989, 225; 1993, 123-124.
%3 Kristeva 1989, 225.

694 sama, 218.

695 sama, 219.
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Pitkésen teoksessa Paikka -- realiteettiharjoitus (1996) litkkutaan paikan erottumisen ja
ruumiillisen vérin reunamilla. Teos on vahatahnasta muotoiltu vériton parsimus,
hatara paikka, johon on kiinnitetty spektrivirinen "seppele". Se viittaa orastavaan
menetykseen ja erillisyyteen, paikan aukeamiseen. Auki jai, onko kyse reidn
paikkaamisesta vai paikan, kohdan rajautumisesta. Véri, monivérisyys kuitenkin
tuntuu katoavan, siitd j4d jéljelle vain aukko, muistoseppele. Paikka, parsinta ja virin
katoaminen kirjataan 1990-luvun puolivilin jélkeisissd teoksissa modernistiseksi
strategiaksi, esim. teoksessa Modernistista parsintaa. Parsimus on kuin modernistisen
ristikon, maalauksen faktisen ja optisen pintatason merkitsijan ldhtokohta. Joissakin
teoksissa on teemana ristikon sarjallinen jasentyminen ja esittavin (subjektin)
artikuloituminen: Kehityskertomus (1996). Lahtokohta, materiaali, paikka jasentyy
véhitellen inskriptiopinnaksi, kirjoitusalustaksi merkityksille, jotka perustuvat toisensa
poissuljentaan: Yritd siind sitten rentoutua (1996). Antaisivatko teokset ymmaértéa,
ettd modernismin tai minimalismin (formalismin) realiteettina on puutteen tikkaus,
tason ja hahmon erottuminen seké paksun ja limaisan véripastan uhraaminen katseen ja

viivan alttarille?

Mary Kelly korosti fetissiluonteisuuden, kadotetun korvaamisen olevan kaiken
representaation edellytys. Pitkdsen spektri on moninaisempi, hin pitdd auki
teoksissaan materiaalien presentaatiota, timyyttd, "realiteettia". Ollaan materin dérelld,
tuntumassa ennen kuin merkitykset kivettyvit kuvaan, kieleen ja koodeihin. Sielld on
aidin kosketuksen ravitseva muisto, iho, maito, hiki, hunajainen vaha, eron kyyneleet
jotka sulattavat ja valuttavat jaykistyneet muodot ja jahmettyneet merkitykset. Yhtd
kaikki maalauksen mater joutuu koetteelle, kestiméin kulutusta: raa'alta
kangaspohjalta nyljettyyn nahkaan, tdytettyyn taljaan, virttyneiksi vaatteiksi,
kuluneeksi trendiksi: Maalaus - wearing worn-out trend (2001). Kuitenkaan mater ei
ole muumioitavissa, taytettidvissi: worn-out trendissd suonikkaan karamellimainen
materia pursuu yli dyrdiden materin avoimilta huulilta. Teokset avaavat maalauksen

tunnulliseen kielen koskemiseen, joka ei ole koodin kulutettavissa.

1990-luvun lopulla maalaustaiteen diskurssi nouseekin Tarja Pitkdsen
jalkikésitteellisten teosten suoranaiseksi teemaksi. Teoksessa Maalaus - synesteettinen
aistimus (1998) maalipastan kerroksisuus korvaa aiemman paikkaamisen teeman.

Viritahnan spektriset kerrostumat avautuvat "pintakerroksen" harmaaseen vérikalvoon
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kaivettujen madonreikien kautta. Siind missd varhemmissa teoksissa puutteen, katseen
ja formalisoitumisen ideaan liittyi vérin katoaminen, umpeenmuuratut maalikerrokset
avataan nyt muovailtavaan, tunnulliseen paksuuteen. Teokset tydstdvit maalaustaiteen
hyvinmaériteltyd kulttuurikenttéd, koodeja materialisoimalla synestesian idean ruumiin
likkkeeseen, 1ampdon ja hajuun: hikisukka sulattaa vérinapit teoksessa Maalaus -
arkipdivin alkemia (1998). Maalaus: ikkuna (1999) on puolestaan umpiverho ja
vahapatja modernistisen abstraktin maalauksen imaginaariselle, ndyille ja haaveille.
Pitkdnen tyoskentelee maalaustaiteen diskurssilla, materialla ja halulla, lacanilaisittain
symbolisella ja reaalisella. Sen sijaan kuva, hahmo ja muoto sekd modernistiset
utopiat ja ihanteelliset harmoniapyyteet kirjautuvat Lacanin imaginaariseen sfdériin,

unikuvan, rakkauden ja hypnoosin maailmaan: Maalaus- kauniita unia (2001).

Myos subjektin kehitystarinan teema kulkee 1990-luvun lopun teoksissa materin
povesta lihemmds kieltd, kuvaa ja symbolisen maailmaa. Teoksessa Mind olen
mielikuva (1998) rypéleisestd vahasta hahmottuu inskriptio 'min4', jonka sanat 'diti' ja
'isd' muodostavat. Nahkavyo sitoo yhteen tai lukitsee egon, minén kuvitteelliseen,
imaginaariseen ykseyteen. Kelly toteaa Post-Partum Documentissa lapsen alkavan
kiyttdd mind-sanaa noin kaksivuotiaana. Vihitellen "imaginaarinen (&didin ja lapsen)
dyadi korvautuu oidipaalitriadilla, kun isi tulee kolmanneksi termiksi". Téllin
imaginaarinen samastuminen "asettuu symbolisen lain hallinnan alle, didin vedotessa
isén sanaan, hallintaan." Kellyn luennassa oidipaalivaiheeseen tulo vahvistaa "didin

n.n

puutteellisuutta”, "negatiivista paikkaa suhteessa etuoikeutettuun symboliseen
merkitsijadn": "didin ego typistyy edelleen, koska hdan huomaa olevansa riittiméton
lapsen miniihanteelle".*”® Kelly muotoilee didin roolin lapsen kielen oppimisessa ja
sukupuolieroon astumisessa perinteikkiin tabula rasa-mallin mukaan: "Aiti on se joka
ensin sensuroi (voyeuristista) katsetta ja pyyhkii laatan puhtaaksi hiljaisuudella ja

valmistaa inskriptiopinnan".®’

