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Tutkin pro gradu -tutkielmassani fiktiivistd kertomusta ja siitd tehtya taidendyttelyadaptaatiota. Tut-
kimus on produktiivinen tutkimus, jonka aineistona toimii kirjoittamani kertomus Kun yd vdrittdd ja
siitd tehty samanniminen lastentaidendyttely, joka on ollut esilld neljdssé eri lastenkulttuurikeskuk-
sessa Eteld-Suomessa. Tutkimuksessani yhdistyy tieteellinen ja taiteellinen tutkimus, joiden keski-
ndisid suhteita pyrin avaamaan tutkimuksen edetessd. Taiteellisen tutkimuksen aikana saavutettu
esiymmarrys taidendyttelyadaptaatiosta toimii tutkimuksen punaisena lankana, johon syvennytidin
tieteellisen tarkastelun avulla. Fenomenologis-hermeneuttisella ja taiteenfilosofisella tutkimusot-
teella lahestyn kriittisesti taidendyttelyyn liittyneitd ennakkoluuloja seki laajennan samalla ymmaér-
rystd siitd, miten kertomus toimii taiteena olleessaan esilli vuorovaikutteisena adaptaationa
galleriatilassa.

Tutkimuksessa teoretisoin sitd prosessia, jonka aikana alkuperdinen tarina mukautuu adaptoinnin
kautta taiteelliseen muotoonsa avaten samalla mahdollisuudet sanataiteelliselle kommunikaatiolle.
Tutkimukseni laajentaa kirjallisuustieteellisentutkimuksen kenttdd sekd poikkeuksellisen tutkimus-
aineistonsa puolesta etté kirjallisuustieteen ulkopuolelle ylettyvén teoreettisen viitekehyksenséd an-
s1osta.

Esiymmarrykseni pohjalta tutkimukseni rakentuu kolmen teoriakeskustelun varaan. Médrittelen tut-
kimuksen alussa kirjoittamani kertomuksen taiteeksi lingvistisen ja taiteenfilosofisen tarkastelun
avulla. Tdmén jédlkeen asetan fiktiivisen kertomuksen institutionaalisen taideteorian piiriin tavoit-
teenani selvittdd, voidaanko julkaisematon kertomus mééritelld taiteeksi silloin kun se hyvéksytéddn
taidemaailmaan. Kolmanneksi késittelen kertomusta adaptaation ndkdkulmasta selvittden, millainen
vuorovaikutteinen adaptaatio kertomuksesta muodostuu taidendyttelyssd. Taidendyttely on erityis-
laatuinen medium kertomuksen adaptoinnille ja arvioin kriittisesti adaptaatioteorian soveltuvuutta
omaan tutkimukseeni. Lopuksi tarkastelen kertomuksen avaamia kommunikaatiomuotoja ja sovel-
lan taidenéyttelyadaptaation luomaa kommunikaatiota systeemiteoriaan.

Taidendyttelyadaptaatio néyttdytyy tutkimuksessa monitaiteellisena adaptaatiomuotona. Osallista-
vuutensa vuoksi se mahdollistaa sanataiteellisen kommunikaation syntymisen, jossa taidendyttelyn
lahettdma viesti tulee ymmarretyksi kivijan subjektiivisten kokemusten kautta. Tutkimus esittelee
taidendyttelyn mielenkiintoisena adaptaatiomuotona ja laajentaa kirjallisuuden kommunikatiivisen
tutkimuksen tarkastelua laajempaan sosiologiseen keskusteluun.

Asiasanat: taidendyttely, kertomus, produktiivinen tutkimus, fenomenologis-hermeneuttinen tutki-
mus, taiteenfilosofia, adaptaatioteoria, institutionaalinen taideteoria, sanataide, kommunikaatio, sys-
teemiteoria
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1 Johdanto

Yhtend iltana kevadlld 2012 sain idean tarinasta, jossa fiktiiviset hahmot Virinautit Annu ja Unna
Autti herddvit keskelld yotd kotonaan ja huomaavat virien kadonneen. Tarina muotoutui pian ker-
tomukseksi nimeltd ”Kun y6 varittdd”, joka kertoo siitd kun Annu ja Unna léhtevit etsiméén véreja
pimedstd talosta ja kohtaavat pelkojaan, kun y6 virittad heiddn kotiaan. Kertomuksen pohjalta ra-
kensimme tydparini Anni Péyhosen' kanssa samannimisen lastentaidendyttelyn, jonka avajaisia vie-
tettiin Tampereella elokuussa 2013. Pro gradu —tutkielmani tutkii, miten kirjoittamani fiktiivinen
kertomus toimii taiteena osana rakentamaamme lastentaidenéyttelyd. Teoretisoin ja analysoin ker-
tomuksen toimimista taidendyttelyssa siitd tehtyjen adaptaatioiden kautta, ja tutkin, millaisia kom-
munikaation muotoja kertomus luo institutionaalisessa kontekstissa. Fenomenologis-hermeneuttista
perinnettd hyodyntden tutkin, miten kertomus toimii taidendyttelyssd sanataiteellisena kommunikaa-
tiona eli vuorovaikutusprosessina.

Nostan fenomenologis-hermeneuttisen filosofian metodologiseksi lahtokohdakseni, silld tut-
kimukseni pyrkii kirjoittaman auki siithen liittyvdd ymmarrysprosessia. Tutkimukseni l&hestyy ker-
tomusta oman ymmaérrykseni ldhtokohdista, tavoitteenaan tuoda esille se, miten kertomus minun
ndkokulmastani alkoi toimia taiteena. Kertomuksen muokkautumista taiteeksi tarkastelen lahemmin
institutionaalisen taideteorian nédkokulmasta ja kertomuksen toimintaa taiteena adaptaatioteorian se-
kéa sanataiteellisen kommunikaation avulla. Hypoteesini on, ettd kertomus muodostuu institutionaa-
lisessa kontekstissa eri adaptaatioiden avulla sanataiteelliseksi kommunikaatioksi, joka eroaa muista
kirjallisen kommunikaation muodoista. Hypoteesini syntyi taidendyttelyn rakentamisen jélkeen,
vasta siind vaiheessa kun taidendyttely oli rakentunut kokonaisuudeksi, ja pystyin tarkastelemaan
sitd, miten kertomus toimi taidendyttelyn ldhtokohtana synnyttden kuitenkin jotain uutta. Tétd pro-
sessia pyrin avaamaan metodologisten valintojeni avulla vastaten samalla tutkimuskysymyksiini.

Miten kertomus muodostuu taiteeksi?

Miten kertomus toimii taiteena taidendyttelyn kontekstissa?

Tutkimukseni tdrkein ldhtdkohta on tutkimuskysymyksiin vastaaminen seké hypoteesin tes-
taaminen, josta avautuu myos teoreettisen viitekehykseni, joka sisdltdd institutionaalisen taideteori-

an, adaptaatioteorian sekd kommunikaatioteorian. Toisaalta tutkimustani rajoittaa mutta myos

! Anni Péyhonen kirjoittaa pro gradu —tutkielmaansa Tampereen yliopiston kasvatustieteiden yksikkoén ja hinen tutki-
muskohteensa on myds yhteinen taidendyttelymme.



samalla ohjaa nelja muuta lihtdkohtaa, jotka on syyté tuoda esiin. Nama ovat tutkimuksen rajaami-
seen, metodologiaan, teoreettiseen viitekehykseen sekd produktiivisuuteen liittyvdt kysymykset.
Tutkimusongelmani rajaaminen on yksi tutkimukseni vaativimmista ja samalla myds tdrkeimmisté
tehtdvistd. Lahtokohtaisesti tutkimukseni osallistuu moneen tieteelliseen keskusteluun, ettd niiden
keskusteluiden valinta, joihin itse aion osallistua, on valttimétontd. Toteutan rajaamisen kiinnittden
huomiota varsinkin tutkimusaineistoni rajaamiseen, metodologisiin valintoihin ja teoreettisen kirjal-
lisuuden valitsemiseen. Tutkimustani koskevia rajauksia pyrin erittelemdén tarkemmin tulevissa
alaluvuissa seki tarpeen mukaan koko tutkimuksen ajan.

Tutkimukseni ei perustu ensisijaisesti perinteisiin kirjallisuustieteellisiin metodeihin, vaan
yhdistén tutkimuksessani kirjallisuuden-, filosofian-, teoreettisen- ja taiteellisentutkimuksen meto-
dologioita tarvittavat maérét, jotta padsen késiksi tutkimuskysymykseeni ja pystyn tarkastelemaan
kertomusta taiteellisena toimintana tutkimukselleni sopivassa kontekstissa. Samalla tutkimukseni
tavoite on osittain teoreettinen, silld pyrin teorian tasolla vastaamaan, miten kirjoittamani kertomus
on mahdollista tulkita taiteeksi, ja milld tavalla kertomukseni toimii taiteena. Tutkimusmetodolo-
giani punaisena lankana toimii kuitenkin fenomenologis-hermeneuttinen ote, joka perustuu ilmion
selittdmiseen ja ymmaértimiseen. Tdmédn metodologisen otteen avulla pyrin saavuttamaan koko tut-
kimuksen ajan ymmaértavén otteen tutkimusaineistooni ja siihen liittyvéddn teoriakeskusteluun, sekd
saavuttamiini tuloksiin.

Liséksi tutkimukseni on produktiivinen, silld olen itse my0s tuottanut tutkimusaineiston.
Produktiivisen tutkimuksen rooli suhteessa tieteelliseen tutkimukseen on yksi niistd 1dhtokohdista,
jotka minun on pitényt tutkimukseni alusta asti tiedostaa, jotta pystyn tuottamaan eettisesti hyvék-

syttavad tutkimusta. Naméi nelja 14htokohtaa ovat johdattaneet minua tutkimuksen alusta ldhtien.

1.2 Tutkimuksen eteneminen

Kevaistd 2012, jolloin kirjoitin kertomuksen Virinauteista, on kuljettu pitkd matka tdhan tutkimuk-
sen kirjallisen esityksen valmistumiseen. Lihtokohtaisesti tutkimukseni kertoo tdstd noin vuoden
mittaisesta projektista, jonka aikana suunnittelin, toteutin ja rakensin opiskelijakollegani Anni Poy-
hosen kanssa lapsille suunnatun osallistavan taidendyttelyn nimeltd "Kun y6 virittdd”. Yhdistimme
sanataiteen, kuvataiteen ja kisityotaiteen keinoja muodostaen kévijoitd osallistavan taidendyttelyn,
jonka pohjana toimii kirjoittamani fiktiivinen kertomus. Taidendyttelyn rakentamiseen kaytetty

vuosi ei kuitenkaan kata sitd aikaa, jonka aikana valmistelin ja kirjoitin tdtd tutkimustani. Jalkim-



mdinen ajanjakso on kuitenkin térked osa tutkimustani, silld suurelta osin vasta kirjoitusprosessin
aikana analysoin ja tulkitsin tieteellisesti tutkimusaineistoa. Kuten Juha Suoranta (2003, 35) kirjoit-
taa, “tutkimuskohteet rakennetaan kirjoittamalla enemmaénkin kuin ensin 10ydetédn ja sitten kirjoite-
taan 10ydetty esiin. Kirjoittaminen on yhtd aikaa ajattelemista ja toimintaa, sekd maailman
havainnoimista ettd sen luomista.” Téstd syystd pidédn térkeédssd roolissa my0s tutkimuksen kirjoi-
tusprosessia, jonka aikana jasensin koko laajan kokonaisuuden yhdestd ndkdkulmasta tarkasteltuna
kirjalliseen muotoonsa.

Jo taidendyttelyn aikaisessa vaiheessa pohdin mahdollisuutta kéyttdd taidendyttelyd myos
kirjallisuustieteellisend tutkimustyoné. Prosessin aikana kirjoitin proseminaarityoni sanataiteen ké-
sitteestd ja huomasin silloin, ettd sanojen tai tekstin ymmartiminen ja perusteleminen taiteeksi on
osa laajempaa teoreettista ja filosofista keskustelua. Perustelin silloin tutkimusaiheen valinnan ni-
menomaan sanataide-termin avulla, mutta taidendyttelyn rakentamisen jilkeen jatkunut tieteellinen
tutkimus sai minut yhd enemméin kiinnittdmiin huomiota kertomuksen rooliin taidendyttelyssa.
Néin ollen tutkimukseni nédkokulma siirtyi tiukemmin kertomuksen tarkasteluun taideteoreettisesta
nakokulmasta kisin. Tutkimukseni koostuu yhteensd neljdsti toisiinsa limittyvastd tyovaiheesta,
jotka taytyy tutkimuksen esittelyn yhteydessd ottaa huomioon.

Ensimmadinen niistd on fiktiivisen kertomuksen kirjoittaminen, joka ajoittuu kevaille 2012.

Muistiinpanoihini olen kirjoittanut tarinan kirjoittamisen kokemuksesta paljon myéhemmin néin:

Alussa oli tarina. Oli mielikuva paikasta, ajasta ja tilanteesta. Oli kohtaus, jonka halusin ker-
toa. Kaikki alkoi tarinasta.

Alussa olin myds mind. Olin mind ja minun ajatukseni. Makasin sdngysséini pimeds-
sd huoneessa ja olin niin yksin itsekseni, kun saatoin olla. Ja se tuli minulle. Tarina.

Mielenkiintoistahan tdssa on se, ettd sanat eivit tulleet minulle ensin. Ensin tuli mie-
likuva. Néin edessdni vanhan puisen piirongin, samankaltaisen, jonka iséni on siskoni ja mi-
nun ollessa lapsia, rakentanut. Kyseinen piironki oli pimeéssd huoneessa, ja sen laatikosta
16ytyivit kadonneet virit.

Sanat tulivat vasta kun sanoja tarvitsin. Eli silloin kun nousin séngysté, kivelin olo-
huoneeseen ja palatessani muistivihkon ja lyijykynédn kanssa sytytin valot ja istuin alas. Sit-
ten tulivat sanat.

Kello oli paljon, joten sanat eivét tulleet pyytdmaéttd. Lahinnd niitd piti anella naky-
viin, edes muutamaa, jonka saatoin kirjoittaa vésynein silmin ylos edes jotain, jotta en unoh-
taisi. Muutama sana, jotka muistuttaisivat minua siitd mielikuvasta, siitd tarinasta. (MP,
9.1.2013)

Taméa muistikuva tarinan syntymisestd on tietenkin vain muistikuva siitd, mitd kevailld 2012 tapah-

tui, eikd silld ole mitdédn tekemistd totuuden tai aidon ja alkuperdisen tarinanluomisprosessin kanssa.
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Pidén kuitenkin titd muistikuvaa arvokkaana, silld se tiivistdd ajatuksen siitd, miten itse kertomuk-
sen kirjoittajana muistan tarinan syntyneen. Tutkimukseni tavoitteena ei ole korostaa minua, ei tut-
kijana eikd kirjoittajana, mutta kyseinen katkelma tuo esille sen, miten miné tarinankirjoittajana
olen ollut alusta ldhtien merkittdvassd roolissa tdssd prosessissa. Subjektiivisuuden tiedostaminen
kulkee myo0s tutkimukseni rinnalla alusta loppuun. Vaikka kirjoitusprosessi on itsendén mielenkiin-
toinen osa tutkimustani, nousee se tarkedén rooliin my0s suhteessa tutkimukseni toiseen vaiheeseen,
kertomuksen adaptointiin. Késittelen tarinan ja kertomuksen suhdetta enemmén myShemmin ja ni-
menomaan suhteessa siithen, miten méérittelen kyseiset termit tutkimuksessani.

Toinen ty6vaihe liittyy siis kertomuksen esittdmiseen toisella tavalla, eli adaptaatioon. Linda
Hutcheonin (2006, xi) mukaan jokainen meistd on kokenut adaptaation ja jokaisella meistd myos on
adaptaatioteoria, on se sitten tietoinen tai ei. Minun pyrkimykseni on hyodyntdd Hutcheonin adap-
taatioteoriaa omassa tutkimuksessani, osoittaakseni, miten tarinan taidendyttelyadaptaatio mahdol-
listi kertomuksen adaptoinnin taidenéyttelysséd sellaiseen muotoon, etti se saattoi toimia taiteena.
Adaptaatiot ja niihin liittyvé teoreettinen keskustelu ovat tarkedssé osassa titd tutkimusta, joten nii-
hin perehdytddn paremmin luvussa kolme. Kertomuksen pohjalta tehty Vdrityssatukirja voidaan
mieltdd kertomuksen ensimmdiseksi adaptaatioksi. Tadssd tutkimuksessa huomiota ei kuitenkaan
kiinnitetd kuvakirjoihin, joten Virityssatukirja jaé tutkimuksessa sivurooliin. Sen sijaan kertomuk-
sen toinen adaptaatio eli taidendyttely, joka syntyi kertomuksen ja Vdrityssatukirjan perusteella, on
ensisijainen tutkimuskohteeni.

Tutkimuksen kolmas ja neljds vaihe limittyvit kaikista selvimmin toisiinsa, ja niiden péét-
tymisajankohtaa on vaikea médritelld. Kolmanneksi vaiheeksi mielldn tulkintaprosessin, joka koh-
distuu ensisijaisesti kertomuksen toimintaan taiteena taidendyttelyadaptaatiossa, ja neljanneksi
vaiheeksi tulkintaprosessin my6td syntyneen tieteellisen tutkimuksen. Tdmén tutkimukseni kirjalli-
sen esityksen kannalta vaihe kolme ja neljd ovat olennaisia, ja pyrin kuljettamaan niitd koko ajan
mukana. Téhén vaiheeseen liittyy my0s sekd perinteinen kertomuksenanalyysi, jossa hyodynnédn
kirjallisuustieteellisid metodeita, ettd taidendyttelyn analysointi.

Tutkimuskohteenani on nimenomaan se prosessi, siséltden seké taiteellisen ettd tieteellisen
tyoskentelyn, jolla kertomus muodostui taiteeksi lastentaidendyttelyssdmme. Tdmé prosessi jatkuu
koko tdimin tutkimuksen kirjoittamisen ajan, vaikka taiteellinen tyoskentely ensimmdiisen taidenéyt-
telyadaptaation kohdalla loppui aikaisemmin. Tutkimusprosessini kysyy yhé uudestaan, miké tekee
kertomuksesta taidetta ja millaisia taiteellisia keinoja kéytettiin, jotta kirjoittamani kertomus tuotiin

esille taiteena?



Téassd luvussa siirryn seuraavaksi taidendyttelyn esittelyyn, kertomuksen méérittelyyn ja tut-
kimuksen metodologisiin valintoihin. Luvussa kaksi tarkastelen kertomusta taidendyttelyn konteks-
tissa ja tarkastelen hypoteesiani institutionaalisen teorian kontekstissa. Témén jédlkeen erittelen tut-
tutkimuksesta tehtyjd adaptaatioita ja analysoin kertomusta suhteessa siitd tehtyihin adaptaatioihin.
Luku nelja késittelee kertomusta kommunikaation nidkokulmasta. Luvussa neljd analysoin semioot-
tisen kirjallisuusndkemyksen valossa niitd kommunikaatiomuotoja, joita kertomus taidendyttelyssa
mahdollisti ja tuon yhteen ajatusta kertomuksen toimimisesta taiteena ja tarkastelen kertomusta vie-

13 osana laajempaa sosiaalista systeemia.

1.3 ”Kun yo virittia” lastentaidenayttely

”Kun yo vérittdd” on osallistava lastentaidendyttely, jonka miné ja tyOparini Anni suunnittelimme ja
teimme yhdesséd. Taidendyttely ei ldhtokohtaisesti ollut osa mitdén tyo- tai opiskeluprojektia, vaan
aloitimme tyOskentelyn tiysin omista ldhtokohdistamme késin. Taidenéyttelyn idea syntyi siis kir-
joittamani kertomuksen perusteella, mutta Vérinauttien tarina on paljon pidempi. Fiktiiviset hah-
mot, Virinautit Annu ja Unna Autti®, syntyivit jo vuonna 2010, kun esiinnyimme Annin kanssa
ensimmdisen kerran Virinautteina Hadmeenlinnassa lastentaidefestivaali Hippalot -tapahtumassa.
Tédmin jélkeen Virinautit ovat mm. esiintynet lastentapahtumissa, toimineet draamatydpajaohjaaji-
na ja tuottaneet monipuolista sisdltod omiin blogeihinsa, kuten Vérinauttien joulukalenterin vuosina
2012, 2013 ja 2014.

Taidendyttelyidean syntymisen jilkeen asiat etenivit nopeasti, silld niyttelyn avajaisia vie-
tettiin vain vahén yli vuoden pdésti siitd, kun keksimme toteuttaa taidendyttelyn. Tédssé kohtaa pro-
sessia saimme apua Tampereen yliopiston kasvatustieteen yksikossé toimivilta Jouko Pulliselta sekd
Juha Merralta. He innostuivat niyttelystimme ja ehdottivat taidendyttelyn paikaksi lastenkulttuuri-
keskus Rullaa Tampereella. Heiddn kanssaan myds tapasimme Rullan toiminnanjohtajan Marianne
Lehtisen, joka hyvdksyi taidendyttelymme osaksi heiddn néyttelytarjontaansa vuodella 2013. Tamén
jilkeen mind ja Anni suunnittelimme ja teimme kaikki taidendyttelyn teokset ja osallistuimme
markkinointiin sekd muihin jérjestelyihin. Toteutuksessa saimme apua vanhemmiltamme ja l&heisil-
td ystiviltimme, mutta mikdin muu taho ei vaikuttanut tai kommentoinut toimintaamme tai taide-

nayttelymme sisdltod. Teokset syntyivdt minun ja Annin dialogissa. Joidenkin teoksien kohdalla

? Virinauttien toiminnasta 16ytyy lisétietoa Virinauttien blogista: www.varinautit.blogspot.fi
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kysyin mielipiteitd my6s muilta 1&heisiltd ihmisiltd suunnitteluvaiheessa tai toteutukseen liittyvissa
yksityiskohdissa.

Taidendyttely oli esilld Rullassa 3.8.-15.9.2013 ja sielld vieraili tdné aikana yli 3000 ihmista.
Alusta asti tavoitteenamme oli toteuttaa sellainen néyttely, ettd se voisi ldhted kiertiméddn myos
muita lastenkulttuurikeskuksia. Tampereen jilkeen niyttely on ollut esilld kevéilld 2014 Hédmeen-
linnassa lasten ja nuorten kulttuurikeskus ARXissa ja Espoon taidetalo Pikku-Aurorassa syksylld
2014. Helmikuussa 2015 taidendyttelyn uudistettu versio aukesi Annantalolla Helsingissé ja huhti-

kuussa sen avajaisia vietetddn Oulussa.

1.3.1 Kertomuksen méirittely ja sen taiteellinen luonne

Tutkimukseni keskeinen kisite on kertomus, jota ldhestyn useasta eri ndkokulmasta késin eri teori-
oihin viitaten. Kéytin kirjoittamastani fiktiivisestd tekstistd nimitystd kertomus, joka kytkee tutki-
mukseni narratologiaan. Pitdydyn perinteisessd jaottelussa kertomuksen (narrative) ja tarina (story)
vililld (kts. esim. Hyvérinen 2006 ja 2007). Kéytin kertomus-termin rinnalla termié “tarina” silloin,
kun puhun siitd tarinasta, jonka pohjalta kertomuksen lopulta muotoilin. Samasta tarinasta voidaan
siis kertoa useita kertomuksia, ja kertomuksella on aina jokin mediumi, jonka vilitykselld kertomus
tuodaan esille (Hyvarinen 2006, 3). Lisdksi perinteinen ajatus siitéd, ettd kertomus siséltda seka tari-
nan ettd ne keinot, joilla tarina kertomuksessa kerrotaan, sisiltyy myds minun késitteenmaérittelyy-
ni. Téstd syystd kertomuksenanalyysissakin pyrin tuomaan esille nditd kerronnankeinoja, jotka
vahvistavat tekstin maaritelmié kertomuksena.

Viime vuosikymmeniné kertomuksen kisitettd on alettu kéyttdd laajemmin sosiaalitieteissa,
myds kerronnallisen metodologian pohjana (Hyvérinen 2006). Kun kertomuksen kisite otettiin
osaksi laajempaa sosiologisen diskurssin termistod, muuttui sen médritelma myos sen kayttotarpei-
siin sopivaksi. Néin ollen kertomuksen kisitteestd ja kdsitteen hidmaértyneistd rajoista on hyvin laa-
jaa keskustelua, johon mm. Abbott (2002), Hyvérinen (2007) ja Rimmon-Kenan (2006) osallistuvat.
Sivuan téitd keskustelua luvussa viisi, jossa tarkastelen kirjallisuutta, ja siten myos kertomusta,
kommunikaatiota synnyttdvind systeemina.

Tutkimukseni kannalta olennaista ei kuitenkaan ole osallistua laajemmin sosiologiseen ker-
tomus—keskusteluun, vaan palata takaisin kertomuksen perusajatukseen eli kysymykseen siitd, mika
tekee kirjallisesta tuotoksesta kertomuksen. Kirjoittamani kertomuksen analyysia ohjailee subjektii-

vinen mairitelmani tekstin funktiosta, jonka muodostin osittain tiedostamattomasti hahmottelemal-



lani tarinan ensin péésséni ja vasta sitten kertomukseksi paperille. Kertomuksen kirjoitusprosessiin
vaikutti lihtokohtaisesti koko minun eldmismaailmani’. Kaikki elimini varrella kertynyt tieto ja
kokemukseni kertomuksista ja niiden konventioista, auttoivat minua muodostamaan kertomuksen
lopullisessa muodossaan minun omaksumieni kulttuuristen konventioiden pohjalta. Timé kerto-
muksen syntyminen tapahtui siis 1dhes tiedostamatta. Pystyin synnyttdméiin kertomuksen hyodynté-
en koko eldmismaailmaani ilman, ettd jouduin kertomuksen syntymistd sen enempdd pohtimaan.
Tamai 1lmid puoltaa kisitysti siité, ettd kertomukset ovat hyvin luonnollinen ja inhimillinen tapa jé-
sentdd maailmaa (kts. esim. Hyvérinen 2007). On kuitenkin eri asia kertoa kertomuksia eldvésti
elamistd tiedostamatta kuin péétavoitteena kirjoittaa kertomus kirjallisuustieteellisid konventioita
mukaillen. Tdhén ilmié6n my0s narratologit ovat tarttuneet huomauttaessaan, ettd kertomuksen kéa-
site saa eri merkityksid tieteellisen tutkimuksen piirissd (Hyvérinen 2006, 4-5). Se, kuinka paljon
minun kertomukseni kirjoittamiseen vaikutti kirjallisuustieteellinen osaaminen ei selvid koskaan.
Pidén kuitenkin todenndkdisend sité, ettd minun oli mahdollista tuottaa kirjallinen teksti, joka tiyt-
tdd my0Os kertomuksen Kkirjallisuustieteelliseen méadritelmén kriteerit, silld minulla oli opintojeni
kautta tietoa kertomuksen tieteellisestd madrittelystd. Tietysti myos edelld mainitsemani kulttuuriset
konventiot vaikuttivat kykyyni kirjoittaa kertomus.

Tama ajatus tuo kertomuksen kirjoittamisen myds osaksi laajempaa taiteelliseen tyoskente-
lyyn ja taiteen médrittelyyn liittyvdd keskustelua, jonka mukaan taidetta on mahdollista tuottaa sil-
loin kuin tekijélld on tietoa taiteesta sekd sen teoriasta ettd historiasta. Tama ajatus sisdltyy myos
institutionaaliseen taideteoriaan, josta mm. Arthur C. Danto (1981) kirjoittaa, ja tdhdn palaan seu-
raavassa luvussa. Tarkedd on huomata, ettd minun oli mahdollista muodostaa tarina ja kirjoittaa ker-
tomus, silld minulla oli joku esiymmérrys siitd, millainen tarinan ja kertomuksen tulee olla.

Palataan kuitenkin takaisin kertomuksen mééritelméén, jota haluan avata kirjoittamani ker-
tomuksen avulla. Perinteisesti kertomuksen ajatellaan jdsentdvin tapahtumia tuomalla esiin niiden
viliset kausaaliset suhteet (Hyvérinen 2006, 3). Tadma tapahtuu myos kirjoittamassani kertomukses-
sa. Tdma kausaalisuus alkaa, kun tarina paikallistetaan sivun 3 lauseella Unna herédsi keskelld yo-
td”. Tami lause ilmoittaa tietyn ajan ja paikan kertomukselle, eli jollain tavalla paikallistaa

kertomuksen alun, jonka jdlkeen kertomuksen on mahdollista edetd kronologisesti ja kausaalisesti

* Elimismaailman kisite on periisin Edmund Husserlin kirjoituksista, mutta moni filosofi on omaksunut sen kiyttoonsé
omassa merkityksessddn. Yleisesti sen voidaan nihdé tarkoittavan suoraa ja kaytdnnollisesti suuntautunutta suhdetta
maailmaan verrattuna tieteelliseen ja objektifioivaan suhteeseen. (Kakkori ja Huttunen 2010.) Tdsmenndn késitteen
midritelmad tutkimuksen metodologisessa osassa.



tapahtumien seuratessa toisiaa. Kyseessd ei kuitenkaan ole kertomuksen ensimmaéinen lause, silld
kertomus alkaa kirjoittamallani prologilla.

Prologi sijaitsee Virityssatukirjan sivulla 2, ja se on painettu mustalle pohjalle valkoisella
fontilla, joten se eroaa visuaalisesti muista Vdrityssatukirjan tekstiosuuksista ja sivuista. Prologi on
esilld myos taidendyttelysséd (kuva 1). Se on taidendyttelyn ensimmaéinen teos. Se on myos teos, joka

ulkomuodoltaan tai taiteelliselta toteutukseltaan on 1dhimpéna Vdrityssatukirjan vastaavaa kohtaa.

Usein oudot asiat pelc b
Niin kdy mc my6s pimedn suhteen.

Thmiset pelk

silld he ei
mitd pime tapahtuu. i/
Annua ja Unnaa pimea el pelotn, el enaa.

Kuva 1: Prologi (Jonne Renvall)

Prologi voidaan luokitella Gerard Genetten (1997) teoretisoimien paratekstien joukkoon. Pa-
rateksteihin luokitellaan perinteisesti sellaiset teoksessa esiintyvit tekstit, jotka jadvét selkeiden lu-
kukappaleiden ulkopuolelle (emt.). Genetten (1997, 166) mukaan prologin funktiona ei ole esittdd
tai kommentoida tulevaa tekstid, sen sijaan prologin tarkoitus on ”to provide an exposition on the
dramatic sense of the word”. Itselleni tarinan péaipiirteiden selkiydyttyé, prologi oli ensimmiinen
tekstipétkd, jonka kirjoitin. Minulle se nimenomaan toimi voimakkaana esittelynd tulevalle tarinal-
le, joten se ndin ollen sopii yhteen Genetten madritelmén kanssa. Prologin kirjoittaminen tukee

my0s minun ymmarrystini kertomuksen maéérittelyssé, johon liitdn vahvasti tarpeen luoda kokemus



kertomuksen kuulijalle. Tallaiseen mééritelméan kertomuksesta on padtynyt myos Monika Fluder-
nik (1996), joka nimenomaan nostaa esille kokemuksellisuuden kertomuksen maarittelyssa.

Miné koin prologin mahdollisuutena tehdd kertomuksen kokemuksesta voimakkaampi ja he-
ritelld lukija kuulemaan tarina. Tdhén vaikutti ainakin metafiktiivisen kertojan rooli prologissa, jo-
ka kdy ilmi lukijan puhuttelulla prologin ensimmadisessd lauseessa. Tdma tyylikeino on yleinen
kaunokirjallinen piirre, joka osoittaa kirjallisen teoksen metafiktiivisyyttd (kts. esim. Hallila 2006).
Lukijan puhuttelu osoittaa, ettd kertoja tiedostaa kertovansa tarinaa jollekin toiselle henkil6lle. Ker-
toja asettuu prologissa kertomuksen ulkopuolelle tiedostaen samalla alkavansa pian kertoa tarinaa.
Kertojan ulkopuolisuus ja metafiktiivisyys tulevat ilmi myds prologin viimeisessd lauseessa, joka
osoittaa, ettd kertoja tietdd jo, miten tarina paittyy. Koen tillaisen puhuttelun olevan tapa tuoda lu-
kija osaksi kertomusta, kehottaa lukijaa ldsnéoloon kertomuksen kanssa. Liséksi koen sen olevan
tehokeino nimenomaan lapsille suunnatussa kertomuksessa, silld oman nikemykseni mukaan lapsen
on helpompi samaistua tarinaan silloin kun hinelle esitetddn suora kysymys. Talld tavalla lapsi
hyppdd saman tien mukaan tarinaan, luoden kuitenkin vertauskohdan jostain oman eldménsé koke-
muksesta. Tdma tulkinta perustuu kuitenkin vain omaan tulkintaani lasten kertomuksen vastaan-
otosta, eikd vélttaméttd pidd paikkaansa, varsinkaan koska lapsilla on hyvin vilkas mielikuvitus ja
sitd kautta my0s kenties rajattomasti mahdollisuuksia samaistua tarinaan kuin tarinaan ilman erillis-
td puhuttelua.

Prologin jélkeen kertomus etenee kronologisessa jérjestyksessd, siitd kun Unna herdé kes-
kelld yotd, sithen kunnes Annu ja Unna I10ytavat vérit kotinsa ullakolla sijaitsevasta lipastosta. Tari-
na loppuu tdhén, mutta kertomuksen lopussa on vield Virityssatukirjassa kaksi sivua, jotka toimivat
kertomuksen jonkinlaisena epilogina. Kirjoittaessani kertomusta en mieltdnyt kahta viimeistd teks-
tisivua epilogiksi, en ainakaan yhté tietoisesti kuin miten ndin prologin kertomuksen alussa. Kerto-
musta jélkikdteen analysoitaessa kaksi viimeistd tekstisivua on kuitenkin mahdollista analysoida
epilogin kaltaisena tekstind, jossa tiivistetddn kertomuksen opetus. Opetus on kertomuksen piirre,
joka liitetdén perinteisesti faabeleihin (Kivilaakso 2010, 14) eli hyvin perinteiseen tarinankerronnan
genreen. Minun kertomukseni opetus tiivistdd tarinan tematiikan mukaisesti yon ja pelkojen teemat
sekd muistuttaa lukijaa, ettd pimeéé ei tarvitse pelétd, vaikka kaikki nayttaékin pimeéssa erilaisesta.

Uskon, ettid kertomukseni opetus syntyi ldhtokohtaisesti tiedostamattomasta tarpeesta sisél-
lyttdd sellainen tarinaan. Jokainen lapsesta asti faabeleita ja muita tarinoita kuullut suomalainen
ymmartii tarinan opetuksen merkityksen. Opetuksen merkitys korostuu tarinoissa, jotka on suun-

nattu lapsille. Liséksi uskon oman kasvatustieteellisen taustani vaikuttaneen opetuksen tarpeellisuu-



teen tissékin tarinassa. Opetuksen sisdllyttdminen tarinan loppuun tekee tarinasta pedagogisesti pa-
tevimman.

Kirjoittamani kertomuksen maéadrittelyd kertomuksesi tukee my0s edelld mainittu erottelu ta-
rinan ja kertomuksen vililld. Tdmai erottelu pétee kertomukseni kohdalla hyvin, silld alkuperdinen
tarina syntyi paljon ennen lopullista kertomusta. Kirjoitin kertomuksesta monta eri versiota, ja ker-
tomus muuttui vield taidendyttelyn suunnittelun ja toteuttamisen aikana. Jo ennen taidendyttelyn te-
oksia suunniteltaessa ehdin kirjoittaa kertomuksesta monta eri versiota. Lisdksi kertomus
vastaanotettiin timén jélkeen taiteellisen tydskentelyn ldhtokohdista eri tavalla kuin ennen sitd ol-
lessaan vain kertomus”. Myds téistd syystd kertomus muutti yhid edelleen muotoaan tullessaan
osaksi taidendyttelyd. Kertomus syntyi siis lopulliseen muotoonsa monien tyovaiheiden kautta. Téta
prosessia pystyn parhaiten kuvailemaan luovan kirjoittamisen opettamisen yhteydessé kéytetyn pro-
sessikirjoittamisen toiminnalla. Talld tarkoitetaan sitd, ettd kirjoittamisen lopullinen tuotos syntyy
tietyn prosessin kautta. Prosessikirjoittamisessa tekstid muokataan tiettyjen tydvaiheiden mukaises-
ti, ja tyOvaiheisiin kuuluu mm. tekstin luetuttaminen muilla ja palautteen vastaanotto, jonka jélkeen
tekstid muokataan yha. (Kts. esim. Linna 1994, Mattinen 1995).

Myo6s minun kertomukseni syntyi prosessikirjoittamisen seurauksena, mutta osana taide-
ndyttelyd tdma kirjoitusprosessi sai my0s muita muotoja ja sisdlsi sellaisia tydvaiheita, joissa ker-
tomus muotoutui ja mukautui lopulliseen muotoonsa kirjoittamisen ohella myds muun taiteellisen
luomistyon seurauksena. Téstd syysté kirjoittamani kertomuksen tuottamista voisi kuvailla proses-
sikirjoittamisen sijasta prosessiluomisella. Prosessiluomisen myotd kertomuksen lopulliseen kirjal-
liseen muotoon vaikuttivat minun lisdkseni siis my0s Anni sekd muutama muu henkild, jolta
kysyimme mielipiteitéd taiteellisen tydskentelyn ohella. Hyvén esimerkin prosessiluomisen vaiku-
tuksesta kertomukseen tarjoavat tarinaan liittyvat morot.

Tyo6parini Annin yksi varhaisimmista piirustustoistd oli morkokollaasi. Anni alkoi piirtda
morkojd syksylld 2011, hyvin pian sen jélkeen, kun saimme idean taideniyttelystd. Kertomuksen
ensimmaisissd versioissa, niissd jotka myos Anni luki ja joiden pohjalta ldhdimme niyttelyé raken-
tamaan, eiviat morot olleet lainkaan niin suuressa roolissa kuin lopullisessa Virityssatukirjan kerto-
muksessa. Morkdjen kohtaaminen pimeédssd kotitalossa rakentui osaksi kertomusta Annin
morkokollaasin innoittamana. Taiteellinen tyoskentely siis vaikutti vahvasti myos kertomuksen
muokkautumiseen. Uskon, ettd lopullinen kertomus sai myds enemmén syvyyttid kertomuksessa ta-
pahtuvien morkdjen kohtaamisen mydtd. Morkokollaasi inspiroi minua kirjoittamaan kertomukseen

kohtaukset, joissa késiteltiin ihmisten pelkoja morkdjen muodossa, ja ajatusta siitd, ettd ihmisten
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mordt edustavat aina sellaisia asioita, joita ihmiset pelkéévit, jonka vuoksi morot voidaankin mééri-
telld jonkinlaisiksi mielikuvituksen tuotteiksi, silld ne syntyvét syvilld ihmisen alitajunnassa. Siita
syystd Annu ndkee mordn, joka “niytti isolta ja kylmaltd” (Vdrityssatukirja, 14), ja toinen morko
ndytti Unnan silmissé yksindisyydeltd (Vdrityssatukirja, 15).

Prosessiluomisen aikana kertomus myds sulautui osaksi laajempaa taiteellista tyoskentelya,
minkd vuoksi kertomuksen suhde taiteeseen tuli aiheelliseksi kysymykseksi. Se miten ja missd vai-
heessa kertomuksen taiteellinen luonne tunnistettiin, ei selvid ehkéd koskaan. On kuitenkin tarpeel-
lista analysoida niitd mahdollisuuksia, joiden my6ta kirjoittamani kertomus voitiin mieltda tekstiksi,
jolla oli my®0s taiteellinen luonne, ja joka sopi sitd kautta osaksi taidendyttelyd. Alunperin kirjoitta-
mani kertomus oli nimenomaan kertomus, jonka tarkoituksena oli kertoa fiktiivinen tarina. Tésta
syystd se eroaa sellaisista arkipdivaisistd kertomuksista, joita kerromme péivastd toiseen. Fiktiivi-
nen kertomus voidaan, kuten myds mind tein, ymmartidd kaunokirjallisuuden genreen kuuluvana
tekstind ja siten taiteellisena kirjallisena tekstini eli sanataiteena’. Talloin kertomuksen madrittely
taiteeksi tapahtuu ldhinnd kaunokirjallisuuden konventioihin vedoten pureutumatta sen enempéi
kirjallisuuden taiteellisuuteen filosofisesta nidkokulmasta kisin. Silloin huomio kiinnittyy esimer-
kiksi tekstin kielellisiin ja rakenteellisiin piirteisiin, joita késittelen laajemmin kun teen pienen hyp-
payksen lingvistiikkaan luvussa nelja.

Taidendyttelyprojektin pohjana toimiessaan kertomuksen méérittelyd taiteeksi voidaan kui-
tenkin ldhestyd myo0s toisesta ndkokulmasta, joka liittyy vahvasti taiteenfilosofiseen keskusteluun,
jota mind ldhestyin institutionaalisen taidekédsityksen kautta. Kertomusta muokattiin projektin edis-
tyessd, mutta 1dhinnd muutokset olivat sisdllollisid, eivitkd ne suoranaisesti vaikuttaneet kertomuk-
sen luonteeseen tai alkuperdiseen tarinaan. Silti osana taidendyttelyd kertomuksen luonne jollain
tavalla muuttui. Tédssd kohtaa kertomus tuli osaksi taiteen institutionaalista diskurssia, vahvistaen
samalla kertomuksen taiteellista luonnetta, silld sille mydnnettiin taiteen status institutionaalisessa
kontekstissa. Intentioni kirjoittaa kaunokirjalliseen genreen kuuluva teksti sai institutionaalisen
vahvistuksen, mutta ei niin sanotulta perinteiselti kirjallisuudeninstituutiolta, kuten esimerkiksi kus-
tantamolta, vaan taidendyttelyn ympérilld toimivalta osittain ndkyméttdmaltikin instituutiolta. Tata
taiteen ja kirjallisuuden institutionaalista ndkemystd késittelen tarkemmin luvussa kaksi.

Kirjoittamani kertomus muodostui puheessamme taiteeksi periaatteessa siind vaiheessa, kun

me tekijoind aloimme viitata taidendyttelyymme taidendyttelynd. Huomio kertomuksen taiteellisen

* Sanataide-termi on suomenkielessd tullut tutuksi lhinni taiteen perusopetuksen yhteydessi. Englanniksi kiytetiin
mm. termid “text-art” Luhmann (2000).
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luonteen syntymisesté tuli tietoiseksi ajatukseksi vasta puolisen vuotta projektin alun jilkeen, jol-
loin aloin pohtia taidendyttelyd osana kertomus- ja tekstiteorian maisteriopintoja. Sitd ennen taiteel-
lisuus ja taiteen miérittely omassa tydskentelyssémme kohdistui keskusteluissamme 1&hinnd koko
projektin taiteellisuuteen, taidendyttelyprojektiin kokonaisuutena. Nami keskustelut ja pohdinnat
pyorivéit vuorotellen subjektiivisten taidekésitystemme kyseenalaistamisen sekd mééritelmien puo-
lustamisen ympaérilld. Taidekadsitystimme kyseenalaistavat ja selittdvit kysymykset olivat 1dsnd ko-

ko tutkimuksen ajan.

Tekeekd se tdstd taidetta, ettd pédtin tehdi taidetta?

Tekeekd se tdstd taidetta, ettd siitd puhutaan taiteena?

Tekeekd se tdstd taidetta, ettd se tulee esille taidendyttelytilaan eli galleriaan?