Pitkdsen Maalaus - puhdas (2001), taikinainen reunoiltaan pursuava vahakakku ei
kuitenkaan ole tyhji kirjoitusta odottava alusta eikd muodon muodoton alapuoli vaan
valuva, sulava. 2000-luvun alun maalaukset eivit ole alustalla/alustattomia vaan

perustaltaan, aineksiltaan sulavia, sulaneita, valuvia: mehildisvahaa, vesivdrinappeja tai

9 Kelly 1985, 77-78, 92.
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pulverisoituvaa liitua. Maalaus,; ndetko (2001) on pigmenttirakeinen kuorrutus jossa
jalki-impressionismista muistuttava véritéplitys nousee nékyvéstd maku- ja tuntoaistin
piiriin. Teos tuntuu kysyvén voiko maalausta ylipddtdan ndhdd, missé méérin se
kuuluu katseen alueelle. Se my0s osoittaa, véittdd ja ndyttdd, mitd maalaus nykyisin

voi olla, ja kirjaa siirtymén maalauksen diskurssissa.

Pitkésen teoksissa modernismi ja formalismi tuntuvat kirjautuvan Lacanin
imaginaariseen, katseen halun ja mielihyviapyyteen kenttédn. Téllaisena maalaus on
loppuunkulunut, hén nayttad véittdvan. Maalauksen halulla ei kuitenkaan ole loppua.
Lacanin mukaan psykoanalyysin tarkoituksena oli tehd4 ero subjektin narsistiseen,
imaginaariseen minidkuvaan, tehdé hinestd haluava: subjektin halu on Toisen eli
symbolisen lain halua, jota puute, reaalinen piti kdynnissd. Lacan huomautti myos
miten psykoanalyysin kiytanto oli syntyisin hypnoosikokeista ja miten sen teoria

perustui hypnoosista erottautumiseen.**®

My®és Pitkdsen maalauksen analyysi vie
eroon kuvasta ja modernismin ideaalis-autonomisesta sfiéristd maalauksen diskurssiin
ja loputtomaan haluun, joka vie feminiinisen mielihyvian suuntaan. Modernismin
unesta heratdan nahkatyynyilld, lihassa, nilkdisind (Ruumiillisia meditaatioita -sarja,

Blueberry Pollock 2001).

Teosten aistienvélistd nautintoa voidaan tulkita varhaisen aistipiireiltdéin
"eriytyméttoméan" tilan muisteluna (Maalata; muistaa 1999-2001), paluuna &idin ja
lapsen suhteen varhaisldhteille, kuten Pitkénen itse on todennut ja kuten aiemmassa
tekstisséni sité tulkitsin. Kun Pitkdsen tuotantoa vertaillaan Post-partum Documentiin,
teosten kriittinen asema syntyy kuitenkin juuri tunnullisuudesta, aistieron aistinnasta.
Kellyn peilin taakse, hysteeriseen ja mysteeriseen hautautuva didin halu korvautuu
Pitkdselld muotojen ja perustojen valutuksella seki aistienvéliselld artikulaatiolla, eron
aistinnalla, joka voidaan ymmértd4 feminiinisend mielihyvand Irigarayn
tarkoittamassa mielessd. Hinen mukaansa nainen, sukupuoliero on "nothing that is yet
known/knows itself in truth. And in one sense, never."®° Kelly tuntuu tarkastelevan
naisen mielihyvai pelkéstidn ditiyteen rajatussa kontekstissa, jolloin se jd4 uhratuksi

totuusperiaatteeksi katseen ja kielen tuollepuolen. Pitkédnen-Walterin teokset pitadvit

7 Kelly 1985, 188.
8 1 acan 1998, 272-273.
% Irigaray 1991b, 66.
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auki tarkoitusperiin tyhjeneméttomén nautinnon paikkaa, koskevat ruumista jota ei

tulla taydellisesti tuntemaan.

Tarja Pitkdnen-Walter: Maalaus; ndetkd. 2001.
Mehildisvaha, pigmentti. Valok. Sakari Viika.
Tarja Pitkdnen-Walter.
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V1. 3. Retinaalisuudesta ruumiinteknologiaan Jussi Nivan tuotannossa

Jussi Nivan 1990-luvun teokset avaavat tarkasteltavaksi koko sen retinaalisuuden ja
readymaden vélisen ongelmakentén, jolle maalaustaiteen kohtaloa on viime
vuosikymmenin jannitetty. Retinaalisuudella tarkoitan maalaustaiteesta valokuvaan
periytyneitd optisuuden, nikemisen ja illusionismin ongelmia. Marcel Duchamp
tarkoitti aikoinaan retinaalisuudella nikovaikutelmien uskollista, késityoméisen
tarkkaa siirtoa kankaalle, johon hin néki erityisesti impressionistimaalarien
"syyllistyneen". Retinaalisuus merkitseekin sekd virheettomén todellisuusvaikutelman
tuottamista, klassista havaintomallia, joka 1800-luvulla siirtyi maalaustaiteesta
valokuvan haltuun, ettd timén edellytyksend ollutta yhteen liikkumattomaan
ndkopisteeseen sidottua frontaalista katsomisasemaa. Myohédismodernistisessa
maalaustaiteessa optisista vaikutelmista, puhtaan nikemisen estetiikasta tuli lopulta

koko maalaustaidetta perusteleva kriteeri.

Nivan teokset, esim. Expose-sarjan koverat maalaukset (1996-2000), erdénlaiset
silmdnmuotoiset heijastuspinnat, késittelevét juuri havaitsemista, ne vihjaavat
silménpohjan verkkokalvolle, jolle valo aistidrsykkeend heijastuu. Ne tuovat myos
mieleen miten maalaukset ovat pohja, “valkokangas” kaikenlaisille merkityksille joita
nithin heijastamme. Nivan tyot eivét esitd tai kuvaa mitién, ne paljastavat (expose
tarkoittaa paljastusta, valolle altistusta, valokuvan kehitysti...) kuvallisuuden minimeja
tai ruumiillisia “pohjia”, suhdetta maailmaan mité katsominen on. Nivan teoksissa
valo taittuu ja heittyy verkkokalvon heijastuspinnalla, mutta ei jéljittelevassa
kuvallisessa mielessé tai hyvin muodon kriteerind, vaan jonain kuvaa perustavana,
sind mihin kuvailluusio pohjaa, ja mikd on my6s kuvan ldpitunkematon tuki tai este,

hiirio nikemiselle.