Tekeekd se tdstd taidetta, ettd muut ihmiset tulevat katsomaan ja kokemaan ja arvioimaan si-
té taiteena tai epétaiteena? (MP, 1/2012)

Téllaisten kysymysten kautta pohdin jatkuvasti, miten taide tulee esille projektissamme ja osallis-
tuin huomaamattani taideteoreettiseen keskusteluun useasta eri ndkokulmasta. Erittelen tisséd lyhy-
esti ne keskustelut, joihin toimintani taiteellisuutta perustellessani osallistun, ja palaan niistd
jokaiseen myohemmin.

Kysymykselld "Tekeekd se tdstd taidetta, ettd pddtin tehdé taidetta?” pohdin taiteen méaéri-
telmaa intentionaalisen ndkemyksen kautta (Levinson 1993) ja késittelen tyoskentelyni ohella kési-
tyksid siitd, kuinka paljon taiteilijan oma péétds vaikuttaa teoksen lopulliseen taiteellisuuteen. Kun
puolestaan kysyn “Tekeeko se tésti taidetta, ettd siitd puhutaan taiteena?” osallistun taiteen maérit-
telyn diskursiiviseen puoleen, kuten Danto (1981) my6hemmaissé tuotannossaan.

Instituutioiden vaikutus taiteen méadrittelyyn tulee esille, kun pohdin Tekeekd se tésti tai-
detta, ettd se tulee esille taidendyttelytilaan eli galleriaan?” Silloin kiinnitdn huomiota nimenomaan
Dickien (1974) kisittelemién taidemaailman systeemiin seki siihen, miten taidemaailma myontéaa
teoksille taiteen arvon silloin, kun ne hyvaksytdin esille taidendyttelytilaan. Lisdksi huomio kiinnit-
tyi vield taiteen kokemisen merkitykseen, jota ldhestyn kysymailld “Tekeeko se téstéd taidetta, etti
muut ihmiset tulevat katsomaan ja kokemaan ja arvioimaan sitd taiteena tai epétaiteena?” Téssé ky-
symyksenasettelussa tulee esille my0s taiteen arvioimisen puoli, jonka suhdetta taiteen méérittelyyn
mm. Scholz (1994) problematisoi. Tdmé neljds kysymys avaa tutkimukseni osallistumaan laajem-
paan keskusteluun taiteen kommunikatiivisen luonteen niakokulmasta ja johdattelee minut yha sy-

vemmélle tutkimuskysymykseni pariin, kysyen miten kertomus toimi taiteena.
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Edelld mainittujen neljan kysymyksen avulla osallistuin taidendyttelyprojektin aikana vah-
vasti taiteen teoretisointiin myds kertomuksen ndkokulmasta, silld kertomus toimii taidendyttelyn
pohjana. Haluan tietoisesti tutkimuksen alkuvaiheessa kommentoida koko taidendyttelyn taiteellista
luonnetta sen sijaan, ettd erittelisin kertomuksen omaksi osakseen. Koen tdméin tarpeelliseksi, jotta
kertomuksen ja taidendyttelyn side toisiinsa kdy selvésti ilmi. Kuten myShemmin adaptaatioteorian
avulla osoitan, taidendyttely on kertomus. Liséksi kertomuksen taiteellinen luonne tulee ilmi osit-
tain vain osana taidendyttelyd. Palaan néihin kysymyksiin uudestaan luvussa kaksi kun kisittelen

institutionaalista taideteoriaa.

1.3.2 Kohdeteoksina kiytettivien taideteosten esittely

Tutkimusaineistooni siséltyy siis ensisijaisesti taidendyttelyn ldhtokohtana oleva kirjoittamani fik-
titvinen kertomus. Téamai fiktiivinen kertomus sai ensimmadisen adaptaationsa jo varhaisessa vai-
heessa, kun tydparini Anni Poyhonen kuvitti kirjoittamani kertomuksen virityskuvilla ja siitid
muodostui uusi kokonaisuus, Virityssatukirja (liite 1). Virityssatukirjan kuvitusta suunniteltiin yh-
dessd, ja Annin piirtdmét kuvat tulivat osaksi tarinaa. Minun vastuullani oli tekstin liittiminen An-
nin piirtdmille kuvasivuille eli teoksen taitto. Tédssd tyOvaiheessa pddsin my0ds miettiméén tekstini
typografisia ominaisuuksia, ja pyrin kiinnittiméin huomiota tekstin asetteluun. Minulla ei kuiten-
kaan ole mitddn koulutusta tillaista tydskentelya varten.

Virityssatukirjan kuvituksen kautta kertomus sai ensimméisen adaptaationsa, joka myos ri-
kastutti sitd visuaalista ilmettd, jota taidendyttelyssd pyrimme tuomaan esille. Vaikka Virityssatu-
kirja toimii taidendyttelyn runkona ja oli esilld taidendyttelyssd, ei tutkimukseni kuitenkaan
kohdistu kertomuksen tekstin ja kuvan viliseen suhteeseen, enka tutkimuksessani ota kantaa kuva-
kirjojen narratologisiin kysymyksiin. Teoretisointini Vdrityssatukirjasta lahestyy kuvan ja sanan
suhdetta ainoastaan yhtend adaptaation muotona, sen sijaan etti osallistuisin laajaan kuvakirjoja ki-
sittelevdin teoriakeskusteluun. Tutkimukseni rajaamisen vuoksi kaikki typografiset valinnat, joita
Virityssatukirjassa tein, jadvat tdssd tutkimuksessa lahinnd maininnan tasolle adaptaatioista puhut-
taessa.

Taidendyttelyn rakentamista ohjasivat ennen kaikkea kertomuksen pohjalta muodostuneet
teemat eli yo, pelot, pimeé ja vdrien katoaminen. Ndiden pohjalta taidenédyttelyyn rakennettiin mo-

nitaiteellisia teoksia. Néitéd teoksia on yhteensd 18. Minun tutkimuskohteenani on tietenkin alkupe-
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rdinen kertomus, mutta sen lisdksi valitsin tutkimusaineistooni kaksi muuta teosta eli Uniteltan ja
Sanasateenvarjon. Muita taidendyttelyn teoksia késittelen ja esittelen tarpeen mukaan.

Virityssatukirja oli esilld tai luettavana taidendyttelyssd. Ainoastaan jo edelld mainittu Pro-
logi” nousi kertomuksesta omaksi erilliseksi teoksekseen. Ensimmaéisessé nédyttelyssd Tampereelle
Virityssatukirja oli esilld erillisessd kirjassa, johon olimme véristyskuvat teksteineen tulostaneet.
Toisessa ndyttelyssd Hameenlinnassa halusimme tuoda kertomuksen vield selvemmin esille, joten
Virityssatukirjan sivut oli tulostettu ja laminoitu esille taidendyttelyn ensimmaéiseksi teokseksi.
Mietimme pitkdén, miten toisimme kertomuksen esille taidendyttelyssé, silld halusimme ehdotto-
masti tuoda sen esille, mutta taidendyttelyn kertomus muuttui taiteellisen tydskentelyn myd6téd niin
paljon, ettd taidendyttelyn kertoma tarina ei endd vastannutkaan pelkdstdan Vdirityssatukirjan tari-
naa, vaan taidendyttely alkoi kertoa adaptaatioiden kautta myds muita tarinoita. Tastd syystéd kerto-
muksen esille tuonti taidendyttelyssd osoittautui haastavammaksi, kuin alun perin oletin.

Kaksi aiemmin mainitsemaani teosta, Uniteltta ja Sanasateenvarjo, ovat teoksia joissa mo-
lemmissa hyddynsimme monitaiteellista osaamistamme, mutta jotka my6skin rakentuivat taidenéyt-
telyssd aivan toisenlaisiksi kertomuksiksi. Valitsin ndmé kaksi teosta alustavasti erillisiksi
esimerkkiteoksiksi koko aineistosta tarkoituksena tutustua niihin syvéllisimmin. Ndiden kahden te-
oksen avulla voin testata, toimiiko muotoilemani hypoteesi taidendyttelyn kontekstissa. Tarkoituk-
senani on siis kayttdd niitd esimerkkeind, joiden valossa tarkastelen tutkimuskirjallisuutta.

Uniteltta (kuva 2), on se teltta, jossa Annu ja Unna herdévit kertomuksen alussa. Virityssa-
tukirjassa ei kuitenkaan kerrota uniteltasta sen enempéd. Taidendyttelyssd uniteltta oli esilld omana
teoksena, ja se alkoi kertoa aivan omaa tarinaansa. Uniteltta muodosti kuva- ja sanataiteellisen ko-
konaisuuden Annun ja Unnan kertomien unien avulla. Uniteltassa oli my0s yksi minua eniten inspi-
roiva tydskentelymuoto, silld kerroimme tarinat yhdessid kollegani Annin kanssa. Unitarinamme
sekoittuivat uniteltassa, silld mini kirjoitin ensin toisen unen, jonka Anni sen jédlkeen kuvitti. Toinen
uni puolestaan rakentui niin, ettd Anni kuvitti sen ja miné kirjoitin siitd tarinan. Lopulta unet piirret-
tiin uniteltan sisdkankaaseen alkuperdisten kuvitusten mukaan, kuitenkin unien kuvien sekoittuessa

toisiinsa (kuva 3).
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Kuva 3: Uniteltta siséltd (Jonne Renvall)

Unet myos luettiin d4ninauhalle niin, ettd luimme aina yhden lyhyen osan kummastakin
unesta kerrallaan, jolloin tarinat sekoittuivat toisiinsa myos déninauhalla. Ndin ollen uniteltasta
muodostui aivan oma monitaiteellinen kokonaisuutensa, joka kertoo oman tarinansa. Tdmai tarina
yhdistyy kertomuksen tarinaan 14hinnd temaattisesti. Uniteltan tarinat késittelevét unen ja painajai-

sen vélimaastoa ja herittivit keskustelua unien tulkinnasta. Unia ei paikallisteta sanojen tai kuvien
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avulla Annun ja Unnan uniksi. Niissé ei esiinny mitddn tunnistettavia paikkoja, vaikka itse miellén-
kin ne tapahtuvaksi Utissa. Kertomukseen Uniteltta kuitenkin viittaa, silld Vdirityssatukirjan sivulla
6 kerrotaan kuinka Annu néki unta, jossa taivaalta tippui timantteja ympéri metsdd. Myos Uniteltas-

sa toinen unista alkaa timanttisateella.

Ensimmdinen tippui puunlatvasta. Leijui kuin lehti, vaikka tippuessaan vesilammikkoon
saikin aikaan ldiskdhdyksen ja sen muodostamat rinkulat loistivat veden pinnalla tuhansissa
vireissd. Seuraavat tulivat joukkoina. Leijailivat ldhelle maan pintaa, kunnes tipahtivat ko-
vaddnisesti maéttdille, puskiin, lammikoihin ja lehtikasoihin. Timanttisade jatkui yha edel-
leen. Miné liikuin hitaasti eteenpdin, varoen jokaista askelta, silld en halunnut astua niiden
paille. (Uniteltan daninauha)

Intertekstuaalinen suhde kertomuksen ja Uniteltan vililld siis on olemassa. Kertomuksessa Annun
uni kuitenkin keskeytyy. Taidendyttelyd varten rakentamassamme uniteltassa oli minun kuitenkin
mahdollista kertoa unesta lisdd. Tekijdn ndkokulmasta tdmé oli my0os hyvin antoisaa, silld taidenéyt-
tely avasi useiden kohtausten kohdalla mahdollisuuden sanoa tai ilmaista jotain sellaista, jota ei
osannut tai voinut kertoa alkuperdisessd kertomuksessa. Sen lisdksi Annin luoma kuvamaailma ja
unien sekoittuminen loivat unitelttaan hyvin absurdin tunnelman. AZninauhaa tehdessimme pu-
huimmekin siitd, ettd siitd tuli ”aivan dadaa”.

Toinen samankaltainen teos on sanasateenvarjo (kuva 4), jota ei sindlldén edes mainita Vri-
tyssatukirjassa. Kertomuksessa puhutaan kylla sateesta, ja pohditaan, yrittikd sade varoittaa, vai mi-
td asiaa silld oli. Sen enempédd ei tarinassa kuitenkaan viitata sateenvarjoihin tai sanasateeseen.
Sanasateenvarjo oli kuitenkin yksi minulle tirkeimmistd mutta myos haastavimmista teoksista. Sen
inspiraatio 1dhti nimenomaan kertomuksen lauseesta: “Yrittikd joku varoittaa heitd, vai mitd asiaa
sateella oli?” (Virityssatukirja, 19.) Sanasateenvarjo on myds selked sanataiteellinen teos, joka
alustavan tarkastelun mukaan voisi sopia hyvin hypoteesin testaamiseen, silld se luo aivan toisenlai-

sen vuorovaikutustilanteen kuin yksikdin muu teos taideniyttelyssa.
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Kuva 4: Sanasateenvarjo (Francisco Socal)

Tutkimusaineistooni lasken myos kaikki ne muistiinpanot, joita kirjoitin taidendyttely-
prosessin aikana. Pidin tutkimuspéivikirjaa, johon kirjasin ajatuksia prosessista. Aineistoni eroaa
traditionaalisesta kirjallisuudentutkimuksen aineistosta ainakin kahdella perustavanlaatuisella taval-
la. Aineisto koostuu omista teksteistini, joista osa on kaunokirjallisia ja osa ei. Toiseksi aineistoni
ei ole julkaistua, joten siind mielessd sitd ei ole hyvéksytty kirjallisuuden instituutioon. Yksi tutki-
musta médrittelevistd tekijoistd on myds se, ettd kaikki teoksista tutkielmassa esitetyt tulkinnat ovat
minun tulkintojani, ja joudun ottamaan tidmén asian huomioon erityisesti sen vuoksi, ettd teokset
ovat minun tekemiéni, joten olen myds muodostanut niihin aivan toisenlaisen suhteen. Néitd kaik-

kia pohdintoja tulen syventimédan tutkimukseni edetessd mahdollisuuksien ja tarpeen mukaan.

1.4 Tutkimuksen metodologia

Tutkimukseni on metodologisilta valinnoiltaan moninainen. Pyrin yhdistdmaén siind taiteellisen ja
tieteellisen tutkimuksen nékokulmia juurruttaen samalla tutkimukseni osaksi teoreettis-filosofista
viitekehystd. Téssd metodien ja teorioiden viidakossa néden kuitenkin lohtua ja suuren mahdollisuu-
den, joka tulee viimeistédén esille fenomenologis-hermeneuttisen tutkimusotteen kautta. Epdilen, ettd
my0s Suoranta (2003, 34) tarkoittaa tdllaista samanlaista mahdollisuutta tutkimuksen teossa kirjoit-

taessaan ndin: “Kaikki metodit ja hahmotustavat kdyvit eikd mikdén ole poissuljettua, kun tavoitel-
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laan ymmérrystd maailmasta.” Mind haluan tutkimuksellani nimenomaan tavoitella ymmérrysta
maailmasta.

Tétd ymmarrystd 1dhden tavoittelemaan hyddyntdmailld kolmea metodologista ldhestymista-
paa, jotka kaikki nivoutuvat yhteen tutkimuksessani. Namé kolme ldhestymistapaa ovat taiteellisen
ja tieteellisen tutkimuksen dialogi, fenomenologis-hermeneuttisen tutkimusote seké taiteenfilosofi-
nen ldhestymistapa. Pyrin ndiden kehyksien avulla saavuttamaan tutkimusaineistostani mahdolli-
simman totuudenmukaisia ja syvéluotaavia huomioita. Tutkimuksen metodologian on tarkoitus
valjastaa tutkijan kdyttdon ne menetelmit, joilla hin padsee lahimmis tutkimusaineistoaan, joten
uskon ndiden kolmen kehyksen auttavan omassa tapauksessani.

Joudun tekemiin paljon rajauksia, siitd mita siséllytidn tutkimukseeni ja miti en, silld kaik-
kia kolmea metodologista kehystd en voi hyddyntdd tutkimuksessani kokonaisuudessaan. Yksi suu-
rimmista tutkimustani rajoittavista piirteistd on sen subjektiivisuus, joka vaikuttaa my0s niihin
metodeihin, joita voin tutkimuksessani hyodyntdd. Subjektiivisuus ilmenee tutkimuksessani vahvas-
ti, silld toimin itse samanaikaisesti sekd aineistoni tekijdni, eli taitelijana, ettd tutkijana. Taiteli-
jaidentiteetistd puhun enemmén myOhemmin, mutta tissd vaiheessa haluan tuoda esille, milld
tavalla tdima subjektiivisuus samanaikaisesti seké rajoittaa ettd mahdollistaa tutkimustani.

Lahtokohtaisesti tutkimus on aina subjektiivista, silld jokainen tutkimus toteutetaan tietysti
nidkokulmasta, tiettyjen ennakko-oletusten mukaisesti. Tutkimuksen objektiivisuuden néhdéénkin
usein perustuvan tdmén subjektiivisuuden tunnistamiseen (Eskola ja Suoranta 1998,17). Néisti syis-
td tutkimustiedon yleistettivyyttd on aina tarkasteltava kriittisesti. Tassd tutkimuksessa subjektiivi-
suus kahdentuu tutkimuksen produktiivisen luonteen vuoksi. Kuten jo aiemmin totesin, koska
tutkimuksen tavoitteena on tuottaa uutta tietoa niden produktiivisuuden tutkimuksen suurena mah-
dollisuutena. Tétd ajatusta perustelen tuomalla taiteellisen tutkimuksen merkityksen esille muiden
tutkimussuuntien joukossa. Pyrin tutkimuksellani myds osallistumaan keskusteluun siitd, voidaanko
taiteellisen tutkimuksen metodien avulla tuottaa sellaista tietoa, johon ei muuten péaéstd kasiksi.

Tésti syysté esittelen ensin taiteellisen ja tieteellisen tutkimuksen vélistd keskustelua.
1.4.1 Taiteellisen ja tieteellisen tutkimuksen ristiaallokossa

Nevanlinnan (2008) mukaan taiteellisessa tutkimuksessa ei pitéisi puhua teosten tutkimisesta vaan
ennemminkin omilla teoksillaan tutkimisesta. Tdméa nostaa minun tulkintani tekijand tutkimuksen
keskelle. Taiteellisen tutkimuksen asema, tarpeellisuus ja metodologia on puhuttanut 2000-Iuvulla

paljon (mm. Heikkild 2008; Kiljunen & Hannula [toim.] 2004; Nevanlinna 2008; Varto, Saarnivaa-
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ra & Tervahattu [toim.] 2003). Taiteelliseen tutkimukseen liittyva avarakatseisuus, tai epaselvyys
riippuen siitd miten asiaan haluaa suhtautua, ovat oman tutkimukseni kohdalla lohdullisia ja helpot-
tavia tekijoitd. Kuten Nevanlinna (2008) toteaakin, taiteellisen tutkimuksen prosessiin kuuluu myos
kysymys taiteellisen tutkimuksen luonteesta. Néin ollen uskallan my&s omassa tutkimuksessani 1dh-
ted avaamaan omaa prosessiani taiteellisen tutkimuksen nékokulmasta reflektoiden samalla sen
mahdollisuuksia kertomuksen teorian taiteellisuuden kysymyksiin liittyen. Tdmaén reflektion avulla
pystyn toivottavasti tutkimuksen lopussa sanomaan jotain siitd, saavutetaanko taiteellisella tydsken-
telylld osana tutkimusta arvokasta ja uutta tietoa, joka auttaa meitd ymméartimaén maailmaa pa-
remmin.

Taiteelliseen tutkimukseen on kohdistettu paljon kritiikki4, ja sen arvoa ja merkitystd on ky-
seenalaistettu useissa yhteyksissd, kuten Hannula, Suoranta ja Vadén (2003) teoksensa johdannossa
tuovat esille. Tdma kritiikki on monen muun asian liséksi ldhtenyt liikkeelle tieteellisen tutkimuk-
sen tarpeeseen irrottaa tutkija tutkimuksen keskeltd, johon taiteellisessa tutkimuksessa ei kyeta.
Myds oman tutkimukseni kannalta késitys tutkijan ja taitelijan vélisestd suhteesta on keskeinen.

Taide, taiteilijaidentiteetti ja taiteen tekeminen ovat alusta asti olleet minulle henkilokohtai-
sesti haastavia termejd kédyttdd, jos viittaan niilld oman tyoskentelyyn. Suurin syy téhén lienee se,
ettd en koe olevani taitelija. Kysymys siitd, miki tekee ihmisesti taitelijan, on kysymys, jota pyorit-
telen yhé mielessdni, enkd voi sanoa padsseeni timin kysymyksen kanssa mihinkdin tyydyttdvain
vastaukseen. Sen sijaan huomaan nyt taidendyttelyprojektin jilkeen mieltdvini itseni enemmén tai-
teilijaksi kuin ennen sitd. Miné en ole eldméni aikana kdynyt taiteilijakoulua, en ole erityisesti ha-
keutunut taidekursseille tai taideluokille. Ennen taidendyttelyd en voinut kuvitellakaan kutsuvani
itsedni taitelijaksi. En nytkéén, vaikka taidendyttelymme on ollut esilld jo neljidssd galleriassa ja
saanut paljon positiivista palautetta, kutsu itseédni taitelijaksi. Huomaan kuitenkin, ettd minun on
helpompi hyviksya tillainen titteli nyt, kun minulla on jotain ndytt6a taiteellisesta tyoskentelysténi,
jopa osaamisesta. Koska minulla oli koko projektin ajan, ja yhé on taidenéyttelyn kiertdessa eri gal-
lerioissa, vaikea suhtautua taiteilijuuteen, tutkimukseni keskeiseen asemaan nousi nimenomaan tai-
teilijuuden kyseenalaistaminen ja se, miten omalla “taiteellani” tutkin kertomuksen ja taiteen
suhdetta. Koko prosessin ajan pyorittelin pddsséni samaa kysymystd, yhi uudestaan palaten siihen:
”Onko tdm4d, mitd mind teen, taidetta?”’

Taiteilijan ja tutkijan vilisestd jannitteestd on taiteentutkimuksen saralla kirjoitettu paljon
(kts. esim. Kiljunen & Hannula 2004, Kantonen 2007). Tdma taiteellisen tutkimuksen tekijyyteen

keskittyva kirjallisuus on syntynyt aivan syysté, silld se kiinnittdd huomion yhteen taiteen ja tieteen
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keskeisimpddn ilmioon, eli objektiivisuuteen. Tieteenfilosofinen keskustelu tutkijan roolista empi-
ristisen positivismin ja ymmaértdvien ihmistieteiden vélilld on moninainen (kts. esim. Raatikainen
2005), mutta sithen emme téssd yhteydessa keskity. Sen sijaan paddyn toteamaan, etti teoreettisessa
tutkimuksessa, vaikka 1dhtokohdat olisivatkin ymmaértdvéissd ihmistieteessd, pyritddn aina tutkijan
neutraaliuteen. Taiteellisessa tutkimuksessa taiteilijan ja tutkijan vélinen jénnite on kuitenkin osa
laajempaa keskustelua, joka syvenee, kun taiteentutkimuksen sijaan aletaan puhua taiteellisesta tut-
kimuksesta.

Taiteen tutkimuksen parissa taidetta on pyritty pitdméén selvisti erillddn tutkijasta. Pitkdsen
(2007, 267-268) mukaan taiteen tieteelliselld tutkimuksella on pitkdén ollut kaksi reunachtoa, jotka
eivit ole sidoksissa mihinkddn tiettyyn taideteoriaan tai metodologiaan. Ensinnidkin taiteilijan ja
tutkijan roolit ovat selvisti erilliset, ja toiseksi taiteentutkimuksessa on tutkijan subjekti erillddn tut-
kittavasta kohteesta eli objektista. Pitkdsen mukaan myds kolmas reunaehto pitdé ottaa esille, ja se
ottaa huomioon sen, ettd seké taiteilijalla ettd tutkijoilla on henkildkohtainen identiteetti. Taitelijan
ja tutkijan identiteetti on se, johon taiteellisessa tutkimuksessa tulee ottaa kantaa, silld aivan kuten
omassakin tutkimuksessani, taiteellisessa tutkimuksessa taiteilijan ja tutkijan identiteetit sekoittuvat.
Psykoanalyyttisen teorian avulla taiteilija-tutkijan identiteettiin saattaisi saada varsin monia tieteel-
lisid ndkokulmia liittyen nimenomaan tietoiseen identiteetin valitsemiseen. Kysymykset siitd, onko
taitelijan rooli erilainen ihmisen perimmadisesti identiteetistd tai vuorostaan tutkijan rooli tiysin ir-
rotettavissa téstd, vievdt puolestaan keskustelun hyvin syville mielenfilosofiaan. Kysymysta on siis
mahdollista 1dhestyd monesta ndkokulmasta, mutta kaikkia ndkokulmia yhdistda se, ettd taiteilijan ja
tutkijan identiteetit sekoittuvat véistdmattd toisiinsa ja vaikuttavat silld tavalla tutkimukseen, joka
on tyon alla.

Eri kirjoittajat ovat esitténeet erilaisia ajatuksia taiteilija-tutkija —roolituksesta, ja tarkoituk-
seni ei ole ottaa kantaa sithen, mik niistd on oikea. Voin ainoastaan esitelld oman nidkemykseni
suhteessa siithen, mitd muut ovat asiasta kirjoittaneet. Helpoin tie ulos taiteellisen tutkimuksen pii-
rissé tapahtuvasta keskustelusta olisi tietenkin olla miérittelemédttd omaa tutkimusta taiteelliseksi
tutkimukseksi, ja vield itse asiassa kieltdytyd mééritteleméstd sitd lainkaan. Toisaalta kuka itsedén
kunnioittava gradun kirjoittaja haluaisi padstéd itsensa helpolla?

Pitkdsen (2007, 292) mukaan taiteellisen tutkimuksen ongelma syntyykin nimenomaan sil-
loin, kun tutkimus sidotaan vahvasti kiinni taiteilija-tutkijan identiteettiin. Jos taiteellinen tutkimus
on ldhestulkoon henkil6kohtainen odysseia oman identiteetin kohtaamiseen, eikd se tarjoa minka4n-

laista tarttumapintaa ulkopuoliselle tarkkailulle tai objektiiviselle tarkastelulle, miksi edes puhua
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tutkimuksesta (emt.). Itse en koe tdtd ongelmalliseksi, silld on ihmisen oma valinta paattdd, kuinka
henkilokohtaisesti hdn omaa tutkimustaan ldhestyy. Tdssd tapauksessa ei tutkimusta tulisi arvottaa
asteikolla yksityisestd yhteiseen; tutkimusta tulisi arvottaa ja arvostaa sen mukaan, onko siind tart-
tumapintaa. Jos yksityinen tutkimusty0 tuottaa tietoa, joka on yleistettivissi, ei siind ole mitdén
vadrdd. Lisdksi on huomautettava, ettd tutkimus perustuu kuitenkin aina jonkin identiteetin pohjalle,
niin kauan kuin ihminen on jollain tavalla mukana tutkimusprosessissa.

Taiteellisen tutkimuksen puolestapuhujat kddntyvit usein taiteellisen tutkimuksen vahvuuk-
siin suhteessa muihin metodologioihin. Tutkimusta tuotetaan aina tietyn metodologian pohjalta.
Ristiriitaisesta maineesta nauttiva taiteellinen tutkimus eroaa metodologisissa tavoitteissaan tieteel-
lisessd tutkimuksessa, tai ainakin sen tulisi, kuten Tere Vadén (2003) huomauttaa. Jos taiteilijan
metodologia ei saa lisdarvoa siitd, ettd hén tutkii omaa taidettaan, ei téllaisella tyoskentelylld ole mi-

tadn arvoa. Sen sijaan se vain himartdd tutkimusta ja sen ldhtokohtia.

Molemmissa tapauksissa metodologinen tavoite on jédnyt saavuttamatta: taiteellinen koke-
mus ei ole ohjannut tutkimusta avoimesti ja kriittisesti, pdivinvalossa, taiteellinen ja tieteel-
linen kokemus eivdt ole koskettaneet, haavoittaneet toisiaan. Kokemuksellisuuteen
perustuvan tutkimuksen metodologinen tavoite on nimenomaan tehdé tdstd ohjauksesta osa
kriittisesti reflektoitua tutkimusta, saattaa kokemukset yhteen. (Vadén 2003, 92-94.)

Taiteellisen tutkimuksen kritiikki keskittyy usein nimenomaan tieteelliseen lopputulokseen.
Vadénin kirjoituksen perusteella taiteellinen tutkimus saa kuitenkin lisdarvoa nimenomaan ominais-
piirteistdan. Taiteellinen tutkimus ei tarvitse puolestapuhujaa, silld se puhuu itse onnistuessaan puo-
lestaan. Vadén (2003) puhuu kokemuslahtdisestd tutkimuksesta ja tekee siitd kaksi huomiota. En-
simmdinen niistd liittyy kokemuksen ja tutkimuksen vilisen suhteen tietoiseen reflektioon ja toinen
kokemuksen ainutlaatuisuuteen. Ensimméinen ottaa kantaa kritiikkiin ja pyrkii osoittamaan, mika
on kokemuslédhtoisen tutkimuksen suhde tieteellisiin konventioihin. Tietoisella reflektiolla tutki-
muksessa pystytddn vilttdimaan ne sudenkuopat, jotka herdttdviat kokemuslédhtoisen tutkimuksen
epétieteellisyyden kritiikin. Toinen huomio liittyy tdllaisen tutkimuksen erityispiirteeseen ja tuo
esille sen, mité uutta tillaisella tutkimuksella voidaan saavuttaa.

Edelld mainittujen huomioiden valossa totean toistamiseen, etti taiteellinen tutkimus ei tar-
vitse puolestapuhujaa, silld hyvilld toteutuksella se on oma puolestapuhujansa. Toiseksi haluan
kaantdd hetkeksi katseeni taiteellisen tutkimuksen kritiikkiin. On tiysin oikeutettua ja tarpeellista
kyseenalaistaa kaiken tutkimuksen metodologiset 1dhtokohdat. On kuitenkin aivan toinen asia tehda

se sokeasti kritisoiden kuin rakentavaa palautetta antaen. Kokemusléhtoiselld tutkimuksella on lisi-
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arvoa, silla se lisdd ymmaérrystd maailmasta. Sen metodologiset 1dhtokohdat mahdollistavat sellaisen
tiedon saavuttamisen, jota muuten ei ole mahdollista saavuttaa. Tdlloin kokemusléhtodisen tutkimuk-
sen erityisyyttd tulisi vaalia, aivan siind missd kvantitatiivisen tutkimuksenkin erityisyyttd tiedon
saannin ldhteend arvostetaan. Kritiikki on tarpeellista, valttdmétontd, mutta tutkimuksen toimiessa
sen saavutukset ovat korvaamattomat ja ne voidaan saavuttaa vain kyseisen tutkimuksen metodolo-
gisilla ldhtokohdilla. My®s se tulisi muistaa.

Yksi tutkimukseni pyrkimyksistd on taiteellisen kokemuksen ja tieteellisen teoretisoinnin
vuorovaikutuksen luominen. Otsikko uusiksi (Hannula, Suoranta & Vadén 2003) -teoksessa tekijét
puhuvat kokemuksellisen demokratian kisitteestd, tarkoittaen silld taiteen ja tieteen vélistd vuoro-
vaikutusta, joka taiteellisessa tutkimuksessa tulisi olla ldsné alusta 1dhtien. Suurimpana metodologi-
sena haasteena he ndkevit taiteen ja tiedon, taitelija- ja tutkijaidentiteettien ja lopulta kahden
maailman jaon. Télloin metodologisesti merkittdvaén asemaan nousee kokonaisvaltainen ldhesty-
minen prosessiin, jossa yhdistyy taiteellinen ja tieteellinen kokemus. Téstd he puhuvat myos silloin
kun ottavat kantaa siithen, mik4 on taiteellisen tydskentelyn ja siitd tehtivin teoreettisen seka kirjal-
lisen tutkimuksen suhde, jonka he kokevat hyddylliseksi, silloin kun siind ilmenee kokemuksellisen
demokratia. Télloin tutkimuksessa taide ja tiede ovat avoimessa seké kriittisessd vuorovaikutukses-
sa keskenddn. Uskon, ettd pyrin omassa tutkimuksessani tdhén alusta ldhtien. Téstd yksi esimerkki

on ote tutkimuspéivikirjastani:

Olen aina viittdnyt ensisijaisesti kommunikoivani sanoilla, mutta nyt joudun hieman peru-
maan sanojani. En tiedd tehddénko sanoilla taidetta vai kdytetddnkod sanoja kertomaan siitd
taiteesta, jota néet tai haluat muiden ndkevan. Ovatko sanat viline vai pddmaird? (MP,
9.1.2013)

Téllaisten pohdintojen keskelld koen olleeni koko tutkimusprosessin aikana hyvin tietoinen taiteel-
lisen ja tieteellisen tutkimukseni moninaisesta luonteesta. Ennen kaikkea pyrin tutkimuksessani
luomaan kokonaisvaltaisen kuvan siitd, miten kirjoittamani kertomus muotoutui osaksi taiteellista ja
tieteellistd tutkimusta. Juuri tdhén kokonaisvaltaiseen ldhestymiseen tdhtdén yhdistdesséni tutki-
mukseni metodologiaan eri ndkdkulmia ja menetelmid. Téstd syystd en myOskéédn karta tutkimuk-
sessani useiden eri teorioiden esittelyd ja niihin viittaamista, vaikka tdméa saattaakin ajoittain
tarkoittaa sitd, ettd eri teorioiden vilisien suhteiden tarkasteluun ei ole mahdollista paneutua. Tie-
dostan, ettd tdmi tekee tutkimuksestani paikoittain hajanaisen ja teoreettisesti hyvin laajan. Tutki-
muksen autentisuudeelle ja omalle tydskentelylleni rehellisend pysyminen on kuitenkin téssi kohtaa

jalompi tavoite. Téstd syystd tutkimukseni avautuu teoreettisesti hyvin laajalle kentille. Se olkoon
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my0s osoitus siitd, miten miné tutkijana pyrin selittiméddn omaa tyoskentelyéni ja etsiméén vastauk-
sia minua askarruttaviin kysymyksiin, josta syntyi myds se esiymmaérrys, jota pyrin fenomenologis-

hermeneuttisen tutkimusotteen avulla syventdmain.

1.4.2 Fenomenologis-hermeneuttinen tutkimusote

Tutkimukseni tavoittelee ymmarrysté ja juuri siitd syystd tutkimusotteekseni valikoitui fenomeno-
logis-hermeneuttinen. Uskon tdmén otteen avulla piddsevéni l&hemmais tutkimuskohdettani ja sen
luonnetta. En kuitenkaan seuraa fenomenologisen kirjallisuudentutkimuksen tavoitetta, joka johtaa
tekstin ldhilukuun vaan ennemmin tartun fenomenologian ajatukseen ilmion tarkastelusta sen ko-
kemuksen avulla ja sen tavoitteeseen tuottaa luotettavaa tietoa kyseisestd ilmiostd tatd kautta. Tastd
syystd my0Os kokemuksen kisite nousee tarkeddn rooliin ja palaan siihen véhén tuonnempana. Her-
meneutiikka puolestaan ei tutkimuksessani niyttidydy vain metodisena vilineend vaan osallistuu
myds kertomuksen ontologiaa késittelevadn keskusteluun. Heideggerin ja Gadamerin muotoilemas-
sa hermeneutiikassa ymmartdminen madritellddn ihmisen tavaksi olla maa (Meretoja 2014, 18) il-
massa, jolloin ymmartdmisen merkitys laajenee metodisten valintojen ulkopuolellekin. Tasté syystd
hermeneutiikka nousee tirkedén asemaan osana tutkimustani.

Fenomenologis-hermeneuttisesta tutkimuksesta on paljon sanottavaa, kuten esim. Jarkko
Tonttin Tulkinnasta toiseen: Esseitd hermeneutiikasta (2005) osoittaa. Yhtend ldhtokohtana her-
meneuttis-fenomenologiseen tutkimukseen pidetéédn kisitysté siité, ettd timdnkaltainen tutkimus “ei
rajoitu kohteen tarkasteluun ja méérittdmiseen, vaan ldhtokohtana on elimén faktisuus, se tosiasial-
lisuus miten koettu ilmenee” (Kupiainen 2005, 90). Tama eldméin faktisuus asettaakin ensimmaéaisen
lahtokohdan hermeneuttiselle menetelmalle, eli ajatuksen siitd, ettd tulkinta on jo alkanut siitd het-
kesti, jossa tosiasia nyt ilmenee. Esimerkkind voin kertoa, miten omaa tulkintaani taidendyttelysti
madrittelee kaikki ne historialliset tulkinnat, késitykset ja asenteet, joita minulla oli jo ennen ndytte-
lyn valmistumista.

Tastd syystd hermeneutiikassa tulkinnan kisite vaatiikin yksityiskohtaisempaa tarkastelua,
silld se syntyy ennemmin toiminnassa kuin kielentimalld (emt. 91-92). Hermeneutiikkaa hyddynté-
en tulkintani vaatii esiymmarryksen, joka syntyy kertomuksen taidendyttelyadaptaation kokonaisuu-
teen ja sen ympdristdoon. Tutkimuksen alusta asti minulla oli siis tietty esiymmarrys
taidendyttelyadaptaatiosta suhteessa muihin taidendyttelyihin, kertomuksen roolista suhteessa jul-

kaistuun kaunokirjallisiin teoksiin, jopa taideinstituution merkitykseen taiteen madrittelyssa. Kaikki
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edelld mainitut ja monet muut ajatukset muodostivat esiymmaérryksen, josta hermeneuttinen tulkinta
tdmén tutkimuksen myG6td voi hermeneuttisessa kehdssé laajentua ja samalla kehittdd ymmarrysta.

Fenomenologian ldhtokohdat 16ytyviat Edmund Husserlin filosofiasta. Husserl pyrki kirjoi-
tuksissaan 10ytdmadn takaisin tieteen ykseyteen, tilaan, jossa subjektiivista ei suljeta ulos ankarien
tieteiden keskeltd, vaan sen ensisijaisuus ilmenemisen kannalta ymmaérretdédn ja tuodaan filosofian
keskioon. Husserlin filosofia késittelee ennen kaikkea ihmisen eldmismaailmaa ja sitd miten “jo-
kaista psyykkistd eldmystd vastaa siis fenomenologisen reduktion ansiosta tavoitettu puhdas ilmio,
joka tuo esille immanentin olemuksensa (yksittdisesti ymmarrettynd) absoluuttisena annettuna”
(Husserl 1995, 63). Husserlin (1984, 24) kuuluisan sanonnan mukaan meidén on palattava “asioihin
itseensd”, (Zu den Sachen selbst”). Juuri téllaisen asioihin itseensd palamisen myoti pyritdén saa-
vuttamaan késitys kisiteltdvastd ilmiostd mahdollisimman puhtaana, ennen yhtdén tulkintaa, jota
ilmidstd voidaan tehda.

Husserlin kirjoituksista 10ytyvét myos ensimmaiset viittaukset eldmismaailman késitteeseen.
Eldmismaailma on saanut useita eri merkityksid Husserlin kirjoituksen jélkeen ja Kakkori ja Huttu-
nen (2010,12) toteavatkin elimismaailman késitteen merkitysten tutkimisen eri kirjoittajien toimes-
ta mielenkiintoiseksi tutkimusaiheeksi. Yleisesti voidaan sanoa, ettd elimismaailmalla tarkoitetaan
suoraa ja vélitontd suhdetta maailmaan (emt. 4). Tdllaisen maailmasuhteen kasitteen merkityksen
huomaa kenties parhaiten suhteessa tieteellisesti objektivoivaan suhteeseen maailmaan, joka ylei-
sesti ottaen ndhdédidn tieteellisen tutkimuksenkin taustalla. Eldmismaailman kisitteen avulla paa-
semme myos késiksi yhteen tutkimukseni menetelmien ristiriitaan. Tutkimukseni taiteelliset ja
produktiiviset lahtokohdat sekd sen filosofinen ldhestymistapa tutkimuskohteeseeni ohjaavat eld-
mismaailman suuntaan, samalla kun tutkimukseni tieteellinen ja teoreettinen painoarvo pyrkii vie-
méddn asennettani objektivoivaan suuntaan. Tutkimuksen toteuttaminen tillaisessa ristiaallokossa
vaatii erityisté tarkkailua tutkimuksen edetessa.

Fenomenologian suhde hermeneutiikkaan tulee kenties parhaiten esille Martin Heideggerin
filosofiassa. Teoksessa Sein und Zeit (1927) Heidegger esittelee Dasein-kisitteen ja haluaa kdantda
filosofian tarkastelun kohti olemisen tarkastelua, jonka kautta pddstddn kdsiksi ymmértdmisen ke-
hidmiiseen luonteeseen. Hermeneuttinen kehd, johon varsinkin Hans-Georg Gadamerkin kirjoituk-
sissaan perehtyy, ei ole hermeneuttinen metodi vaan kaiken ymmirryksen perusta (Kakkori ja
Huttunen 2010, 7). Gadamerin hermeneuttinen kehé on selvésti konstruoitu mutta ei suljettu, vaan
kaikki ymmarrys rakentuu aina edeltdvin ymmaérryksen paille. Gadamerin pditeos Wahrheit und

Mehode (1960) kisittelee ymmairtdmisen késitettd ja sen kehdmaéistd luonnetta, painottaen nimen-
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omaan ymmartdmisen itseisarvoa, eri nikokulmien ymmartdmistd, sen sijaan, ettd ymmartdminen
téhtéisi aina jollain tavalla paremmin ymmartdmiseen.

Omassa tutkimuksessani fenomenologia ja hermeneutiikka yhdistyvit nimenomaan ymmaér-
tdmisen ja tulkinnan yhteydessd. Juha Varto (2005) avaa fenomenologian ja hermeneutiikan péé-
piirteitd suhteessa laadulliseen tutkimukseen, jotka koen oman tutkimukseni kannalta keskeisiksi

metodologisiksi valinnoiksi. Varto kirjoittaa valitsemistani tutkimusotteesta ndin:

Kéytettdessd fenomenologista menetelmiéd ja hermeneuttisia tulkinnan vélineitd tutkittava

ilmid paljastaa luonteensa tavalla, jossa teoreettinen harha ja diskursiivinen kuvittelu eivét

voi vaikuttaa.

Tamin vuoksi laadullisessa tutkimuksessa voidaan ontologisen ratkaisun mukaisesti olettaa,

ettd tutkimuksen kohde on tutkimuksessa saatu tutkituksi sind, mind se olemisensa mukaan

tematisoitiin. Teorianmuodostuksessa voidaan ndin ollen ldhted siitd, ettd teoria koskee to-
dellisuutta (ihmistd, eldmismaailma) ja saa siitd merkityksellisyytensd, ei suinkaan péinvas-

toin. (Varto 2005, 181).

Néin ollen fenomenologinen menetelmé ja hermeneuttinen tulkinta mahdollistavat ilmion vastaan-
ottamisen ja tulkitsemisen omista lahtokohdistaan késin, jonka myotd voidaan my®ds tieto, jota tut-
kimuksessa saavutetaan, rakentaa ilmion lahtokohdista kasin.