Readymadeulottuvuus Nivan teoksissa sivuaa puolestaan valokuvasta ja havaitsemisen
tutkimuksesta periytyvid kysymyksid valon fysikaalisesta ja virin kemiallisesta
kayttaytymisestd, havainto-optiikasta, seké vérikartasta, teollisesti méaritellysté,
standardoidusta viristd. Tarkoitan silld kuitenkin my6s maalaustaiteen "readymadea",
arkistoa, joka pohjaa Nivan ty6td, johon se suhteutuu ja joka aina jo on kirjoittanut niin

tekijan kuin tutkijankin. Esimerkking arkiston kéytostd mainittakoon esim. teos

264



Lainattu maisema (1993), joka on tilanjakaja, varjostin tai kulissi auringonlaskun

sinikeltaisessa vériskaalassa.

Niva esittdytyykin maalarina ja késityoldisend: "Kuvataiteilijana olen identiteetilténi
maalari. Problematiikka tai ongelmakenttd on kaksiulotteinen pinta. Siihen liittyy myds
maalauksen vilineellisyys. Se on jotain sinénsé, se on se kappale ja samalla silld on
viélinearvo suhteessa tilaan. En ole mik&én tarinankertoja. Kuvan elementit eivét
oikeastaan mitenk&dn rakenna kerrontaa. Olen kdynyt tarkkaan lépi maalauksen

sisdistd kieltd...siitd miten mittakaava, véri jne. vaikuttavat katsomistilanteeseen."

Nivan kuva-ajattelun voikin ajatella sijoittuvan modernistisperdisen tasollisen optiikan
ja minimalistisen kuvan tilallisen esineellisyyden raja-alueelle. Maalauksen pinta ja
tukirakenne erotetaan tyon yhtiliisiksi teemoiksi.””' Esim. Exposeiden yleisilme on
kuvaton ja optisen metallinen, mikd muistuttaa 1960-70-luvun minimalistien
tilateosten pelkistystd. Ne on kuitenkin tehty perinteiselld maalaustekniikalla, 6ljylla
vanerille. Teokset ovat paitsi heijastuspintoja, myds esineitd ndyttelytilassa, eli ne voi
ripustaa taulumaiseksi riviksi tai niilld voi keskeytti4 tai painottaa huonetilaa. Niiden
valoheijastukset niyttévit sattumanvaraisilta auringontaittumilta metallilla tai 6ljyisen

vedenpinnan spektrilta.

Nivan kuvat tyostdvit maalauksen tilaa ja valon tapahtumia sokean pisteen,
heijastuspinnan, valkokankaan, sermin, lavasteen, kulissin ja kirjoitusalustan vélisin
metaforin. Tima logiikka ilmenee jo 1990-luvun alun teoksissa. Niin-kuin-
maalauksia-katsotaan - sarjan (1990) ldht6kohtana on tiukan frontaalinen,
vérivalokuvan sdvyvalikoiman mieleen tuova "virikenttimaalaus" tai véripalkki, josta
on kaksi hieman sévyiltddn siirrettyd muunnelmaa, joissa raitapinnat muodostavat
taustat peittdville mustille nelidille tai aukoille. Teoksen voi ajatella tutkivan
jalkimodernistiseen malliin maalaustaiteen perustekij6itd: osien ja kokonaisuuden,
pinnan ja tason, viri- ja kokoerojen jne. vilisii minimaalisia muunnelmia.”®*

Raitamaalauksia katsotaan mustien nelividen opaakkien "aurinkolasien" lipi:

7% Niva, cit. Kantokorpi 2001.
01 ks. myds Valjakka 2000, 7.
702 ks. Tarkka 1992, 40-43.

265



"mielentakaiset mustat neli6t vilittivit eri nikemykset lihtokohtiin".”” Kaksi mustaa
aukkoa tuo mieleen myds kaksisilmédisen ndkemisen, jonka klassinen yksipisteinen
maalauksen katsomispositio kielsi, sen mitd modernistisesta maalauksesta ei voinut
néhdd. Nuo "sokeat pisteet" ovat toisaalta my6s opaakki ndkemisen tuki: ne tuovat
mieleen mustat neliét ja monokromit, Malevitsit ja Reinhardtit, maalaustaiteen

’lapipddsemattoman” ja lapityoskenneltdvin arkiston.

Siind missé Niin-kuin-maalauksia-katsotaan on sidottu pinnan tiukkaan
kaksiulotteisuuteen, tutkii samanaikainen Tilan mitat tilallisuutta, mitattua, tuotettua,
késitteellistd ja elettyd tilaa. Sarja koostuu mm. mustavalkoisista ratapihaa, esterataa ja
pallokenttéd esittdvistd valokuvista, joissa paikkaan on puututtu valaisemalla tai
paikalta 16ytyneité tavaroita siirtelemélld. Sarjasta aukeaa ainakin kaksi erilaista tilan
konseptiota. Pelikenttd on aina jo itsessdén mitattu ja tiettyihin rajoihin mééritelty
pelitila, toiminnan véline, jossa maalia ldhestytdan paamaédrahakuisesti yli esteiden. Se
on perspektiiviprojektion kenttd, vélineellisesti haltuunotettava tila. Esteet ja
maalikehyksen karmit muistuttavat valkokangasta tai varjostussermi, ja vihjaavat
ehkd myos maalauksen kehykseen ja sen rajaamaan perspektiiviseen tilaan: on
médranpéd, katseen maali, jossa ndkyvé liukuu sokeaan fokukseensa. Ja on tietysti
myds maalaustaiteen midranpaé, maalauksen tuki, pelkkd opaakki maali. Valopistein
pimedsté rajatut paikat nostavat nékyville luonnon- ja kulttuurimaiseman rajakohtia

sekd viittaavat valokuvan keinovaloon, jonka ldvitse maisemaa katselemme.