Tutkimuksessani fenomenologian avulla pyritdin havainnoimaan kertomuksen muokkautu-
mista osaksi taidendyttelyd mahdollisimman ennakkoluulottomasti. Téllaisen havainnoinnin avulla
on mahdollista pédstd kisiksi ilmididen merkitysten tulkintaan (Varto 2005, 135). Havainnon jal-
keen siirrytdén ilmion kuvailuun, minké jdlkeen voidaan esittdd miten kyseinen ilmié on mahdollis-
ta yleistdd. Tédssd vaiheessa keskitytdfin nimenomaan niihin ilmién merkityssuhteisiin, jotka on
mahdollista kuvailun jilkeen tunnistaa ja yleistdd. Tdmén jélkeen huomio kiinnitetdén niihin tapoi-
hin, joilla ilmeneminen tapahtuu. Fenomenologinen menetelmi kokoaa tutkimuksen yhteen tulkit-
semisen ja ymmaértdmisen kysymyksid hyodyntden. (Varto 2005, 135-142.) Omassa
tutkimuksessani pyrin toteuttamaan havainnoinnin, kuvailun, yleistdmisen ja ilmenemisen tarkaste-
lun suhteessa siihen, miten fiktiivinen kertomus osana taidendyttelya toimii taiteena.

Tutkimustani ohjaa vahvasti tietty esiymmérrys, joka minulle syntyi taidendyttelyadaptaati-
osta taiteellisen tydskentelyn aikana. Taidendyttelyadaptaatiosta syntyi minulle Gadamerin termein
’ennalta késitetty kokonaisuus’ (Betti 2005, 112), jonka pohjalta kaikki ymmérrys, jota tutkimuk-
sessani esiintyy. Tdssd kohtaa jdlleen taiteellinen ja tieteellinen tutkimus asettuvat tutkimuksessani

dialogiin, sillé taiteellisen tutkimuksen aikana pohtimani kysymykset johdattivat minut tieteellisen

tutkimuksen kynnyksellé kohti tiettyé teoreettista viitekehysti. En rajannut tutkimuksestani pois sitd
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teoriakirjallisuutta, jonka tutkimuksen edetesséd koin turhaksi. Sen sijaan pidin kiinni esiymmarryk-
sestdni ja halusin tutkimuksen aikana reflektoida, miten ne teoriat, joita taiteellisen tydskentelyn ai-
kana hyddynsin, suhteutuvat tieteellisessd tutkimuksessa toisiinsa.

Ymmértdminen on l&htdisin ennakkoluuloista (Betti 2005, 108—112), ja juuri niitd mind py-
rin hermeneutiikan avulla tutkimuksessani selvittdmaén. Haluan tutkimuksessa kiinnittdd huomioni
niithin ennakkoluuloihin, joita minulla kertomuksesta taidendyttelyn kontekstissa oli. Hermeneutiik-
ka tulee avuksi viimeistdén siind vaiheessa, kun tutkimus kdéntyy kohti tulkinnan ja ymmaértdmisen
kysymyksié, joita reflektoin ldpi tutkimuksen ja yhteenvetona vield tutkimuksen lopussa. Térkeinta
hermeneutiikan soveltamisessa omaan tutkimukseeni on sen avulla saavutettavat lukuisat tulkinnat
ja laaja ymmarryskenttd, joita korostetaan osana hermeneutiikkaa (Varto 2005, 95). Pyrin tutkimuk-
seni aikana kirjoittamaan auki niitd tulkintoja, joita kertomus voi osana taiteellista tyoskentelyd saa-

da, selvittddkseni, millaisia merkityksid kertomus voi toimiessaan taiteena saada.
1.4.3 Taiteenfilosofinen léihestymistapa

Kolmas ldhestymistapa tutkimusaineistooni omalla tavallaan yhdistéd kaksi edelld mainittua 1dhto-
kohtaa, eli taiteen ja filosofisen ndkemyksen ja pyrkii siis nostamaan esille kysymyksié taiteen ym-
mirtdmiseen ja taiteen luonteeseen liittyen. En hyodynné tutkimuksessani ainoastaan taiteellisen
tutkimuksen metodologiaa, vaan hyodynnin taideteoreettista nikemystd myos kertomuksen analyy-
sissa ja teoreettisessa viitekehyksessdni. Néin ollen kysymykset kirjallisuuden ja taiteen suhteesta
sekd taiteen ontologiasta ovat olennaisia tutkimukseni kannalta. Kuten kertomuksen maéérittelyn yh-
teydessd toin esille, oman tydskentelyni tituleeraaminen taiteeksi vaati useita perusteluja ja pohdin-
toja. Tutkimukseni teoreettinen viitekehys jatkaa samojen pohdintojen parissa ja paneutuu taiteen
ontologiaan. Esittelen tdssd vaiheessa ne ldhtokohdat, joista késin osallistun tutkimuksessani kes-
kusteluun taiteenfilosofiasta ja esteettisestd kokemuksesta. Tdma toimii myos pohjustuksena institu-
tionaaliselle taideteorialle, jota késittelen seuraavassa luvussa.

Tamin tutkimuksen puitteissa en késittele sen yksityiskohtaisemmin esteettistd taidekésitys-
td, mutta koen tarpeelliseksi tehdd selviksi estetiikan méaritelmén taiteen ja kauneuden tutkimuk-
sessa. Estetilkka tutkii ennen kaikkea taidetta ja sen piirissé voidaan erottaa kaksi
tutkimusperinnettd, joista toinen keskittyy taidefilosofian ja toinen kauneuden filosofian tutkimuk-
seen. Taidefilosofian lahtokohtana on tarkastella, mitkd ilmidt voidaan ymmaértda taiteena. Kauneu-
den filosofia puolestaan keskittyy tutkimaan kauneuden luonnetta. Estetiikka toimii ndiden kahden

tutkimusperinteen ylidkésitteend nimenomaan sen vuoksi, ettd ne tdydentivét toisiaan. (Sepdnmaa
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1972, 30-32). Kun puhun siis estetiikasta tarkoitan silld nimenomaan titi ylakésitettd, enkd kéyta
sitd synonyymisesti kauneuskésitteiden kanssa.

Keskustelu taiteen luonteesta alkoi antiikista ja sieltd ldhtdisin olevan taiteen imitaatio-
teorian jélkeen eri aikakausilla on pyritty méaéiritteleméén, mitéd taide on, tai mikd tekee teoksesta
taidetta. Estetiikasta ja taiteen luonteesta on kirjoitettu 1950-luvun jéilkeen paljon (kts. esim. Se-
pdnmaa 1981), ja taiteenfilosofiassa haaste on otettu vastaan ja tavoitteena on ollut 16ytia taiteen
olemus eli vastata taiteen ontologisiin kysymyksiin. Tdhdn on pyritty kautta aikojen 16ytdmalla tai-
teen “oikea méadritelma” (real definition), jonka nihtiin pitkdin olevan vahvasti sidoksissa taidete-
oksessa havaittavissa oleviin piirteisiin (Carroll 1993). Tétd ndkemystd edusti varsinkin edelld
mainittu esteettinen taideteoria, joka korosti teoksen kauneutta taiteen ja esteettisen kokemuksen
tarkednd osana. Téllainen taidekasitys vaikutti aina 1600-luvulta 1900-luvulle asti. Esteettisen taide-
teorian madritelmé sai kuitenkin haastajan, silli kuten Graves (2002, 341) ja monet muut (Davies
2001, Scholz 1994, Erler 2006) ovat huomauttaneet taideteoreettisessa keskustelussa tapahtui 1960-
luvun jélkeen suuri muutos, joka vaikutti taiteen perinteisen esteettisen késityksen kyseenalaistami-
seen.

Stephen Davies (2001, 171) on erotellut 1960-luvun jilkeisesti taideteoriasta kaksi suunta-
usta: funktionaaliset ja proseduraaliset taiteen médritelmét. Funktionaaliset madritelmét painottavat
taiteen roolia jonkin funktion tiyttdjéni, ja teos voidaan médritelld taiteeksi vain jos se onnistuu tés-
sd funktiossaan. Yksi esimerkki funktionaalisesta taidekésityksestd on Monroe C. Breadsleyn
(1969) esteettisen kokemuksen késitteen ympérille muotoutunut taidemédritelmd, jossa taiteen
funktiona ndhdéén siis esteettisen kokemuksen luominen. Proseduraaliset mééritelmédt puolestaan
kiinnittdvit huomiota sithen menetelméén tai prosessiin, jonka myo6té teoksesta tulee taidetta. Toi-
nen ero kahden suuntauksen vélilld on niiden suhtautumisessa taiteen arvoon. Funktionaaliset méé-
ritelmét nostavat taiteen arvon keskeiseen rooliin, kun proseduraaliset midritelmit pyrkivit
madritelmédn, joka ei ota kantaa teoksen arvoon vaan keskittyy kuvailemaan teosta. (Davies 2001,
171.)

Institutionaalinen taideteoria, jota siirryn kohta lihemmin tarkastelemaan, on Daviesin
(2001) mielestéd esimerkki proseduraalisesta mééritelmastd. Davies laajentaa vield maéritelmien kir-
joa osoittamalla, miten on havaittavissa my0s historiallisesti muodostuvat médritelmat, kuten Art-
hur C. Danton taidemdiritelmé, seké esittelee vield mitd hyotyd taidemdéritelmien yhdistamisesti

“hybrideiksi” voi olla médritelmén 16ytdmisessd. (Davies 2001, 171-172.) Palaan ndihin mééritel-
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miin myéhemmin, mutta nyt siirryn kuvailemaan lyhyesti sitd keskustelua, joka johti tihdn muutok-
seen taidekdsityksien uudelleenmuotoilussa 1960-luvun ympérilla.

Ludwig Wittgensteinin perheyhtildisyyksien kisitteeseen pohjautunut filosofinen keskustelu
aloitettiin taiteen nédkdkulmasta Morris Weitzin toimesta. Weitzin artikkeli The Role of Theory in
Aesthetics” (1956) aloitti laajan ja pitkdén jatkuneen keskustelun taideteorioiden merkityksesta ja
niiden synnyttdmien taidemédritelmien kédytostd (Lammenranta 1987, 67). Weitzin (1956, 28-31)
mukaan esteettisen teorian ongelma on ollut sen pyrkimys mééritelld taide. Weitzin mukaan taidetta
ei voi madritelld, silld se on avoin késite. Jotta uutta teosta voidaan kutsua taiteeksi, se vaatii paa-
toksen siitd, voidaanko uutta teosta kutsua taideteoksen késitteelld vai tuleeko se sulkea pois tistd
késitteestd ja luoda sen tilalle uusi késite. Taiteen késitteen avoimuus on Weitzin mukaan myos en-
sisijaista, eikd késitteen sulkemista tai sen soveltamisen ehtojen listaamista tulisikaan harkita, silla
taiteen luonteeseen kuuluu sen mahdollisuus laajentua. Taiteen luovuus perustuu osittain juuri sii-
hen, etti taiteen piirissd voi jatkuvasti testata, voidaanko taiteeksi kutsua myds uutta taideteosta
(Weitz 1956, 32). Weitzin mukaan taiteen médrittely ei siis ole mahdollista ja hin kritisoikin esteet-
tistd taideteoriaa sen keskittymisesti taiteen méaritelmén muodostamiseen.

Vastareaktiona tdhdn Weitzin hahmottelemaan taiteen avoimuuteen syntyi vastarinta, jolla
oli tarve maadritelld taide. Tdhén vastarintaan kuuluivat mm. Maurice Mandelbaum, Arthur C. Danto
ja George Dickie. Heidédn teoriansa pyrkivét osoittamaan, ettd taiteella on maéériteltdvissd oleva
luonne, mutta Wittgensteinin seuraajat etsivit sitd védrdstd suunnasta eivétkd siksi pystyneet sitd
16ytdimdan (Lammenranta 1987, 68). Mandelbaumin (1965) kritiikki nosti esiin sen, miten Wittgen-
steinin késitteenmaadrittely perustuu sille ajatukselle, ettd taiteen yhteisen olemuksen pitiisi nousta
esiin jostain havaittavasta olemuksesta, silld vain havaittavien ominaisuuksien mukaan voitaisiin
perustella késitteiden véliset perheyhtéldisyydet. Mandelbaumin mukaan tdma ei kuitenkaan ole oi-
kea tapa yrittdd 10ytda taiteen olemus, vaan katseet tulisi kddntdd nimenomaan ei havaittaviin omi-
naisuuksiin, joiden avulla taiteen erityislaatuisuus ilmaisemismuotona on helpommin
perusteltavissa (Mandelbaum 1965, 222). Tilloin ensimmadistd kertaa taiteen mééritelmé pyrittiin
perustelemaan taideteoksen ulkopuolisista seikoista.

Mandelbaumin voidaan siis ndhdd avanneen tie taiteensosiologialle, silld hinen pyrkimyk-
sendédn oli nimenomaan osoittaa, ettd taiteen késitteen sisdltimié yhteisid ominaisuuksia saattoi 16y-
tdd, kun taidetta ldhestyi laajemmassa kontekstissa vaatimatta mééritelmén 10ytdmistd teoksen
sisdltimistd ominaisuuksista. Mandelbaumin ajatuksien perusteella sekd Arthur C. Danto etti

George Dickie pyrkivit muotoilemaan taidemééritelmén, jossa taideteoksia tarkasteltaisiin suhtees-
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sa laajempaan kokonaisuuteen tai, kuten Davies (2001) asian ndki, taiteen proseduraaliseen puo-
leen. Lopputuloksena Danto maédritteli taideteoksen késitteen suhteessa symbolifunktioon, kun
Dickie puolestaan suhteessa yhteiskuntaan (Lammenranta 1987, 68.) Ennen kuin siirryn tarkastele-
maan ldhemmin Dickien muotoilemaa institutionaalista taideteoriaa luvussa kolme, nostan esille
Danton pohjustaman ajatuksen taiteen tulkinnasta taideteorian avulla ja yhteiskunnan jésenten mer-
kityksesta taiteen médrittelyssé, silld timéd on kantava ajatus koko tutkimukseni 14pi.

Taiteen tulkinnan merkitys nousee keskeiseen asemaan Danton (1973, 15) ajattelussa, silld
hin kokee tulkinnan taiteellisen viitekehyksen funktiona, jossa taide on olemassa erddnlaisena tul-
kinnan kielend. Keskustelu kohti taiteen institutionaalista keskustelua jatkui Danton ”The Artworld”
(1964) artikkelista, jossa Danto esimerkkien avulla pyrkii osoittamaan, miten sama esine voidaan
esittdd sekd esineend ettd taideteoksena. Danton mukaan taideteoria on nimenomaan se keino, jonka
avulla tdméa erottelu tehdddn (1964, 581). Monesti siteerattu esimerkki Andy Warholin Brillo-
laatikoista auttoi Dantoa osoittamaan, miten erottelu taiteen ja ei-taiteen vélilla oli véistdmaétté jos-
sain muualla kuin teoksen havaittavissa ominaisuuksissa (Danto 1964, 580-581). Danton esille
tuoma paradoksi’ kahden samalta ndyttivin esineen vililld, joista toinen ymmérretddn taiteena ja
toinen vain esineend, suorastaan usutti taideteoreetikoita kdyméaan tdmén asian kimppuun. Osa va-
litsi esteettistd perinnettd jatkavat madritelmit ja tyrmési taidekésityksen, joka voisi pohjautua jo-
honkin muuhun kuin teoksen ominaisuuksiin ja niiden estetiikkaan. Toiset puolestaan, kuten
Dickie, ottivat haasteen vastaan ja pyrkivit ymmairtdmain taidetta laajemmassa kontekstissa.

Tastd syntynyt taideteorian suuntaus erosi radikaalisti aiemmasta esteettisen taideteorian pii-
rissd kdydystd keskustelusta ja saattoi olla liian epdesteettinen monen taideteoreetikon makuun. Jo-
pa Danto itse myohemmissé teoksissaan kieltdytyy hyvéiksymaéstd institutionaalisen teorian, silld
teoksessaan The Transfiguration of the Commonplace (1981) Danto tekee selviksi, ettd institutio-
naalinen taideteoria ei ole ldhelldkéddn hinen omia késityksidén taiteesta (1981, vii). Sen sijaan hén
kddntdd katseensa taiteenfilosofiaan ja keskittyy puhumaan taideteoksien luonteesta, joita hdnen
mukaansa yhdistdd “aboutness” (1981, 52). Kuitenkin Danton ajattelun mukaan taideteosta ei ole
olemassa ilman tulkitsijoita eli henkil6itd, jotka puhuisivat tésti taiteesta hyodyntéen tietoaan taide-
teoriasta (Danto 1964, 581; 1973, 15-16). Ndiden huomioiden avulla taiteen olemuksen etsiminen
irrotetaan taideteoksen havaittavista piirteistd ja asetetaan sellaiselle vuorovaikutuksen tasolle taide-
teoksen ja ympéardivan kontekstin vélissd, jossa taiteen madrittelyyn ei endd koeta tarvetta 1dhted

vain teoksen itsensd ldhtokohdista késin vaan siithen vaikuttaa seké historia etti tietdimys taideteori-

* Yanal (1998, 1) viittaa tahin ilmi6on termilli “Danto’s Paradox”.
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asta. Tdméd mahdollistaa myds taiteen tulkinnan osana institutionaalista kontekstia, jossa taiteen
synnyttimien kokemusten arvo voidaan havaita erilaisien, kenties taiteellisten, kommunikaatiomuo-
tojen mahdollistajana. Juuri tdllaiseen taidekésityksen tarkasteluun minun tutkimukseni asettuu ja
pyrkii tutkimaan, voiko kertomuksen médritelld taiteena sen toiminnan kautta sanataiteellisen
kommunikaation mahdollistajana.

Taidemaailman maédérittely institutionalisoiduksi diskurssiksi on yksi mielenkiintoinen sivu-
juonne taiteensosiologisesta ldhestymisestd. Danto muotoilee myds tillaista taidemaailman diskur-
siivista ~ tasoa myOhemmissd  teoksissaan ja  pddtyy ymmértdimdidn taidemaailman
institutionalisoituna diskurssissa, jossa teokset tulevat méiéritellyiksi taiteena (Sevdnen 1998, 14).
Tdmé Danton késitys pohjautuu hinen ymmarrykseensa siitd, ettéd taiteesta puhuminen vaatii tietd-
mysté taideteorian ilmapiiristd sekd taidehistoriallista ndkemystd. Danto (1981, 135) painottaa siti,
ettd taidetta ei ole ilman teoriaa, ja tima teoria muodostetaan puheen kautta. Télloin taiteen voidaan
ndhdi syntyvén diskurssissa. Myos Carrollin (1993) kehittelemai historiallisten narratiivien merkitys
ja kaytto taiteen muotoutumisessa sekd Daviesin (2001) hybridimé&éritelméit ottavat huomioon tai-
teen madrittelemisen diskursiivisella tasolla. Néihin taiteenfilosofisiin suuntauksiin palaan vield
keskustellessani kertomuksen taiteellisuuden synnysté taidenéyttelyprosessin aikana.

Téssd lyhyesti esitellyt taideteoreettiset 1&htokohdat pyrkivdt avaamaan sité vilkasta keskus-
telua, jota taiteenfilosofiassa kiytiin samoihin aikoihin, kuin institutionaalinen taideteoria syntyi.
Mielenkiintoista olisi my0s jdddd pohtimaan syitd tille suunnanmuutokselle, mutta tyydyn téssd
vaiheessa kuitenkin vain toteamaan, kuten mm. Caroll (1993) on huomauttanut, etté taiteen olemus
muuttui modernin taiteen kokeellisuuden ja taidemuotojen monipuolistumisen kautta, jolloin aiem-
mat taiteenmédritelmén eivit endd piteneet. Kuten Danton Brillo-laatikkoesimerkki osoitti, oli syn-
tynyt tarve médritelld taide toisella tavalla, koska oli syntynyt uudenlaista taidetta.

My®0s toinen merkittdvd muutos taiteenfilosofisessa keskustelussa tapahtui Danton aloitta-
man keskustelun myotd, joka tapahtui taiteenméérittelyn kisitteelliselld tasolla. Danton (1964) ar-
tikkeli The Artworld laajensi taideméérittelyn kasitteellistd aineistoa viittaamalla “taidemaailmaan”
(artworld) taideteoksien ja taiteilijoiden ohella. Uuden késitteen syntyminen taideteoriaan mahdol-
listi laajemman keskustelun siitd, mikd on taidemaailma, kuka sithen kuuluu ja miten se vaikuttaa
taiteen syntymiseen. Kirjallisuudentutkimuksen piirissé tdmén oli havaittavissa varhaisromantiikas-
ta asti, josta ldhtien analyyttisen estetiikan rinnalla on kulkenut my®s toinen traditio, joka korostaa,
ettd taide ja kirjallisuus toimii aina maailmassa. Téll6in taiteessa on kyse teoksen maailman ja vas-

taanottajan maailman kohtaamisesta. Myds Hans-Georg Gadamer (1986, 26) liittdd taiteen koke-
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muksen vahvasti vastaanottajaan ja puhuu teoksen asettamasta haasteesta. Gadamerin mukaan teos
asettaa haasteen ja vastaanottajan on vastattava tdhdn haasteeseen. Talloin vastaanottajalla on aktii-
vinen osa, ja hén itse osallistuu teokseen. Gadamerin mukaan jokainen teos jéttda vastaanottajalleen
tietyn tilan, jonka vastaanottajan tulee tdyttda. Téllaisen kokemuksen tulkinnan mukaan teoksen ja
vastaanottajan vilille syntyy tietty kommunikaatio, jota ei ole mahdollista palauttaa kumpaankaan
yksittdiseen tekijadn, ei teokseen eikd vastaanottajaan. Tila, jonka teos vastaanottajalleen jattdd tay-
tettdvaksi, mahdollistaa ainutlaatuisen kommunikaatiomuodon, jota omassa tutkimuksessani ldhes-
tyn tilana, jossa syntyy sanataiteellinen kommunikaatio. Tétd keskustelua jatkan sosiologisesta

nidkokulmasta luvussa nelja.

2 Kertomus ja taide instituutiona

Otan tisséd kohtaa yhden tarkoituksenmukaisen harha-askeleen selkeisti taideteorian suuntaan, silla
koen tarpeelliseksi avata taidendyttelyn muodostamaa tilaa institutionaalisen taideteorian avulla.
Ensi ndkemaltd harha-askeleelta vaikuttava hyppiys institutionaalisen taideteorian piiriin on kuiten-
kin tiedostettu askel, jonka uskon vahvistavan tutkimukseni teoreettista perustaa. Kuten lyhyt pereh-
tyminen adaptaatioteoriaan timén jilkeen tulee osoittamaan, taidendyttely ei ole yleisesti kédytossa
oleva adaptoinnin medium. Omassa tutkimuksessani kdytén sitd kuitenkin yhtend esimerkkini adap-
taatiomuodosta. Lisdksi koen taidendyttelyn osallistuvan kertomuksen taiteellisen luonteen muodos-
tamiseen. Ennakkokésityksieni, ja taiteellisen tydskentelyn lomassa syntyneen ymmarrykseni
mukaan, taiteen institutionalisointi kuitenkin mahdollistaa kertomuksen taiteellisen luonteen syven-
tymisen. Institutionaalinen taideteoria toimii my0s hyvédni pohjustuksena luvussa nelja avaamaani
systeemiteoriaan, jossa taiteen funktio yhteiskunnassa muovautuu vield yksityiskohtaisemmin.
Taiteen ja yhteiskunnan vélistd suhdetta ldhestyy taiteensosiologia, jossa taide ndhdéén yh-
teydessd yhteiskuntaan ja sen instituutioihin. Tédstd taiteentutkimuksen suuntauksesta on syntynyt
myds instituutiotutkimus, joka yhdistéé taiteensosiologian kaksi haaraa, “dialektisen” seké “positi-
vistisen” tradition, ja pyrkii ottamaan huomioon seki taideteokset ettd taiteen aseman ja funktion
yhteiskunnassa (Sevdnen 1998). Dialektinen traditio keskittyi teoksien, tyylisuuntien ja periodien
tutkimukseen historiallisesta sekd sosiologisesta ndkdkulmasta. Positivistinen traditio puolestaan si-
vuutti taideteoksien tutkimuksen ja siirtyi tarkastelemaan taiteen tuotannon seké vastaanoton kysy-
myksid empiiristen aineistojen avulla. (Sevdnen 1998, 10-11.) Taiteensosiologiaan en tdssd

yhteydessd perehdy sen laajemmin silld keskityn edelleen taiteen ontologiaan ja siten enemmaénkin
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taiteenfilosofiseen keskusteluun, kun pyrin selvittdmadn miten institutionaalinen taidekésitys mah-
dollistaa taidendyttelyssd kdytetyn kertomuksen mdiirittelemisen taiteena. On kuitenkin tdrkedd
ymmaértdi, ettd taideteoriassa tapahtunut muutos taiteen maérittelyssé tarkoitti my0s sité, ettd taiteen
vaikutusta ja muotoutumista alettiin pohtia laajemmassa mittakaavassa yhteiskunnallisena ilmiona.
Myds omassa tutkimuksessani kertomuksen taiteellista luonnetta pyritddn ldhestyméén laajemmassa
kontekstissa fenomenologisen tutkimusotteen avulla, joten taiteen asettuminen yhteiskunnalliseen

kontekstiin nousee hyvin keskeiseen rooliin.

2.1. Institutionaalinen taideteoria

Institutionaalisen taideteorian paikka omassa tutkimuksessani perustuu omaan subjektiiviseen né-
kemykseeni, esiymmaérrykseeni taidendyttelyadaptaatiosta. Kuten aiemmin mainitsin, kéytin itse
taidendyttelyn asettumista galleriatilaan yhtend selityksend sille, ettd saatoin kutsua teoksiamme tai-
teeksi. Téssd kohtaa on kuitenkin tarpeellista huomauttaa, ettd tutkimukseni kannalta timén peruste-
lun tdytyy toteutua suhteessa kahteen eri instituutioon, taidendyttelyn kohdalla taidegallerian
taidemaailmaan mutta samalla kertomuksen kohdalla kirjallisuuden instituutioon. Tarkastelen ensin
institutionaalista taideteoriaa taidekésityksen nakokulmasta, silld pidén titd selkedmpédné yhteytend.

Institutionaalinen taideteoria syntyi aiempien taideteorioiden tapaan laajemmassa filosofi-
sessa keskustelussa taiteen ontologiasta. Filosofi George Dickie tarttuu taiteen miérittelyn tarpeelli-
suuteen teoksessaan Art and the Aesthetic, an Institutional Analysis (1974) ja kertoo heti esipuhees-
sa, miten hdnen pyrkimyksensd on maédritelld taide sen sijaan, ettd taiteen maédrittelyd aina
vilteltdisiin. Dickien teoksen ldhtokohtana on nimenomaan hinen aikalaisensa Arthur C. Danton
julkaisema artikkeli ”The Artworld” (1964), jonka pohjalta Dickie oman taidemééritelménsa raken-
si. Dickien institutionaalinen taideteoria on kohdannut paljon kritiikkii ja sitd erittelen tuonnempa-
na, mutta tissd vaiheessa koen téirkeédksi tuoda esille, etti teoriaa on pidetty yhtddltd liian
sosiologisena ja toisaalta liian epdsosiologisena (Sevinen 1998, 14) ja hdnen teoriaansa onkin Kriti-
soitu laajasti monesta eri ndkokulmasta. Toisaalta kuten Yanal (1998, 6) huomauttaa ei kaiken ti-
min kritiikin keskelld kukaan ole varsinaisesti kumonnut institutionaalista taideteoriaa. Tdma
huomio osoittaa, ettd kaikesta kritiikistd huolimatta teoria on 16ytényt paikkansa taiteenfilosofisessa
keskustelussa.

Péaperiaate Dickien muotoilemassa institutionaalisessa teoriassa on se, ettd hédn l&hestyy tai-

detta sen ei-havaittavien ominaisuuksien valossa ja pyrkii eritteleméén taideteoksien yhtildisyyksid
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taidemaailman kontekstissa tavoitteenaan 10ytdd madritelmd, jonka avulla taideteokset voidaan
madritelld ilman, ettd madritelmé nojautuu taideteoksissa havaittuihin ominaisuuksiin. Dickien en-
simmdinen taidemadritelmi, jota hin on mydhemmissé kirjoituksissaan avoimesti muokannut (Ya-

nal 1998, 4), kuuluu seuraavasti:

A work of art in the classificatory sense is (1) an artefact (2) a set of the aspects of which
has had conferred upon it the status of candidate for appreciation by some person or persons
acting on behalf of a certain social institution (the artworld). (Dickie 1974, 34).

Taidemiéritelménsd auki kirjoittamisen jilkeen Dickie jdrjestelméllisesti avaa miéritelmassdin
kayttdmiddn termejd selittden niille antamansa merkitykset. Taidemaailman (artworld) jonkin insti-
tuution myontdma nimitys taiteelle (acting on behalf of an institution ja conferring of status) on
Dickien ensimmadisend maédrittelemd aspekti. Hin myontéd, ettd vaikka taidemaailmassa arvon
mydntdmiselle ei ole yhtd selkeitd toimintamalleja tai selvdé auktoriteettia, joka olisi vastuussa tés-
td, tdllainen toimintamalli kuitenkin ilmenee ja muodostaa sosiaalisen instituution (Dickie 1974,
35). Lisdksi hin maéirittelee taidemaailman toimijat todella 16yhédsti organisoiduksi joukoksi, johon
kuuluu taitelijoiden ohella mm. taidekeskuksien ylldpitdjid seka taiteen vastaanottajia ja taideteoree-
tikoita. Taidendyttelymme kohdalla tdmaé tarkoittaa sitd, ettd kun saimme taidendyttelymme hyvék-
sytyksi Lastenkulttuurikeskus Rullan ohjelmistoon, hyvéksyttiin meidét osaksi taidemaailmaa.

Taiteen statuksen myontdminen teokselle ei tietenkdan tapahdu kollektiivisesti kaikkien tai-
demaailman toimijoiden kanssa, joten kysymys kuuluu, kuka tdmén statuksen myontdmisen voi
tehdd. Dickie (1974, 37-38) itse huomauttaa, kuinka joukko ihmisid vaaditaan muodostamaan tai-
demaailman sosiaalinen instituutio, jonka keskuudessa tdma status voidaan myontié, mutta toisaalta
statuksen myOntdmiseen vaaditaan vain yksi henkil6 tdimén taidemaailman siséltd. Tdma yksi toimi-
ja voi siis toimia koko taidemaailman edustajana. Tdméa Dickien muotoilema statuksen myontadmi-
nen voidaan hyvin ndhdé tapahtumana taidemaailmassa, mutta tapahtuman monitulkintaisuus tekee
yhteneviisen taideméairitelmén muodostamisesta hankalaa.

Dickie (1974, 39-41) pyrkii myds selittimédn, mihin hinen méiritelménsi termit “being a
candidate” ja "appreciation” viittaavat. Dickie huomauttaa, ettd itse asiassa mééritelma ei vaadi, et-
té taideteosta arvostaisi edes yksi ithminen, silld silloin huomio kiinnitettéisiin vain arvostuksen jol-
lain tavalla ansaitseviin teoksiin, eikd tdméi ole taideteorian tarkoitus. Teoksen ehdokkuuden
taiteeksi kuuluvaksi ei myoskaén tulisi olla kiinni kaikista teoksen piirteistd, vaan taideteoksissa on

tiettyjd keskeisiéd piirteitd, jotka mahdollistavat timén ehdokkuuden. Arvostuksen kisite on yksi
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monitulkintaisista kasitteistd Dickien taideteoriassa. Dickie (1974, 41) itsekin jo huomauttaa, ettid
hinen teoriaansa on kritisoitu ennen kaikkea arvostuksen kisitteen epéatdydellisestd maarittelysta.
Dickie puolustaa ymmarrystién arvostuksen késitteestd huomauttamalla, ettd hdnen mielestddn ei
ole olemassa erilaisia arvostuksen tyylejd. Arvostus, jota ihminen kohdistaa taiteen ja ei-taiteen vé-
lille, ei ndin ollen ole erilaista, itse arvostamisessa ei ole mitddn erilaista. Sen sijaan Dickie painot-
taa, ettd institutionaalinen struktuuri, johon taide ja ei-taide on upotettu, tekevét eron siind, miten
kyseisid teoksia arvostetaan.

Arvostukseen liittyen tulee taidendyttelymme kohdalla kiinnittdd huomio siihen, ettd me
lahdimme toteuttamaan lapsille suunnattua taidetta. Kuten olen aiemmin esittinyt, koin ettd lasten-
taiteelle tai ylipdétdédn lastenkulttuurille asetetaan erilaisia oletuksia, ja sitd kautta olisi mahdollista
viittdd, ettd lastentaidetta arvostetaan eri tavalla. Koen Suomen taidemaailman olevan todella kes-
kittynyt, siten ettd vain tietyilld taidemuseoilla ja taiteilijoilla on péddsy tdhin. Lastentaide puoles-
taan ei ole mediassa tai yhteiskunnassa juuri muutenkaan nékyvilld. Téstd syystd herdd vékisin
kysymys siitd, onko lapsille suunnattu taide jollain tavalla vihempiarvoisempaa.

Itse pohdin tidtd mahdollisuutta usein taidendyttelyprojektin aikana. Tdméa keskustelu tuli
uudestaan ajankohtaiseksi, kun aloimme neuvotella taidendyttelyn esilletulosta Helsingin Annanta-
lolle. Helsingissd sijaitseva Annantalo on lastenkulttuurin taidemaailmassa arvokas instituutio.
Omissa silmisséni taidendyttelymme arvostus nousi silloin, kun Annantalo halusi taidendyttelymme
esille. Kyse ei ole siitd, ettd olisin kokenut muut taidekeskukset jotenkin vahépatéisemmiksi, silld
tastd ei ole kyse. Koin kuitenkin Annantalon mainitsemisen taidendyttelystd puhuttaessa lisddvin
sen arvoa. Tama liittyy myds laajempaan keskusteluun siitd, mika on lastentaiteen suhde taidemaa-
ilmaan. Oletukseni oli, ettéd lastenkulttuuriin perehtyméton henkil tunnistaa Annantalon nimen kai-
kista Suomen kulttuurikeskuksista. Kuten koko tutkimukseni, myds tdmé oletus nojaa vahvasti
subjektiiviseen nakemykseeni. Tésséd kohtaa se on kuitenkin juuri se, mita tarvitsen, silld syyni kdyt-
tdd institutionaalista taideteoriaa taidendyttelymme taiteen médrittelyssd syntyi omasta tarpeestani
perustella teoksia taiteeksi. Tastd syystd taidendyttelymme arvostus nousi omissa silmissini, kun
sanoin, ettd ndyttelymme tulisi esille Annantaloon.

Institutionaalisen taideteorian ympérilld pyori jo 1960- ja 70-lukujen aikaan todella kiivas
keskustelu. Yksi syy kritiikin valtavaan méiérddn Dickien institutionaalista teoriaa kohtaan lienee se,
ettd sen nidhtiin merkitsevdn loppua esteettisille taidemédritelmille, kuten Yanal (1998, 1) esittda.
Myds Graves (2002, 341) ottaa vahvasti kantaa tihin taideteorian uuteen suuntaukseen, joka toi lo-

pun taiteelle sellaisena kuin me sen tunsimme”. Gravesin osoittamat huomiot taidekésityksemme
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muokkautumisesta viimeisen 40 vuoden aikana ovat mielenkiintoisia, ja palaan nithin myShemmin.
On kuitenkin ymmadrrettdva, ettd 1960-luvulla syntynyt vastaveto, jossa teoksen havaittavat piirteet
jaivét toissijaisiksi, oli valtava isku vuosisatoja kestidneelle taiteenmadrittelylle taiteen esteettisiin
ominaisuuksiin pohjautuen, miké selittdd keskustelun laajuuden ja kritiikin mééran.

Yksi merkittdvd seuraus institutionaalista teoriaa vastaan esitetystd kritiikistd oli se, ettd
Dickie uudelleen muotoili The Art Circle (1984) teoksessaan ensimmadisen madritelménsa pyrkies-
sddn kumoamaan hénté kohtaan esitettyd kritiikkid. Téssd madritelméssd hén ei endd viittaa taiteen
statuksen myontdmiseen vaan keskittdd huomion taiteilijan (artist), taidemaailman yleison (art-
world public), taidemaailman (artworld) ja taidemaailma systeemin (artworld system) rooleihin tai-
teen madrittelyssd. (Scholz 1994, 312.) Taiteen statuksen mydntdminen taideteoksille oli kenties
alkuperdisessd mairitelméssd suurin kipukohta, silld kuten Dickie (1974, 35) itsekin huomautti ei
tallaiselle statuksen myontdmiselle ollut selkeitd toimintamalleja, joten sitd vastaan oli helppo esit-
tdd kritiikkid sen ympéripyoreydestd. Tama kritiikki ja sen ympérillda kdyty keskustelu on jatkunut
pitkdédn ja Yanal (1998, 6) huomauttaa, ettd ehkd ihmiset ovat jo kylldstyneet keskustelemaan tai-
teen institutionaalisesta nikdkulmasta. Jotta kisitys institutionaalisesta taideteoriasta on mahdolli-
simman kattava, kdinnyn vield sitd kohtaan kohdistetun kritiikin puoleen.

Hyodynnén tissd Yanalin (1998) erittelemaé kritiikkid institutionaalista teoriaa kohtaan tiy-
dentden sitd muualla esitetylla kritiikilld. Ensimmd&iseksi kritiikkid on kohdistettu arvostuksen kasit-
teeseen, silld institutionaalisen teorian mukaan teos voi saavuttaa arvostusta vain jos se on
arvostuksen alaisena, mihin on viitattu termilld “appreciable”. Kaikki asiat eivit voi olla "candida-
tes of appreciation”, joten ne eivit myoskddn voi ansaita arvostusta, eivitkd voi myoskéin olla tai-
detta. Téahdn Ted Cohenin (1973) esittdméén kritiikkiin Dickie (1974, 41-44) itsekin jo teoksessaan
vastaa.® Dickie myontid oikeaksi Cohenin tulkinnan siitd, etti jos teosta ei voida arvostaa, se ei
myo6skéédn voi olla taidetta. Dickie ei kuitenkaan nde mitdén syytd, miksi teoksesta ei olisi 10ydetta-
vissd jotain osa-aluetta, jota voitaisiin arvostaa. Dickie painottaa vield, ettd hin viittaa tdhin arvos-
tukseen nimenomaan kategorisoivassa merkityksessd, jolloin teoksen taiteen mdidrittelyyn
vaadittava arvostaminen ei ota kantaa teokseen arvioivassa mielessé.

Tama kritiikki osuu hyvin ldhelle sité, jota itse kohdistin tydskentelyyni taidendyttelyprojek-
tin aikana. En vield tdssd vaiheessakaan ole varma, oliko kertomus ikind a candidate for appre-

ciation”. Tdméd epdvarmuus on varmasti osittain perusteltavissa silld, ettd kertomusta ei ikind

® T4mi johtuu siité, ettd Dickie oli esitellyt teorian paikohdat jo vuonna 1969 julkaistussa ”Defining Art” artikkelissa,
johon Cohen kirjoitti vastauksen vuonna 1973.
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julkaistu virallisia teitd pitkin. Se ei tietenkdin sindnsd kerro mitddn sen arvosta, mutta minulle se
kertoi paljonkin. Tésté syystéd kdytin paljon resursseja sithen, ettd yritin 16ytdd kertomuksesta jotain
piirteitd, jotka mahdollistivat sen arvostamisen. Uskon, ettd tein sitd pyrkien yhd laajemmin sovit-
tamaan sen perinteisen kertomuksen malliin, jota késittelin jo aiemmin. Lisdksi luetutin kertomusta
thmisilld, jotta sain palautetta. Tulin kuitenkin siihen tulokseen, ettd kertomukseni ei padssyt osaksi
sitd taidemaailman osaa, joka voisi sitd minua tai kaltaisiani virallisemmin arvostaa. Jos siis esiym-
mirrykseni mukaan ndyttelymme muuttui taidendyttelyksi, kun tuli hyviksytyksi taideinstituutioon,
en samaa voi suoranaisesti sanoa kertomuksesta. Toisaalta kertomuksen taidendyttelyadaptaatio
puolestaan saattoi saada selvemmén taiteen statuksen kulttuurikeskuksen hyviksyessd se néyttely-
ohjelmistoonsa.

Taiteen arvostuksen kahtiajakoon kategorisoivassa ja arvioivassa merkityksessd tuo esille
myds Scholz (1994, 310) huomauttaessaan, ettd Dickie ei ota kantaa taiteen arvostamiseen taiteen
madritelméd ohjailevana, vaan pyrkii nimenomaan maééritteleméién taiteen kategoriaan turvautuen,
joka perustuu meidén aikaisempaan kisitykseemme ja tietoon taideteoksista. Yanalin (1998, 3) mu-
kaan Dickien teoria rakentuu siis nimenomaan sille késitykselle, ettd minki tahansa teoksen on
mahdollista pdéstd arvostuksen alaisuuteen. Talloin yllédpidetddn taidemdéritelmén avointa luonnet-
ta, ja jos tdimd mahdollisuus poistetaan, asettuu taideteoksen maddrittelyn pohjalle joku alkuoletus
siitd, miké voi edes tulla arvostuksen kohteeksi ja sitd kautta méiéraytya taiteeksi. Téllaisia alkuole-
tuksia ei kuitenkaan ole mahdollista eiké tarpeen listata, silld se jilleen sulkisi taiteen késitteen.

Toiseksi Dickien kéyttdmat termit ja niiden kéyttd alkuperdisessa institutionaalisen taideteo-
rian madrittelyssd saaneet osakseen paheksuntaa muilta teoreetikoilta, varsinkin niiden puutteellis-
ten mééritelmien vuoksi. Liséksi kritiikki kohdistuu termien kierrdttamiseen Dickien muotoilemassa
madrittelyssd. Erlerin (2006) mukaan Dickien taideteoria pyoriikin viiden késitteen varassa. Néiksi
kasitteiksi Erler (2006, 111) erittelee taitelijan (artist), taideteoksen (artwork), yleison (public), tai-
demaailman (artworld) ja taidemaailman systeemin (artworld system). Dickien kirjoituksissa ndma
késitteet pyorivit ympyrdd mééritellen vuoroin toinen toistaan.

Yanal (1998) osoittaa, kuinka Dickie my6hemméssa teoksessa The Art Circle (1984) pyorit-

taa késitteitd madritelmissaan:

”A work of art is an artifact of a kind created to be presented to an artworld public.”

”The artworld is the totality of artworld systems.”

”An artworld system is a framework for the prsesentation of a work of art by an artworld
public.” (Yanal 1998, 4.)

36



Niilld taidemaéritelmén uudelleenmuotoiluillaan Dickie pyrki nimenomaan vastaamaan siithen kri-
tiikkkiin, jota hénen teoriaansa kohtaan esitettiin. Myds oman tutkimukseni kohdalla on havaittavis-
sa, ettd Dickien kdyttimien termien avulla ovat kertomus ja taidenéyttely maériteltivissé taiteeksi.
Termien hyddyntdmiseen tulee kuitenkin suhtautua pienelld varauksella, silld jokainen niistd tukeu-
tuu toiseensa. Mutta kuten Yanal (1998) my6s huomauttaa, Dickien mielestd jotkin késiteryhmat
ovat sellaisia, ettd niiden yksittdisid kdsitteitd madriteltdessd on pakko kéyttdd muiden timén késite-
ryhmén késitteitd tukena.

My®ds Barbara Scholz (1994, 312) ottaa kantaa tdhdn késitteiden kierrdttdmistd kohtaan esi-
tettyyn kritiikkiin ja huomauttaa, ettd Dickien teoriassa madritellddn samalla “family of expres-
sions”, johon Yanalkin viittaa, ja néin ollen termien maérittelyé lahestytdén sanaryhmén avulla, eika
pyritdkdin médrittelemién yhtd termié irrallaan tdstd ryhmaéstd. Samalla, kuten Scholz (emt, 309)
huomauttaa, kun késitteiden méérittely pohjautuu toisiinsa sidoksissa oleviin méaritelmiin, Dickie
onnistuu myds tehtdvissddn maédritelld taide avoimena késitteend, jonka mééritelméssd kiytetyt
termit méadrittyvat suhteessa toisiinsa. Néin ollen Dickien késitteiden pyorittelyé ei tarvitse ndhda
yrityksend hamata lukijaa maérittelemalld vuoroin késitteet suhteessa toisiinsa, vaan késitteiden ris-
tiin kdyttamiselle voidaan ndhdad perusteltu syy.