Mitatun ja vilineellisen tilan sijasta ratapiha puolestaan on epépaikka ja ei-kenenkaén-
maa, liikkkumisen ja kdyton viliin pudonnut kaistale. Néytt4 siltd, ettd sinne on
aseteltu joitakin tilallisia rajaajia ja esteitd, kuten aitaa, lankkuja, tikkaat tyhjyyteen ja
porras ei mihinkdén. Tilalla ei ole erityisempéd funktionaalista kdytt6a tai selvid rajoja,
se on lavastettu leikki- tai feikkirata kohti valokuvan fokuspistettd. Kyse on paikan
minimaalisesta merkitsemisestd sddnnellyn ja normitetun julkisen tilan laitamilla, ja
tilasta sellaisena joka ympérdi aina jo, jossa ollaan ennen kuin se tehddén tietoisesti

nikyviksi viitoin, suljetaan varoitustauluin ja hallinnoidaan mittauksin.

703 sama.
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Epédpaikan idealla on parikki ajatuksella epévaristd, "ndkyméttoméasta" pohjasta tai
pinnasta, jolla ei olisi valittomasti lukkiutuvaa diskursiivista merkitystd. Niva toteaa:
"haen irtiottoa 'maalausmaalausvéreihin'. Minuun on vaikuttanut valokuvan
viriskaala."”™ Nivan maalausten edellytykseni on perinjuurin teknologisesti tuotettu,
formatoitu ja tuotteistettu maailma, readymade. Héan on pohtinut varsinkin vérin
vaikutusta ja konventioita, vérid "peite- tai tiyteaineena, jonka nakyva osa olisi
mahdollisimman anonyymi, eikd kantaisi mukanaan vérinsé ja materiansa historiaa,

merkitysti, ei heti viittaisi johonkin. Olisipa olemassa epivireja."”"’

Niva onkin siirtényt varin merkitystd symboloivasta ja vertauskuvallisesta fysikaalis-
kemialliseen suuntaan tai vérittémiin standardivareihin, kuten liitutaulunvihredén tai
painomusteensiniseen, joilla tai joille kirjoitetaan. Niin hén tuo esille ettd nikyva
ympéristdmme on usein lapikotaisin méiritelty, liikumme ja asumme aina jo jonkun
sdatdmassd ja “maalaamassa” elinympéaristossd, huomaamattomien kulutus- ja
sisustusvirien ehdoin ja toisaalta huomiovéristen opasteiden ja varoitusmerkkien
ohjailemina. Epévéri ei sijoitukaan minnek&én vapaalle vyohykkeelle vériluokittelujen
tuolle puolen, vaan on nimenomaan jotakin niin tuotettua ja ehdollistettua, ettei sitd
endd "nde", se on opaakki pohja, "sokea piste", jolta jokin rajataan esiin, tehddén
ndkyviksi. Nivan teoksissa virin merkitykset laajenevatkin vérikarttaan pelkistetyista
luokitteluista aina ruumiinteknologiaan saakka: hdn on pohtinut mm. huomiovérien
vaikutusta litkkumisen ja suuntautumisen ohjailijoina, sitd miten varoitusvérit tekevét
nikyméttomén tilan nikyviksi.”* Viri vaikuttaa automaattisesti, suuntaa havaitsijan
ruumiin liikettd refleksinomaisesti. Niva siirtddkin optisuuden merkitysta
maalaustaiteessa modernistisesta havainnon estetiikasta kohti "tieteellista"

havaitsemisen fysiologiaa.

Jonathan Crary on kartoittanut 1800-luvun havaintotutkimuksessa tapahtunutta
siirtyméi perinteisestd camera obscura-mallista havainnon fysiologiseen tutkimukseen.
Klassisessa havaitsemisen mallissa silmén uskottiin olevan "ldpindkyva" elin ja
nikokyvyn tuottavan luotettavaa ja todellisuutta vastaavaa tietoa maailmasta. 1800-

luvun puolivilin tienoilla syntyneessé kokeellisessa tutkimuksessa kuitenkin todettiin,

794 Niva, cit. Kantokorpi 2001.
795 Niva, cit. Tarkka 1992, 42.
7 T4hén viittaa Tarkka 1992, 40-43.
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ettd ndkokyky on anatomisesti ja toiminnallisesti monimutkaista: visuaalisen tiedon
prosessointiin kuuluivat myds virheet ja poikkeamat. Havainnosta tuli hdilyvéisté ja
epdvakaata, aistit eivdt endd antaneet vélttdmattd varmaa ja todellisuutta vastaavaa
tietoa ulkomaailman kohteista ja tapahtumista. Crary toteaa, miten "katkoksesta ja
shokista tulee ndkemisen peruselementti, pikemmin kuin jatkuvuudesta, joka yllépitaa
maailman vakautta".”’” Niikeminen erosi geometrisen optiikan pysyvisti suhteista ja

aistivarmuuden ideasta, miké johti havainnon uudelleenasemointiin ja siitelyyn.

Crary tiivistadkin, ettd 1800-luvun havaintotutkimus "upotti silmédn ruumiin
paksuuteen ja lipitunkemattomuuteen."’” Todettiin esimerkiksi etti verisuonet
sijaitsevat verkkokalvon pinnalla ja valoreseptorit niiden takana: "liha" siis vélittad
nikoelimen ja sen mitid ndemme, vilissd.”'® Kiinnostus kohdistui aiemman valon
ominaisuuksien ja heijastumisen tutkimuksesta nyt ndkemisen fysiologiaan, silmin
toimintaan, lihan opaakkiuteen sisdisen ja ulkoisen rajalla. Jalkikuvien ja havainnon
hitauden tutkimus oli edellytyksend valokuvan ja liikkuvan kuvan teknologioiden
synnylle. Keskeistd oli, ettd ndkemisen ja muiden aistien rajat méérittyivit
havaintotutkimuksessa uudelleen. Havaitseminen ei ollut endi kirkkaan ja
transparentin nékoaistin asia: "kyse ei ollut endd yhdestd aistista vaan aisteista jotka
tuottavat vaihdettavia efekteji ja vasteita".”"! Esimerkiksi huomattiin, etti "vireills --
valoenergian tiettyind aallonpituuksina -- ei ollut vaikutusta pelkéstéén katsojan
autonomiseen optiseen herkkyyteen, vaan ruumiiseen monimutkaisena hermo- ja
litkkeorganismina: kun punaiset valonséteet osuvat silmiimme, koko ruumiimme nékee

punaista."”"?