Kolmanneksi arvostuksen késitettd on kritisoitu tarkemmin Danton (1981, 91-95) toimesta,
ja hénen mukaansa Dickien teoria perustuu yhé esteettiselle arvostukselle, jolloin arvostuksen alai-
sena sdilyvit teoksen piirteet eivitkd niinkdan taiteilijan ideat tai toteutus. Tédhdn yhdistyy myos kri-
tiikkki, jota on kohdistettu taiteen statuksen myoOntdmiseen. Tdmd on nédhty yhtend kipukohtana
Dickien taidekésityksessd, jossa ei méadritelty sen tarkemmin, miki on se taho, joka voi taiteen sta-
tuksen myontdd. Kuten Yanal (1998, 4) kuitenkin huomauttaa, tdmi kritiikki kuivuu kokoon sen
jilkeen, kun Dickie uudelleenmuotoili taidekisityksensd maaritelmén 7The Art Circle teoksessaan,
jossa ei endd viitata taiteen statuksen myontdmiseen, vaan jossa puhutaan viitekehyksistd (frame-
works), jotka eivit endd vaadi kenenkédén taidemaailman edustajan toimesta teoksen taiteen statuk-
sen myontamista.

Viimeiseksi Yanal (1998) nostaa esille sen, ettd institutionaalista taideteoriaa on kritisoitu
myds siitd, ettd se ei pyrikddn madrittelemédn, mité taide on, vaan ainoastaan osoittamaan, etti taide
voi sopia vain tiettyyn kontekstiin. Tétd kritiikkid on esittinyt mm. Noé&l Carroll (1993). Tamén
kritiikin voidaan kuitenkin ndhdd kohdistuvan ennemminkin taiteen késitteeseen, eikd niinkdén ins-

titutionaaliseen taideteoriaan. Ehké kyse onkin siité, ettd taidetta ei voida tyhjentivisti maéritella,
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kuten Weitz alun alkaen timén keskustelun aloittaessaan totesi. Dickien ja institutionaalisen teorian
pyrkimyksend onkin nimenomaan mééritelld taide sosiaalisessa kontekstissaan (Yanal 1998, 4).
Toisaalta Dickie kehitti institutionaalista teoriaansa juuri sen vuoksi, etti ei uskonut, ettd taidetta ei
voi médritelld, joten tdméa kritiikki saattaa edelleen olla pétevi, silld taiteenkédsitteen maérittelyyn
pystyttiin Dickien toimesta vain tietyssi kontekstissa.

Kritiikki ja keskustelu institutionaalisen taideteorian ympérilld on jatkunut pitkdén ja sitd on
lahestytty eri aikoina eri ndkokulmista. Barbara C. Sholzin (1994) esille tuoma ymmarrys institutio-
naalisen taideteorian mairitelmén tavoitteesta on vield mainitsemisen arvoinen. Scholz kiinnittda
huomion Dickien mainitsemaan tavoitteeseensa eksplisiittisesti mééritelld taide, johon Dickie ei
Scholzin mukaan pysty. Sen sijaan tulisi hyviksyd, ettd Dickien teoria méérittelee taiteen implisiit-
tisesti ja pystyy ndin ollen méérittelemadn taiteen myds avoimena késitteend. Scholz kisittelee tai-
deteoksen maddrittelyd hyvin moninaisesti ja puolustaa Dickien teorian merkitystd sekd
taideteoreettisessa keskustelussa ettd laajemmassa filosofisessa keskustelussa.

Institutionaalisen taideteorian innostamana taiteen ontologiaa ja tarvetta 16ytad “real defini-
tion” on problematisoitu paljon. Esimerkiksi Carroll (1993, 315) huomauttaa, etti vaikka taiteelle ei
voida 16ytddkadn “oikeaa madritelmédd”, on taide kuitenkin mahdollista tunnistaa. Carrollille tdma
tunnistus tapahtuukin nimenomaan historiallisten narratiivien kautta, joiden avulla myds kyseen-
alaistetut taideteokset on mahdollista tunnistaa taiteeksi. Toisaalta my0s taitelijan intentiot on nos-
tettu tdrkedksi osaksi maidritelmdd, kuten Levinsonin (1993) aloittamassa keskustelussa
intentionalis-historiallisesta taidekasityksessa tapahtui.

Yhtd kaikki, jollain tavalla taiteen maédrittely on siirtynyt teoksen esteettisten piirteiden
huomioimisesta taiteen tarkasteluun laajemmassa ja usein hyvin yhteiskunnallisessa kontekstissa.
Kuten David C. Graves (2002) huomauttaa pohtiessaan artikkelissaan estetiikan merkitystd nyky-
paivin taidekeskustelussa, ettd estetiikkaa ei suinkaan ole syrjdytetty, sen rooli on vain muuttunut.
Esteettisyys ei siis endd madrittele taidetta, mutta Gravesin (2002, 349) mukaan estetiikka tekee
edelleen miti estetiikka on aina tehnyt, eli arvioi taidetta, eikd sen vuoksi ole menettinyt merkitys-
tddn osana taideteoriaa.

Edelld on avattu hieman sitd laajaa ja monipolvista keskustelua, jota on taiteenfilosofiassa
taiteen madrittelyyn liittyen kdyty. Palaan vield hetkeksi johdannossa aloittamani keskusteluun tai-
dendyttelymme kuulumisesta taiteen piiriin. Nimittdmélld nayttelyimme taidendyttelyksi on perus-

2

teltua kysyd, kdytimmeko me taiteen avointa kisitettd “vaidrin” ja ulotimmeko taiteen késitteen

kuvaamaan omaa projektiamme perustellusti. Toisin sanoen kysymykseen siitd, muistuttaako taide-
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nayttelymme tarpeeksi muita taidendyttelyiksi kutsuttuja tapahtumia (Weitz 1956, 32), on tidssi yh-
teydessd vaikea vastata, silld kaikki kokemukseni perustuvat vain omiin arvioihini tekijan nakokul-
masta. Téllaisten taiteen perusolemusta késittelevien keskustelujen arvo oli kuitenkin keskusteluissa
itsessddn, mitd Weitzkin (1956, 35) painottaa.

Téstd avautuu samalla mahdollisuus kritisoida taiteen méaritelméd, silloin kun taide ymmar-
retddn ndin avoimena késitteend. Kuten edelld olevasta kuvauksesta voi huomata, pystyimme ulot-
tamaan taidendyttelyn maéritelmén késittimiédn meididnkin niyttelytoimintaamme tayttdmaittd sen
tarkempia kriteerejé, silld tdllaisia kriteerejd ei ole mééritelty. Taidendyttelyyn tekemiemme teosten,
myds kertomuksen, médrittely taiteeksi aukottomasti ja perustellusti oli hankalaa, ja selkeédn maéri-
telmén puute yllépiti tiettyd epdvarmuutta koko projektin ajan. Omasta nidkokulmastani institutio-
naalinen taidekdsitys toi tiettyd varmuutta taiteelliseen tydskentelyyn, silld saatoin kayttdd sitd
tukena, silloin kun olin epdvarma siitd, olenko tekeméssa taidetta.

Olisiko kirjoittamani kertomus, ja muut taidendyttelyyn tekeméni teokset, olleet taidetta, jos
ne olisivat olleet esilld yliopiston kéytavélld? Olisivatko ne olleet taidetta, jos olisin jéttdnyt ne ko-
tiin? Minulla ei ole vastausta nédihin kysymyksiin. Tiedén kuitenkin sen, ettd asettamalla kertomuk-
sen ja muut teokset osaksi taidemaailmaa, galleriatilaan, pystyin hyddyntdmaéén institutionaalista
taidekdésitysté perustellessani teosten taiteellisuutta.

Taidendyttelymme kutsuminen taidenéyttelyksi oli tietenkin tekijéléhtoistd toimintaa, silld
mind ja Anni itse pddtimme nimetd niyttelymme taidendyttelyksi. Samalla kun tdmé helpotti institu-
tionaalisen taidekédsityksen hyodyntdmistd taidendyttelyn kutsumisessa taiteeksi, se myds vaikeutti
sitd, silld alun perin taiteen statusta ei mydnnetty meille kenenkdén toimesta, me teimme sen itse.
Laveasti méériteltynd Dickien taiteenmédritelma (1974, 34) jattd4 meille ovea auki sen verran, ettd
voisimme itse yhteiskunnan jésenind ja taiteenkokijoina toimia timidn myonnytyksen antajina. Tal-
16in madrittelymme l&hestyisi kuitenkin my0s tekijaldhtoisté taiteenmééritelméé eli taiteen intentio-
naalisuutta painottavaa ldhestymistd, jossa teos on taidetta, jos tekijd niin sanoo (Levinson 1993).
Meididn tapauksessamme my0s tdmin taidekdsityksen merkitys on suuri.

Dickien mééritelmid hyddyntiden on kuitenkin perusteltua véittdd, ettd meidat hyvéksyttiin
taidemaailmaan my&s muiden taidemaailman edustajien puolesta. Tdhén joukkoon kuului seké Las-
tenkulttuurikeskus Rullan henkilokunta sekd Tampereen yliopistolla toiminut taidekasvatuksen
professori seka taidekasvatuksen yliopistolehtori, jotka toimivat vilikdtend ja puolestapuhujinamme
ndyttelysopimusta solmiessamme. Lastenkulttuurikeskus Rullan toimijat sekd yliopiston taidekasva-

tuksen opettajat toimivat osaltaan taideinstituution portinvartijoina, taidemaailman edustajina. Esi-
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teltydmme Lastenkulttuurikeskus Rullan johtavalle koordinaattorille taidenédyttelymme hédn hyvik-
syi sen osaksi heiddn ndyttelytarjontaansa. Lastenkulttuurikeskus Rullan sivuilla ei viitata suoraan
taidendyttelyihin, silld internetsivuilla lukee, ettd Rullassa jarjestetddn jatkuvasti erilaisia lapsille
suunnattuja niyttelyitd, joissa sukelletaan eri taiteenalojen maailmaan nidkemaélld, kokemalla ja ko-
keilemalla” (Lastenkulttuurikeskus Rullan internet-sivut). Silti toiminta voidaan mééritelld kuulu-
vaksi taiteen saralle ja ndin ollen taidendyttelyideamme otettiin osaksi taidemaailmaa.

Edelld mainituista yhteyksistd huolimatta taidenéyttelylle “’taiteen statuksen myontdminen”
on todella helppoa kyseenalaistaa useasta ndkdkulmasta. Timé osaltaan my0s todistaa institutionaa-
lisen taideteorian heikkouden; koska kriteereitd ei ole ja koska méédritelmé on niin ympéripyored,
voidaan mité tahansa alkaa kutsua taiteeksi. Tastd syystd myds Dickien alkuperdistd maaritelmaa
kohtaan esitetty kritiikki (Yanal 1998) on helposti perusteltavissa. Nimitimme projektiamme taide-
ndyttelyksi jo ennen kuin ndyttelyllemme “myonnettiin taiteen status taide-maailman toimijoiden
puolesta”, mutta uskon, ettd timén “’statuksen myontdmisen” jilkeen meiddn rohkeutemme puhua
ndyttelystd taidendyttelynd vahvistui.

Institutionaalinen taidekésitys perustuu vield Dickien uudelleenmuotoilunkin jilkeen vah-
vasti tulkintaan ja se sisdltdd edelleen kdsityksen taidemaailman olemassaolosta, vaikkakin sen
maédrittely sdilyy hyvin implisiittisend. Kiinnostavaa on kuitenkin nostaa tdssd yhteydesséd esille
Danton (1981) myohemmin kehittelemé taiteensosiologinen mééritelmi, joka perustuu myos tul-
kinnalle, mutta kiinnittdd huomioon taiteeseen institutionalisoituneena diskkursiivina.

Vasta muutamaa kuukautta ennen taidendyttelymme avajaisia muistan keskustelleeni Annin
kanssa siitd, ettd kaikki nayttelyt, jotka ovat esilld lastenkulttuurikeskuksissa ympéari Suomea eivit
suinkaan kerro olevansa taidendyttelyitd. Toisaalla puhutaan vain lastenniyttelyisté tai nayttelyista.
Meidén ldhtokohtamme oli kuitenkin taidendyttelysséd, paino nimenomaan sanalla taide. Me ha-
lusimme alusta asti tehdi taidendyttelyn, joten muuta ratkaisua ei timin nimeédmisprosessin aikana
edes mietitty. Tdssd paédtoksessd on taustalla meitd motivoinut 1dhtotilanne, joka syntyi tarpeesta
tehdd hyvé taidendyttely lapsille. Meiddn kokemuksemme lastentaidendyttelyn kavijoind olivat ol-
leet tdynni pettymyksid, joten ldhdimme alun alkaen taidendyttelyprojektiin tarpeesta tehdi lapsille
hyva taidendyttely.

Tietoinen valinta taidendyttelyksi kutsumisesta tapahtui jo hyvin varhaisessa vaiheessa pro-
jektia, silld jo ensimmaisissé keskusteluissa pohdimme sitd, miten haluamme projektin avulla tuoda
taiteen osallistavuuden kautta kaikkien l4helle. LahtSkohtaisesti ajattelimme, ettéd taide kuuluu kai-

kille ja etté se pitéisi tuoda kaikkien ndhtivéiksi ja kosketeltavaksi, jotta se ei jdisi kenenkdin etuoi-
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keudeksi. Téhdn ajatusmalliin liittyi hyvin vahvasti kritiikki elitististd ndkemystd kohtaan, joka no-
jaa esteettiseen arvokésitykseen perustuvaan taiteenmadirittelyyn, jota halusimme kyseenalaistaa.
Meilléd oli opintojemme ja taidekokemuksiemme kautta tietoa taiteesta, joten meidén oikeutemme
tehdé taidendyttely on selviten perusteltavissa Danton (1981) maéritelmid hyddyntien, jossa huo-
mio kiinnitetdén taideteorian tuntemiseen ja taidediskurssiin osallistumiseen. Téllin taide maaritel-
ladn suhteessa taideteoriaan ja se edellyttdd taideteorian tuntemista, jota meilld Annin kanssa
tekijoind jo jonkin verran oli. Sevdsen (1998, 142) mukaan teoreettinen diskurssi on Danton taide-
madritelmissd se yhteiskunnallinen voima, joka konstituoi tietyt tekstitkin kirjallisuudeksi ja silld
tavalla sisdllyttdéd osaksi taidemaailmaa. Tdmé Danton (1981) diskurssi on nimenomaan “institutio-
nalisoitu teoreettinen diskurssi”, jossa teoreettinen puhetapa, jota ylldpidetdén tiettyjen hyvaksytty-
jen instituutioiden taholta, edustaa kyseiselld hetkelld hallitsevaa taiteen méaaritelmas, jonka avulla
madritellddn, mikd on taidetta ja miké ei ole taidetta (emt.).

Talloin tekstien médrittely taiteeksi ei nojaa pelkistddn tekstianalyysiin, vaan taiteen méérit-
tely tekstien ja kirjallisuuden yhteydessikin asetetaan laajempaan yhteiskunnalliseen kontekstiin.
Tekstinkin taiteellisuus voidaan 10ytdd jostain muualta kuin semanttis-syntaktisista piirteistd, joita
tekstissd voidaan havaita. Myos kirjallisuuden taiteellista luonnetta méaérittelevit ei-havaittavat
ominaisuudet, jotka asettavat tekstit laajempaan kontekstiin.

Projektimme ja sitd kautta myds kertomuksen taiteelliseen midrittelyyn liittyy vahvasti
my0s keskustelu lapsille tuotetusta taiteesta. Jotenkin lapsille suunnattua kulttuuritoimintaa tunnu-
taan useasti vahattelevan. Siihen viitataan usein jollain tavalla epétaiteellisin termein. Esimerkiksi
néyttelysopimuksessa, jonka kirjoitimme Lastenkulttuurikeskus Rullan kanssa viitataan sopimus-
pohjassa koko ajan “néyttelyyn”, eiki taidendyttelyyn. Samoin Taikalamppu-verkosto, joka on val-
takunnallinen lastenkulttuurikeskusten verkosto, puhuu omilla internet-sivuillaan néyttelyistd. Osa
kiertdvistd nayttelyistd toki mainitsee taiteellisuuden osana niyttelyesittelyd. Silti kokonaisvaiku-
telmana sdilyy ajatus siitd, ettd koska on kyse lapsille suunnatusta kulttuurista, ei ole jollain tavoin
tarpeellista tai oikeutettua, tai toiminta ei ole tarpeeksi arvostettua, jotta néyttelyitd voitaisiin kutsua
taidendyttelyiksi. Tdmé oli yksi havaintomme lastenkulttuurista, minka halusimme omalla tydsken-
telyllimme kyseenalaistaa, jonka vuoksi ldhdimme rohkeasti tekeméén taidetta taidendyttelyyn.

Kertomuksen maéérittelyd taiteeksi on mahdollista ldhestyd institutionaalisesta kontekstista
hyvin monesta eri nikokulmasta, kuten pyrin ylld osoittamaan. Huomion arvoista on, ettd jokaista
taidemé&dritelmaa on mahdollista kritisoida, mutta silti on vaikeaa kiistéd, ettd kertomuksen taiteelli-

nen luonne ei vahvistuisi osana institutionaalista kontekstia. Tét4d huomiota on myd&s helppo perus-
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tella, silld kuten laaja teoreettinen keskustelu 1960-luvun jilkeisessé esteettisessé teoriakeskustelus-
sa on osoittanut, on taiteenfilosofiassa ollut vaikea kiistdé sitd, ettd taiteen médrittely tiytyy tehda
suhteessa laajempaan kontekstiin kuin vain teoksen havaittaviin ominaisuuksiin. Tieteellisen tutki-
muksen aikana institutionaalisen taideteorian yhdistdminen adaptaatioteorian rinnalle osana tutki-
mustani osoittautui paikoittain tarpeettomaksi. Taiteellisen ja tieteellisen tutkimuksen dialogin
kannalta, koen kuitenkin tarpeelliseksi siséllyttdd sen osaksi tétd tutkimusta. Vain institutionaalisen
taideteorian avulla pystyin ldhestyméén niitd ennakkoluuloja, joita taiteen tekemiseen tai oman ker-

tomuksen kutsumiseen taiteeksi liittyy.

2.2 Kirjallisuus ja instituutio

Institutionaalisen taideteorian ja kirjallisuudentutkimuksen yhtymidkohdat ovat véhiiset, silld insti-
tutionaalista taiteen méaéritelméd on yleisimmin teoretisoitu suhteessa kuvataiteeseen ja sen moder-
neihin lajeihin. Kuitenkin kuten Lamarque (2009, 59) osoittaa, Dickien jidlkimmaista
institutionaalista taiteen maéritelmii on mahdollista soveltaa eri taiteenlajeihin, myos kirjallisuu-
teen puhumalla “’kirjallisesta teoksesta” taideteoksen sijaan ja “kirjailijasta” taiteilijana. Silti hdnen
mukaansa instituution késite jdd kirjallisuusteoriassa liian vidhdlle huomiolle, silld kirjallisuuden
kontekstissa on instituution késite vaikea mairitella.

Taiteensosiologiasta 10ytyy kuitenkin kirjallisuudentutkimuksenkin puolelta keskustelua kir-
jallisuuden asemasta yhteiskunnassa, jota Lamarquekin (2009) késittelee. Suomessa kirjallisuuden-
sosiologiseen keskusteluun on osallistunut mm. Ruohosen, Sevésen ja Turusen (2011) toimittama
teos Paluu maailmaan. Téssd kirjallisuussosiologisessa teoksessa kirjallisuutta 1dhestytddn yhteis-
kunnan kannalta monesta nidkokulmasta, kuten luokan, sukupuolen ja ideologian ldhtokohdista,
mutta kirjallisuuden ontologiasta tai sen suhteesta taiteeseen ei kirjoiteta.

Kirjallisuuden filosofian puolelta puolestaan 16ytyy joitain yhtymékohtia kirjallisuuden on-
tologian ja taiteen véliseen suhteeseen liittyen. Mikkonen (2008) erittelee muutamia kirjallisuuden-
filosofiaan liittyvid teemoja, kuten kirjallisuuden dualistisen luoteen eli kielellisen ja esteettisen
puolen, jotka tekevét kirjallisuudesta sekd haastavan ettd mielenkiintoisen filosofian tutkimushaa-
ran. Mikkonen erittelee kirjallisuuden filosofiasta kolme kirjallisuuden mééritelmén suuntausta:
semanttis-syntaktisen, intentionaalisen ja institutionaalisen. Jokaiseen ndistd suuntauksesta on tut-
kimukseni kannalta tarpeen tutustua, mutta tissd yhteydessi esittelen vain institutionaalisen mééri-

telmén taustat.

42



Institutionaaliset kirjallisuusteoreetikot tuovat kirjallisuuden méérittelyn osaksi yhteiskun-
nassa rakentunutta jérjestelmad, ja ndin ollen laajentavat institutionaalista taidekasitysté kirjallisuu-
den madrittelyn puolelle. Mikkosen (2008) mukaan kirjallisuudelta vaaditaan kuitenkin monessa
suhteessa taitelijan esteettinen intentio my0s institutionaalisen kirjallisuuskésityksen mukaan, jotta
kirjallista taidetta voi syntyd. Institutionaalisen kirjallisuuskéasityksen mukaan kirjallisuusinstituutio
kuitenkin madrittelee kirjallisuuden esteettisesti arvokkaat ominaisuudet. Talldin kirjallisuusinsti-
tuutio on vahvasti osallisena sosiaalisena normijirjestelméni kirjallisuuden taiteellisuuden méaaritte-
lyssa.