Huomattavaa on my®6s, ettei aistimuksen péédtepisteend endd pidetty sisdista tilaa,
ajattelua, tietoa tai havaintoa, vaan aistimus maérittyi sind, miké huipentui liikkeeseen,
toimintaan. Aistimus tuotti refleksinomaisen, tietoisen ajattelun ohittavan vasteen, se
ylitti "optisen tietoisuuden” ja tuotti vaikutelmia tahattomasti, jopa automaattisesti.” ">

Craryn mukaan 1800-luvun loppupuolella syntyi kokonaan uudenlainen havaitsija, kun

7 Crary 2001, 306.
08 sama, 319.

7 sama, 214-215.
1% sama, 217.

" sama, 167.

712 sama.

3 sama, 169.
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hajautettu, hdilyvé aistikokemus subjektoitiin uusiin mekaanisiin nopeuksiin ja
rytmeihin, likkkuvan kuvan teknologioihin, konetuotantoon... Tavoitteena oli

huomiokyvyltiin ja motoriikaltaan valpas ja tuottava havaitsija.”"*

Havaitsemisen vastaavuusmallin murtuminen ja havainnon ruumiillistuminen johti
Craryn mukaan kuitenkin myds toisenlaisiin yrityksiin koota aistiva subjekti.””
Aistimisen epdvakaus ja hdilyvyys johti yhtd4ltd havaitsemisen vakioiden ja
konstanssien etsintéédn, esimerkiksi 1920-luvulla gestalt-psykologiaan, jossa
havaitsemisen katsottiin perustavasti jarjestyvin hahmo-tausta-mallin ja hyvin muodon
"vedon" mukaisesti. Se johti my0s pyrkimykseen méaérittdd havaitsemisen aistimellisen
sumeuden, epdjatkuvan liikkeen, ldpitunkemattomuuden ja epéluotettavuuden alta

jilleen "puhdas nikeminen".”'® Tdmé projekti johti "puhtaaseen optisuuteen”,

maalaustaiteen esteettisiin formalismeihin Clive Bellistd Clement Greenbergiin asti.

Nivan teosten subjekti on mekaanisen jéljentdmisen aikakauden jilkiteollinen
perillinen. Hén késittelee monissa toissddn visuaalista tiedostamatonta,
huomaamattomia, opittuja, liikettd ja toimintaa ohjaavia ndhdyn kehyksid. Hénen
tuotantonsa sivuaa modernistisen katseen arkeologiaa, se nostaa tarkastelun alle
havaitsemisen fysikaalisia ja fysiologisia ehtoja, paikoittaa nikemisen ruumiin ja
litkkkeen rajapinnalle, aistien jakoon jonka formalistinen maalaustaide p4dosin

tukahdutti.

Monien 1990-luvun puolivilin teosten, esim. [ spy with my Eyes-sarjan teemoina ovat
1800-luvun havaintotutkimuksen, liikkuvan kuvan ja katselulaitteiden,
stereoskooppien ja panoraamojen aikakaudelta periytyvit yksi- ja kaksisilméisen
ndkemisen ongelmat. / spy ... vihjaa my6s salakatselun teemaan ja tuo mieleen camera
obscuran tirkistys- ja taittoaukot. Nivan camera on kuitenkin kaksiaukkoinen, hén
késitteellistdd nikemisen perustavasti litkkeen kautta. / spy with my eyes koostuu

panoraamakameralla otetuista sisdkuvista, jossa huoneisiin on ripustettu

14 sama seki 309.

73 Craryn mukaan 1800-luvun empiirinen havaintotutkimus suisti sijoiltaan Immanuel Kantin
nikemyksen, jossa ihmistajunta jérjestdd aistitun aprioriseen ykseyteen: syys-seuraussuhteisiin, ajan ja
tilan kategorioihin jne. 1900-luvun estetiikka ja taiteentutkimus jatkoi postkantilaiselta pohjalta
puhtaaseen optisuuteen ja gestalt-teorioihin sitoutuen.

1% Crary 2001, 302-306.
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monokromaattisia maalauksia. Kyseiset maalipinnat on sitten pantu esille valokuvien

oheen néyttelypaikan tilaan maalausesineiden littednd, syvyydettoméand seurantona.

Jussi Niva: I spy with my eyes, 1994. Installaatio, vérivalokuva ja akryylimaalaukset.
Valok. Pirje Mykkénen, KKA.

Teossarja hahmottaa yksisilméisyytta (siis perinteistd fokusoitua perspektiivisyyttd)
nékovirheend tai hdiriond liikkumisessa: "yhdelld silmélld en pystynyt hahmottamaan
lahimpid etdisyyksid...olin tarttuvinani esineisiin ennen kuin edes kosketin niité, astuin
portaissa tyhjdin, kompuroin tasaisellakin maalla."”"” Yksisilméisyyttd vertaillaan
kaksifokuksiseen panoraamavalokuvaan, joka "vastaa liikkkeessd olevan katsojan
tilannetta, jossa kuvaa muodostavat yhtd hyvin jo ohitetut, vasta ndhdyt asiat kuin vield
edessd olevat...se vastaa luontevasti tilannetta, ettd olet huoneessa, tieddt esimerkiksi
miten liikkua sielld."”"® Littedin frontaaliset maalausesineet panoraamakuvien ohessa
on puolestaan aseteltu kuvattuihin huoneistoihin tilan konkreettisina mittakeppeina tai
maalitauluina: "yksisilmédisen apuvélineind hahmottaa etdisyyttd mittaamalla tai

peittimalls."”"

"7 Niva, cit. R.Roos 1995, 7.
18 sama.
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Niva tematisoi sarjassa suhteemme kuvatilaan, tiukan frontaaliseen tilailluusioon
vilittomén ruumiillisen vasteen, kuten dkkipysdhdyksen tai virheliikkeen tasolla, ja
toisaalta esittdd panoraamakuvan eletyn tilan, olotilan illuusiona. Hénen tyotdan
voidaan verrata minimalismin pyrkimyksiin. Minimalistit pyrkivét eroon tilailluusiosta
ja painottivat teoksen konkreettista ldsndolon tuntua ja gestaltin ykseytta katsojan
likkkuessa sen ympérilld. Nivalle kuvailluusion totuuskriteeriné on sitédvastoin liikkkeen
hairio, shokki tai kompurointi. Kuva on perustava katkos liiketilassa tai sitten se on

ruumiinliikkeen refleksinomainen ohjain, tilanjakaja, maalitaulu, kulissi.

Maalauksen kaytto tilan hahmottamisen apuvélineend muistuttaa Gerhard Richterin
ajatusta siitd, miten maalaus, kuva on katsomisen tuki, apuvéline todellisuuden
haltuunottamisessa, eikd todellisuutta vastaava kuva. *° Todellisuuteen ei ole mitin

suoraa padsya eikd sitd voi erottaa kuvistaan.

1 spy -teos vihjaa liikkkeeseen toisellakin tavalla, vdrin kautta. Sarjan monokromaattiset
pinnat ovat vériltadn keltaisia (/ spy...something Being as Gold) , sinisii (...Being as
Indigo) ja monivirisii (...Being as Coloured), jossain versioissa ne ovat harmaitakin.
Vireistd keltainen ja sininen havaitaan verkkokalvon &ireisosilla, samoilla alueilla
kuin liikkkeen aistimus, siind missd vérierottelu on tarkimmillaan verkkokalvon
keskiosassa.”*' Harmaat monokromit voisivat vihjata retinan sokeaan pisteeseen tai
pupilliaukkoon, liséksi ne ovat kuvattuihin huoneisiin ripustettuina kuin aukkoja
seindssi, tekoikkunoita tilassa. Myos varhaisemmassa teoksessa View Finders 111
(1991) tumma opaakki vyohyke yhdistéa tai erottaa kaksi sinisesté keltaiseen
skaalattua vérisiirtymavyohykettd kuin silmien vilind. Auringonlaskun taivaansinen

adreton on silkkaa skaalattua valoa, retinan déreisosan drsyketta.

Fine Tuning-sarja 2000-luvun alusta laajentaa ndkohdirion ajatusta telemaattiseen,
sihkoiseen kuvaan. Oljyvirilld vanerille ja alumiinille tehdyt maalaukset esittivit
kuvahdirion ripsdhdysti, ldhetyksen luhistumista tukeensa neutraalilla TV-ruutua
muistuttavalla pinnalla. "Kuvaruutu" on nyt perinyt kirjoitusalustan ja valkokankaan

paikan, se voi olla opaakin matta tai himmedsti ndytteillepanopaikkaansa ja katsojan

7o sama.
720 Richter 2002, 73.
2! Crary 2001, 295.
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ruumiin liikkeitd takaisinheijastava. Erdét sarjan teokset esittdavit hieman kuperan ja
tasaisen heijastuspinnan vilistd taittumakohtaa. Idea tuo mieleen Expose-sarjan
"Newtonin renkaat", tasaisen ja kaarevan pinnan vélissd nidkyvét kehdmaiset kuviot,
jotka syntyvét pinnoilta heijastuvien valoaaltojen héirikdidessd, interferoidessa
keskenddn. Teokset viittaavatkin kaikenlaiseen mediakohinaan joka vyoryy
vastaanottimiimme. Maalaussarjan nimet, kuten Fine Tuning ja Static tuovat
valoenergian ohella mukaan myds déniaallot, taajuuden etsinnédn ja mykén kanavan
valkoisen kohinan. Néissé abstrakteissa maalauksissa puhdas optisuus liukuu

aistienviliseen huminaan.

Nékeminen hiiriintyy, kuva luhistuu, lihetys huojuu, kanava ei ole kohdallaan, tai
ollaan kuvien vilissé, jossa liikkuvan kuvan liikevaikutelman illusorisuus, havainnon
hitaus, silménk&édnto paljastuu. Kuvat ovat kuin katko, 1dhetyshiirio tai "hetkinen"
aistimuksen ja liikkeen, nikemisen ja tajuamisen vilissd. Niva toteaa néista
maalauksista: "dénesséd on helppo ymmértad hiiridtilanne, esim. silloin kun etsitddn
oikeata taajuutta. Sellaista tilannetta haen. On hyva joskus herkistéé aistit toisella

tavalla. Kuvakentti on hiiridssi, lopullista, puhdasta kuvaa ei ole."*

22 Niva, cit. Kantokorpi 2001.
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VII. Yhteenveto: maalaus kellui nimensé varassa, kohti uusia horisontteja?

Olen yrittdanyt lukea nykytaiteen historiaa hieman viistosta ndkokulmasta, 1960-luvun
jalkeiseen valtavirran taideteoriaan etdisyyttd raotellen. Kommentoin modernia
maalauksen lopun tarinaa historian lopun myytin muunnelmana ja totesin, ettd
postmodernissa tiedontilassa téllaisista metanarratiiveista, historian pddméaardhakuisista
prosessimalleista on nykyisin luovuttu. Maalaustaiteen teoria on kuitenkin pitkddn
ollut pysidhtyneend lopun sulkeumaan, osaksi johtuen siitd ettd maalaus oli
modernismissa keskeinen taidelaji, erdénlainen filosofinen malli, seké toisaalta

modernismin jdlkeisen maalausteorian hitaan kehittelyn takia.

Sikéli kun maalauksen loppu on myytti, mille nykymaalaustaiteen historiallisuus sitten
voitaisiin perustaa? Avuksi otin Michel Foucault'n diskurssi- ja arkistokésitteet.
Maalaus voidaan mééritelld taideinstituution tietovallan verkostossa kehkeytyvand
kaytantond, joka on sekd instituution historiallisesti tuottamaa ettd sita kriittisesti
analysoivaa. Maalaustaide diskursiivisena muodostelmana kattaa niin
taideopetuksessa periytyvén teknisen tietotaidon, maalauksen historialliset konventiot
(esim. genret) kuin taideteorian ja kritiikin kulloisetkin tavat tuottaa maalauksen
merkityksid ja ylldpitd4d sen rajoja. Nama kietoutuvat aina laajempiin yhteiskunnallisiin
tekijoihin, kuten erilaisten kerdilijikuntien tarpeisiin seké aikakauden tieteellisiin ja
teknologisiin edellytyksiin. Maalaustaiteen konventiot ja ideologiat (esim.
modernistinen formalismi) voidaan myds néhdé arkistona nykytaiteelle, eli sind mista
ei endd voida puhua, mutta miki antaa késitteité ja edellytyksid, joiden pohjalta
nykyinen taiteen kdytdnté on mahdollinen. Arkisto on tulkintahorisontti, johon
nykytaide suhteutuu eroa tehden. Talld tavoin ymmarrettynd maalaustaide on
vakiintunutta kulttuurista traditiota kyseenalaistavaa ja muuntavaa tyotd, eikd silld voi
olla yksiselitteistd loppua. Maalauksen perustaoletukset voivat kylld muuttua — ja ovat

muuttuneetkin — 1800-luvulta ldhtien huomattavasti.

Kritisoin sitten angloamerikkalaiseen taideteoriaan pesiytynytti taiteen historiallisia ja
institutionaalisia koodeja aliarvottavaa tendenssid. Ajatusmallia julistettiin varsinkin
1960-luvun lopulla lingvistisen késitetaiteen varhaisessa avantgardessa, jossa uskottiin
késitetaiteen muuttavan taiteen merkitykset kerralla ja pohjia mydten, mutta se jatkuu

piilevimmin 1970-80-luvulle saakka, mm. Rosalind Kraussin indeksiteoriaan ja
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Douglas Crimpin End of Painting-manifestiin asti. Mielestdni nimé modernismia
kritisoivat historiantulkinnat uusintavat pohjimmiltaan modernistista ajatusta siitd ettd

taide voitaisiin aloittaa tabula rasalta, tradition merkitys kieltden.

Maalauksen loppua ja katkosta traditioon korostava avantgardemalli alkoi ndyttaytya
suhteellisena kun vertailin sitd samanaikaisen eurooppalaisen taiteen pyrkimyksiin.
Daniel Burenin 1960-luvun lopun tekstien ldhiluku osoitti, ettd instituutiokriittinen
tavoite méadriteltiin niissd ensi kertaa juuri maalauksen nimeen. Taide autonomisessa
mielessi saattoi olla lopussa, mutta maalauksella nihtiin avantgardistista potentiaalia
sikéli kun se oli ndkyvé, esityskontekstinsa taloudelliset ja sosiaaliset ehdot osoittava
“kriittis-indikatiivinen” védite. Buren ei puhunut “taiteesta yleensd” késitetaiteilija-
aikalaistensa tavoin, vaan nimenomaan maalauksen teoreettisesta kdytdnnostd”. Niin
siksi, ettd hén katsoi — edeltdjiensd situationistien tavoin -- etti taiteilijan oli
véistiméttd toimittava “hyvinmaéritellyn kulttuurikentén” siséltd kdsin. Maalauksen
perinnettd ei voitu hylétd, mutta sen konsepti oli perinpohjaisesti uudistettava. Ajatus
maalauksesta diskursiivisena, aineellisia ja sosiaalisia tuottoehtojaan tutkivana

kiytantond on siis hahmoteltu jo 1960-luvulla.

Esittelin sitten 1990-luvun puolivilin jalkeen tuotettuja maalaustaiteen
jélleenmédrittelyehdotuksia, ja analysoin niitd suhteessa hahmottelemaani maalauksen
diskursiiviseen kaytantoon. Osittain niméa ehdotukset, kuten flatbed ja maalaustaiteen
laajennettu kenttd, periytyviat myohdismodernistista ja minimalistisperdisistd 1950-60-
lukujen taideteorian kisitteistd, mutta esim. Charles Harrisonin ndkemys genrejaosta
taiteen historiallisen erityisyyden merkitsijdnd sekd Melvillen, Armstrongin ja
Lisbonin idea maalauksesta institutionaalisesti tuotettuna sulkeutumattomana

kategoriana lahestyvit maalauksen diskursiivisen kéytdnnon ajatusta.

Tutkin my6s maalaustaidetta erityisesti 1950-luvulta asti perustellutta ruumiillisuuden,
aineellisuuden ja aistimellisuuden merkityskimppua ja pohdin, miten sitd voitaisiin
lukea nykyhetken taiteentutkimuksen kielelle. Toin esille miten maalaus on palannut
viime vuosina nykytaidekeskusteluun samanaikaisesti kuin késitetaiteen
paradigmaattinen dematerialisaatiomalli on kyseenalaistettu. Ruumiillisuus ja
aistimellisuus on toiminut viime vuosikymmenini metafyysisid hengen ja ruumiin,

maskuliinisen ja feminiinisen hierarkioita purkavana kriittisend instanssina varsinkin
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feministisessd teoriassa ja késitetaiteessa. 1990-2000-luvun aikana myds
maalaustaiteen “ruumiillisuutta” on alettu pohtia téstd ndkokulmasta. Nykyteoriassa
varsinkin taktiilisuus ja aistienvilisyys ovat olleet usein kéytettyjd késitteitd purettacssa
modernistisesta maalaustaiteesta periytyvéd optisuutta eli silmakeskeistd ajattelua.
Tutkin aistienvélisyyttd eli tunnullisuutta filosofisena, aistien hierarkiaa koskevana
kysymyksend Luce Irigarayn ja Jean-Luc Nancyn filosofioissa, sekéd pohdin sitd
varhaismodernistisen synestesian idean uudelleenméérittelynd nykyisyydessd. Kaikki
kolme tutkimaani kuvataiteilijaa, Nina Roos, Tarja Pitkénen-Walter ja Jussi Niva ovat

jollain tavoin késitelleet aistienvilisyyttd tuotantonsa teemana.

Tavoitteenani on ollut osoittaa, ettei suomalaisessa taidemaailmassa ole koskaan ollut
jyrkisti maalaustaiteesta irrottautuvaa avantgardea. Syyni oli se, ettd modernismin
ideologian purkautuminen ajoittui meilld yksiin jilkistrukturalistisen teoreettisen
keskustelun kanssa, jossa oli tarkoituksena olemassaolevien merkitysten ja diskurssien
purkaminen, eiké usko siihen, ettd traditiosta voitaisiin kumouksellisesti irrottautua.
Modernismin kriisiyttiminen tapahtui meilld 1980-luvulta ldhtien perinteiset taiteen
vélineet ja ideologiat kyseenalaistamalla, mutta tétd tyotéd tehtiin myos maalauksen
nimissd. 1990-luvulla maalauksen relevanssia pohdittiin esim. installaatioiksi tai
kisitetaiteeksi miellettyjen teosten keinoin. Tdmén ilmion l6ytdminen johti minut alun
perin kyseenalaistamaan vallitsevaa nykytaiteen tarinaa, jossa maalauksella ei ole

juurikaan néhty avantgardistista potentiaalia.

Maalaustaiteen merkityksiin ja modernismin ideologioihin perustuva mutta niita
kriittisesti tarkasteleva kuvataide voidaan nihd4 my6s nimenomaan suomalaisena
ilmioni, miki johtuu modernismin vakiintuneesta asemasta ja suhteellisen pitk&std
vaikutuksesta maalausopetuksessamme samalla kuin angloamerikkalaisen
uuskdésitetaiteen ja dekonstruktiivisen filosofisen perinteen rantautuminen meille antoi
keinot kyseenalaistaa sisdistettyd traditiota. Tavoitteenani oli toisaalta myds osoittaa,
ettd modernismin perinteelld on vield merkitystd Suomen taiteessa, vaikkakin

kriittisesti tutkittuna ja kontekstualisoituna.

Kaytin Foucault n arkiston késitettd jasentdmdidn muutosta ja jatkuvuutta joka ulottuu
1990-luvun suomalaisten kuvataiteilijoiden teoksissa modernistisen maalaustaiteen

ideologioihin tai maalauksen esitystapojen historiaan. Diskursiiviset maalaukset ottavat
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erilaisia kriittisid suhteita maalaustaiteen varhempiin teemoihin. Teoksissa voidaan
esim. jatkaa jonkin modernistisen teeman, kuten synestesian, abstraktion tai
formalismin késittelyd mutta tavoilla jotka kyseenalaistavat modernismin kuva-
alustaan sidottua vélineajattelua, arjesta irrotettuja ja maskuliinisia merkityksid yms.
Teoksissa on edelleen yhteyksid modernistisen maalaustaiteen diskurssiin, mutta teos
tuo esille my6s sen ideologiset rajat, konstruoituneisuuden. Nain kukin teos tyostad
uusiksi ehtoja joilla maalauksen ymmaérrimme mutta tunnustaen modernismin
historiallisena kontekstinaan tai painolastinaan. N4in maalausta ei ole tarpeen
madritelld perinteisestd modernistisesta ajattelusta kisin, jossa se ndhdéén abstraktin
kuvapinnan laatujen kautta toteutettavana olemustaan lahestyvénd (paéttyneend)
projektina eikd my0skédn arkiajattelun mukaisesti tauluntapaisena teoksena tai
pelkistédn tiettyind perinteisini taiteen tekniikoina. Michael Friedin ennustus on
tavallaan kdynyt toteen: maalauksesta on tullut “nimi”, taideinstituutiossa
historiallisesti tuotettu sopimus. Ja kuvataiteessa tehdéédn edelleen tyotd maalauksen

nimeen, se on tarkoituksellisen uudelleenajattelun kohde nykyisyydessa.

1980-luvun puolivilissd suomalaisen modernistisen maalausajattelun pohja alkoi
hapertua, mutta tulkintahorisonttina modernismi muodosti katon, jonka puitteissa
esimerkiksi formalismin ja aineellisuuden suhdetta voitiin tutkia (esim. Tarja Pitkédsen
teoksissa). Diskursiivisen maalauksen kategoriassa suomalaiseen taiteen kéytantoon
pakkautui ja poimuttuikin sellaista materiaalisuuden ja prosessuaalisuuden pohdintaa,
joka ei vield 1960-70-luvuilla esim. postminimalismin nimissé ehtinyt meille.
Tuolloisen taideajattelun “antiformalistiset™ ideathan jdivdt Suomessa padosin

tuntemattomiksi.

Diskursiivisessa maalauksen kdytdnnossd modernistisen maalauksen teemat
ruumiillistettiin ja sukupuolitettiin. ”Maalaus” méériteltiin vield kerran siitd
modernismissa torjutun nikdkulmasta: feminiinisen, valuvan, arkisen. Maalaustaiteen
perinteinen itseilmaisuvertauskuva purkautui jalkistrukturalistiseen nikemykseen,
jossa subjektius rakentuu diskursiivisesti suhteessa kieleen ja olemassaoleviin
merkityksiin, maalauksen toimiessa kielen rajalla. Maalaamisen kayténtd koskettelee
kielen reunamia, sdroyttda diskurssia sen sisdltd késin. Téssd mielessd viime
vuosikymmenen suomalaisen kuvataiteen tematiikka on rinnakkaista 1990-luvun

avantgarden méiritelmien, kuten Hal Fosterin hahmotteleman “reaalin paluun” kanssa.
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Viime vuosina maalaustaiteen arkiston painoarvo on nidkynyt taiteidenvélisend
kiinnostuksena genren kisitteeseen. Maalauksen perinteen ja readymaden vélinen
problematiikka on valtavirtaistunut timédnhetkiseen nykytaiteeseen, vaikkapa Elina
Brotheruksen New Painting -sarjan maalaustaiteen genrejd, maiseman ja henkilokuvan
konventioita uusintaviin valokuviin. Lieneek6 valokuvataide suuntautumassa
dokumentaarisista ja representaatioon liittyvistd kysymyksistd myos kuvakulttuurin
historiaan? Viime vuosikymmenind nykytaiteen kadytanto ja teoria ovat painottaneet
voimakkaasti kontekstuaalisten ja diskursiivisten tekijoiden merkitystd, samalla kun
taiteen historiallisten koodien kentta on ohitettu vanhanaikaisena. Kuitenkin myos
historiallinen konteksti, arkisto, luo ehtoja joista taiteen nykyisyyttd rakennetaan.
Maalauksen traditio ja modernismin ideologiat voivat toimia arkistona nykytaiteelle.
Kyseessi ei endd ole ”vapaan” sitaattilainailun historiaton sulatusuuni, vaan orastava
tietoisuus nakyvén rajoista ja tietystd paikasta, jonne menneen horisontti meidét
asettaa. Tuolta paikalta merkitysten muuntaminen on mahdollista, sielti maalaustaide

yhé puhuttaa meit4.
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