Lamarque ja Olsen (1996, 256-257) puhuvat kirjallisuuden instituutiosta suhteessa niihin
konventioihin ja kéytdntoihin, jotka syntyvit formaaleissa ja epdformaaleissa taiteen instituution
piireissd. Tamidn késityksen mukaan juuri ndiden kdytinteiden (literary practice) avulla voidaan
kirjallisuus médritelld taiteeksi (emt). Tdlloin kirjallisuuden méérittely tapahtuu suhteessa sosiaali-
sesti médriteltyihin konventioihin, joita instituution avulla ylldpidetdén. Kuten Lamarque ja Olsen
(1996, 257) toteavat: ”Certain kinds of texts become literary works only by fullfilling a role in, and
being subject to the conventions of, an institution.” Tdma4 instituution keskeisyys osoittaa, ettd myos
tekstien kirjallista ja taiteellista luonnetta on pohdittu suhteessa laajempaan kontekstiin, jossa sosi-
aalisesti madritellyt konventiot ja niiden myotd syntynyt kirjallisuusinstituutio ovat tarkeédssa roolis-
sa kirjallisuuden méirittelyssd. Lamarquen (2004) mukaan kirjalliset kertomukset ovat nimenomaan
kiinnostavia kirjallisuuden eikd niinkdin niiden kertomuksellisten piirteiden vuoksi. Sen takia hi-
nen mukaan kirjallisia kertomuksia tulisikin tutkia suhteessa niiden kirjallisiin piirteisiin paneutuen.

Kuten aiemmin tuli esille, Lamarquen (2009) mukaan instituution késite jdi usein kirjalli-
suuden ja institutionaalisen taidekisityksen yhteydessé liian vahélle huomiolle. Lamarque (emt, 60)
huomauttaakin teoksessaan, ettd kirjallisuuden piirissé instituutio voidaan méiéritelld kahdella eri ta-
valla, sosiologisena tai analyyttisena késitteend. Sosiologisena késitteend instituutio voidaan ym-
martdd sosiaalisissa verkostoissa muodostuvina “kirjamarkkinoina”, joiden olemassa oloa on timén
hetken yhteiskunnassa vaikea kiistdd. Kysymys siitd, mitkd yhteiskunnan osa-alueet eli mitké teki-
jat, “kirjamarkkinoiden” késitteeseen halutaan sisillyttdé, riippuu monesta tekijastd. Usein kirja-
markkinoiden” mairittely on aika- ja paikkasidonnaista, ja sen vuoksi tdllaiselle instituution
késitteen maarittelylle tukeutuva tutkimus on usein todella paikallista. Sen vuoksi my0s sen hydty
kirjallisuuden mairittelyssa on kenties pieni.

Toisaalta Lamarque (2009, 60—62) erottaa analyyttisen instituution késitteen, jossa instituu-

tion ndhdién tulevan esille niiden konventioiden ja periaatteiden myo6té, jotka ohjaavat sosiaalisia
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rooleja. Tamin kisitteen muodostumisen apuna Lamarque hyddyntdd Wittgensteinin peli-késitteen
kayttod, selittden miten yhteiskunnalliset toiminnot syntyvét suhteessa toisiinsa ja voidaan néin ol-
len havaita vain instituution ylldpitimien toimintojen avulla. Analyyttisen instituution kisitteen
hy6dyntidmisté kirjallisuuden méérittelyssd Lamarque perustelee neljdlld eri huomiolla. Hén aloit-
taa huomauttamalla, ettd kirjallisuuden teokset eivit ole luonnollisia objekteja, vaan ovat olemassa
vain suhteessa instituutioon, joka niitd madérittelee. Toiseksi kirjallisuuden syntymistd ohjailevat
konventiot, jotka méadrittelevdt miten kirjallisuuden teoksia luodaan, arvostetaan ja arvioidaan. Na-
ma konventiot ovat instituution yllapitdmia ja siitd syysti sitovat kirjallisuuden méérittelyn instituu-
tioon.

Kolmanneksi, Lamarquen (2009, 62) mukaan institutionaalinen méérittely ei aseta mitdan
rajoitteita kirjallisen teoksen muotoon, silld méirittely ei ole kiinni teoksen havaittavista piirteista
vaan nojaa pikemminkin periaatteisiin. Neljdnneksi analyyttinen instituution kisite ei aseta mitédn
rajoitteita siihen, kuka néité kirjallisia tuotoksia voi tuottaa. Kuka tahansa voi osallistua kirjallisuu-
den tekoon, sukupuolesta tai etnisestéi taustasta riippumatta, kunhan hén tietdd ne konventiot, jotka
kirjallisten teosten tekemiseen liittyy. Tédllainen analyyttinen instituution kisite tarjoaa Lamarquen
(emt.) mukaan mahdollisuuksia kirjallisuuden méarittelyn tapahtumiselle instituution nékdkulmasta,
vaikka hén huomauttaa, etti monia kysymyksié jaa vastaamatta, kuten esimerkiksi kédsitys ndiden
konventioiden miérittelysta.

Institutionaalisen taidekdsityksen sovittaminen kirjallisuudentutkimukseen on mm. Lamar-
quen kirjoitusten myd6td noussut kiinnostavaksi aiheeksi kirjallisuuden filosofiassa. Téstd yksi 0soi-
tus on my0s Salmisen, Mikkosen ja Jarvenkyldn (2012) toimittama teos Kirjallisuus ja filosofia,
jossa institutionaalista argumenttia hyodynnetién kirjallisuuden ja filosofian erotteluun (Mikkonen
2012, 18-20). Silti kirjallisuuden méérittelyyn liittyvid ndkokulmia ei ole teoretisoitu kovinkaan
paljon institutionaalisen taidendkemyksen mukaan, vaikka kuten Lamarquekin (2009) osoittaa, ettd
téllainen kirjallisuuden instituutio on selvésti havaittavissa. Téstd syystd myos esiymmarrykseni si-
sdltdima instituution voima kertomuksen maddrittelyyn taiteeksi tuli vahvistetuksi institutionaalisen
teorian avulla.

Kertomuksen ja siitd tehdyn taidendyttelyadaptaation kohtaamiseen taidegalleriassa liittyy
hyvin vahvasti kokemuksen kisite. Palaan tdhdn kokemuksen kisitteeseen vield taiteen kommuni-
kaatioteorian kohdalla, mutta tissd vaiheessa haluan jo esitelld sen teoreettista pohjaa, silld koen, et-

td se vaikutti institutionaalisen taideteorian hyddyntdmiseen taidendyttelymme méérittelemisessa.
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Teoksen tai sanataiteen tapauksessa jonkin kirjallisen tekstin esteettiseen arvoon vaikuttaa
se, millaisen kokemuksen kyseinen teos tulkitsijalleen luo. Taiteen ldhestyminen subjektin niko-
kulmasta on vélttaméatontd silloin, kun puhumme taiteen luomasta kokemuksesta. Taiteen esteetti-
sen arvon ja kokemuksen yhteys on mielenkiintoinen ndkdkulma myds meidén taidendyttelyymme.
Goldman (2006) ldhestyy tétd kolmen ajatuksen avulla. Hénen mielesté teoksen esteettinen arvo on
sidoksissa kokemukseen. Toiseksi se konteksti, jossa teos koetaan, vaikuttaa kokemukseen vahvas-
ti. Ja kolmanneksi kaksi eri kokijaa, myos vaikka kyseessé olisi ”qualified observers”, voivat kokea
saman teoksen aivan eri tavalla. Ndiden kolmen ajatuksen pohjalta Goldman toteaa, ettd henkilon
tiaytyy kokea teos, jotta voi huomata ja arvostaa sen esteettisti arvoa.

Goldmanin esittelemén esteettisen arvon médritelmén mukaisesti esteettinen arvo on siis si-
doksissa kokemuksen arvoon. Niin ollen on harhaanjohtavaa kuvailla jotain teosta parempana, kuin
mika sen luoma kokemus on, silla tdllainen tulkinta ei ole mahdollinen. (Goldman 2006, 340.) Hén

myontidd myos taiteen kokemuksen olevan sidoksissa oikeanlaiseen ympéristoon.

Aesthetic experience should be grounded in an acceptable interpretation of its object,
and an acceptable interpretation is one that maximizes the value of the experience
while being constrained by the objective or the base properties of object. (Goldman
2006, 341.)

Niin ollen teoksen tuottaman esteettisen kokemuksen tulee olla yhteydessa siihen tulkintaan, joka
siitd on mahdollista tehdad teoksen ominaisuuksista késin. Ndmi ominaisuudet tulee ottaa vastaan
sellaisina kuin ne ovat, vaikka niiden esteettinen arvo onkin kiinni niiden kokemuksessa, eli siind
kokemuksessa joka alunperin muodostaa teoksen esteettiset ominaisuudet (emt.). Térkeintd téssd
nikemyksessd on se, ettd kokemuksen arvon tulisi nousta teoksesta itsestéén, jotta sen esteettinen
arvo sdilyisi kdyttokelpoisena.

Goldmanin analyysia edeltdd filosofi John Deweyn taiteellisen kokemuksen késitteen méaa-
rittely, jota teos Art as Experince (1934) kattavasti rakentaa. Deweyn nékemys taiteesta on saanut
paljon huomiota mydhemmadsséd kirjallisuudessa, nimenomaan taiteellisen kokemuksen ansiosta.
Deweyn mukaan teoksen esteettisyys ilmentyy vasta kun se tulee ihmiselle kokemuksena (mt. 11).
Dewey haluaa teoriansa avulla tuoda taiteen tarjoaman kokemuksen lahemmaksi arkisia kokemuk-
sia, ja puhuukin teorian puolesta, jossa taiteellista kokemusta voitaisiin ldhestyd arkisen kokemuk-
sen piirteiden avulla. Tdmé& helpottaisi my06s nykyisten taideteorioiden sisdltivdd ongelmaa

kokemuksien lokeroinnista vaikeiden teoreettisten kdsitteiden avulla. (mt. 18.)
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Deweyn ajatus taiteesta inhimillisen kokemuksen erityisend laatuna helpottaa taiteen luon-
teen ymmarryksessd. Se mahdollistaa myds taiteen esteettisen arvon 10ytdmisen subjektiivisista 1dh-
tokohdista kasin, tiettyja lainalaisuuksia mukaillen. On myds merkittivdd huomata, miten Deweyn
tarve tuoda taiteellisen kokemuksen arviointi lihemmais ihmisen arkieldméé kyseenalaistaa terveelld
tavalla taidekdsityksien, mukaan lukien esteettisen taidemédritelmén ’ylevdd asemaa’. Jos taiteelli-
sesta kokemuksesta puhuminen tuodaan 1dhemmaés ihmistd, sen seurauksena on myo6s mahdollista
ndhda taiteellisten kokemusten havainnointi ihmisten eldméssa.

Sekd Goldmanin ettd Deweyn ndkemykset taiteellisesta kokemuksesta vahvistavat sitd kési-
tystd, ettd sanataiteen voi erottaa muunlaisesta tekstistd sen luoman taiteellisen kokemuksen avulla.
Taiteellisen kokemuksen kautta taiteen méérittelyyn kulkeutuu myds subjektiivisuuden nékokulma,
joka sanataiteen ndkokulmasta voidaan ymmaértdd varsin merkittavéksi. Jos esteettinen taidekasitys
nojaa esteettisen arvon késitteeseen ja esteettisen arvon voidaan ndhdéd syntyvén kokemuksen kaut-
ta, on johdonmukaista ymmarti4 teos, joka heréttdd kokemuksen, myds taiteeksi. Jotta taiteen méé-
rittely ei jdisi tdysin subjektiiviseksi ja satunnaiseksi, huomio tulee kuitenkin aina kiinnittdd
kokemuksen laatuun ja siihen, nouseeko se teoksen omista ldhtokohdista, jotta subjektiivinen tul-

kinta sdilyy perusteltuna.

3 Kertomus taideniyttelyssi: toisenlainen adaptaatio

Tarinaa ei koskaan voi kertoa kahta kertaa samalla tavalla, tai ainakaan sitd ei voi kokea kahta ker-
taa samalla tavalla. Jokainen lukukerta, jokainen kerta, kun tarinan kuulee tai nikee, on aina uusi
versio kyseisestd tarinasta. Tédllainen ajattelutapa on darimmilleen viety késitys siitd, miten tekstin
kohtaaminen ja konteksti vaikuttavat tarinan tulkintaan ja siitd syntyviin eri versioihin, eli adaptaa-
tioihin. Téllaisen ldhestymistavan avulla kdy ilmi se, miten tavanomainen ilmi6 adaptaatio on ja toi-
saalta kuinka adaptaatiot syntyvét lahes kuin itsestddn. Ehk& juuri sen takia adaptaatio onkin syyti
vastaanottaa teoreettisessa viitekehyksessd ja tutkia esimerkiksi sen syntyyn vaikuttavia tekijoita.
Adaptaatiot ovat historiallisesti vanha kulttuurimuoto mutta nykyéén vield monimuotoisempi sellai-
nen. Tdméin huomaa lukiessaan Hutcheonin teoksen (2013) toisen painoksen esipuhetta. Keinot to-
teuttaa adaptaatioita laajenevat jatkuvasti. Rajoja halutaan rikkoa, kokeilla uutta ja tehdé vield jotain
mullistavampaa. Seuraavaksi esittelen adaptaatioteorian ldhtokohdat. Keskityn tarkastelemaan ker-
tomuksen ja siitd tehtyjen adaptaatioiden suhdetta. Pyrin tuomaan esille keskeisimmat piirteet sen

maédrittelyssé, jotka auttavat tutkimaan, miten tarina alkaa taideniyttelyadaptaation avulla toimia
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taiteena taidendyttelyssd. Kuten lyhyt perehtyminen adaptaatioteoriaan tulee osoittamaan, ei taide-
néyttely ole yleisesti kdytossd oleva adaptoinnin medium. Téstd syystd taidendyttelyadaptaatio tar-
joaa my0s mahdollisuuden haastaa adaptaatioteoria, silld se tarjoaa uudenlaisen ympériston adap-

adaptaation tekemiseen.

3.1 Adaptaation miirittelyi

Kertomuksen ja taiteen suhdetta taidendyttelyn kontekstissa on tutkittu vdhén jos lainkaan. Tdma
argumentti sekd pitdd paikkansa ettd ei pidd paikkaansa, silld jokainen taidendyttely kertoo tarinan.
Silti juuri tdhén ilmioon keskittyvdd tutkimusta ei varsinaisesti tunnuta tekevén. En tutkimuksen kir-
joittamisajankohtana l10ytinyt yhtdédn kirjallisuustieteellistd julkaisua, joka kéyttdisi taidendyttelyd
tutkimusaineistonaan’. Tutkimukseni myos madrittelee taidendyttelyn yhtend adaptaation muotona,
joka myos on poikkeava tapa hyodyntdd taidendyttelya tieteellisessd tutkimuksessa. Adaptaatioteo-
riaa késittelevistd tieteellisestd kirjallisuudestakaan ei 16ydy vastaavanlaisia esimerkkejd, vaikka
esimerkiksi Linda Hutcheonin A Theory of Adaptation (2013) teoksen toinen painos useita adaptaa-
tiomuotoja esitteleekin. Hyodynnin tutkimuksessani adaptaatioteorian kirjallisuutta ja pyrin sen
avulla osoittamaan, miten taidendyttely voidaan maaritelld osallistavaksi adaptaatioksi alkuperdises-
td kertomuksesta, joka mahdollistaa kertomuksen toimimisen taiteena.

Vaikka kirjallisen kertomuksen ja taiteen vilistd suhdetta on tutkittu vdhén, eri taidelajien
vilisid suhteita on puolestaan tutkittu paljonkin. Kai Mikkosen Kuva ja sana (2005) on kattava teos
kuvan ja sanan vuorovaikutuksesta. Nami kaksi taidelajia nousevat myos tdméan tutkimuksen kes-
keisimmiksi taidelajeiksi, varsinkin puhuttaessa Vérityssatukirjasta. Vaikka tutkimukseni ei kuiten-
kaan rakennu kuvan ja sanan vuorovaikutuksen tutkimiseen, olennaista on tuoda muutama huomio
esille tdhin vuorovaikutussuhteeseen liittyen.

Roman Jakobson (1987, 429) ldhestyi kuvan ja sanan suhdetta intersemioottisen kdinnoksen
késitteen avulla. Intersemioottisella kdéntamiselld Jakobson viittasi nimenomaan sellaiseen kain-
nokseen, jonka avulla verbaalinen merkki kdénnetdén toisen ei-verbaalisen jérjestelmén symboleil-
le. Jakobsonin teoriaan palaan uudestaan luvussa 5, kun késittelen tarkemmin kielen toimintaa
taiteena. Adaptaatioteorian kannalta on kuitenkin olennaista huomata, ettd verbaalisten merkkien
kadntdmistd on tutkittu lingvistiikassa ja my0s kirjallisuudentutkimuksessa monesta nékokulmasta.
Mikkonen (2005, 37-42) jatkaa keskustelua kaunokirjallisten tekstien kdéntamisestd ja tuo esille

haasteet, joita siihen liittyy. Kddntdminen tuo mukanaan aina muutoksen, koska kyse toiselle kielel-

” Muiden tieteenalojen tutkimuksissa taidenéyttelyiti on kiytetty tutkimusaineistona. Kts. esim. Kontturi 2012.
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le tai toiseen merkkijarjestelmain kdantamisestd. Tadhdn myos Mikkonen (2005, 38-39) pureutuu,
kun hén painottaa eri merkkijdrjestelmdin muuttamisesta puhumalla uudelleenkirjoittamisesta. Ta-
mai uudelleenkirjoittaminen sisdltdd sen muutoksen, joka osoittaa, ettd intersemioottisen kdantdmi-
sen tarkoituksena ei ole tuottaa samaa viestid tai teosta. Tdmé johtuu sekd siitd, ettd se ei ole
mahdollista, ettd siitd, ettd kyse on uudelleenkirjoittamisesta, joka tarjoaa uudelleenkirjoittajalle
mahdollisuuden omaan tulkintaan. Tulkinnan mahdollisuuden téirkeys nousee keskeiseen rooliin
my0s adaptaatioteoriaa tarkastellessa.

Jakobsonin kisitteitd hyodyntden voidaan kirjallisen teoksen adaptaatio taidendyttelyksi
myds ymmaértidd intersemioottisena kddnnoksend. Asia ei kuitenkaan ole néin yksinkertainen. En-
sinndkin alkuperdinenkin teos, eli Vérityssatukirja, hyodyntda jo alun perin useampaa merkkijérjes-
telméa. Vaikka on perusteltua sanoa, ettd kaiken pohjalla on kirjoittamani kertomus, taidenédyttelyn
rakentaminen oli alusta l&htien vahvasti kiinni Varityssatukirjassa. Kun alkuperdisteos rakentuu
useamman merkkijérjestelmin varaan, se asettaa uusia haasteita kddntdmisen metodologialle. Sy-
ventyméttd sen enempéd Virityssatukirjan merkkijarjestelmiin, voin tekijdn ndkokulmasta sanoa,
ettd jo pelkistddn kuvien, sanojen ja typografian avulla kirjan sivuille on mahdollista tuoda esille
useita eri merkkeja.

Toiseksi adaptaatiota tai kdannostd, joka kertomuksesta tehtiin, ei voida ymmaértdd yhden
merkkijirjestelmén tuotteeksi. Taidendyttely on monitaiteellinen kokonaisuus, jossa yhdistyy eri
merkkijarjestelmien symboleita. Esimerkiksi uniteltta siséltdd selkedsti kuvataiteellisia symboleita
kuvien muodossa ja kaunokirjallisia symboleita luettujen unien muodossa. Liséksi uniteltassa yhdis-
tyy emotionaalinen kokemus, osallistavuus ja tilallinen aistikokemus, joita en koe luontevaksi yh-
distdd mihinkédédn tiettyyn yhteen merkkijarjestelméén. Jo nédiden kahden esimerkin avulla on
mahdollista havaita, miten taidendyttelyadaptaatio poikkeaa intersemioottisesta kddnnoksesta. Viri-
tyssatukirjan kohdalla kyse ei siis ole siitd, etteiko titdkin adaptaatiota voida ymmartda intersemi-
oottiseksi kdannokseksi. Sen sijaan on tirkedd ottaa huomioon ne erityspiirteet, joita kyseinen
esimerkki luo, joiden avulla adaptaatioteoriaa voidaan myds haastaa.

Adaptaatioteoriaa on sovellettu useihin elokuva- tai ndytelméadaptaatioita késitteleviin te-
oksiin (kts. esim. Carroll 2009, Cartmell & Whelehan 2007, Leitch 2008, Naremore 2000, McFar-
lane 1996). Tillainen kirjallisuus, vaikka varmasti lisddkin ymmérrystd adaptaatioiden
mahdollisuuksista, vaikuttaa tdssd vaiheessa tutkimustani turhan kaukaiselta otettavaksi osaksi

omaa tutkimustani. Tekstin ja elokuvan tai ndyttdmotaiteen suhdetta kisittelevdd adaptaatioteoriaa
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on tarjolla runsain mitoin, silld ndiden medioiden adaptaatiot ovat edelleen suosituin ja kdytetyin
adaptaation muoto.

Hutcheonin 4 Theory of Adaptation (2014) toimii usean adaptaatiota késittelevin kirjalli-
suuden pohjana siitd syystd, ettd se vastaa adaptaatiota késitteleviin kysymyksiin ottaen monipuoli-
sesti esimerkkejd eri adaptaatioiden muodoista, joita kulttuurimme on vuosien saatossa tuonut
esille. Tastd syystéd se toimii moitteetta myds minun tutkimukseni ponnahduslautana. Tutkimukseni
joutuu kuitenkin ottamaan merkittdvét askeleet ilman vankkaa teoreettista pohjaa, silld taidetta tai
taidendyttelyé ei ole Hutcheonin teoksessa eikd muussakaan adaptaatiokirjallisuudessa késitelty yh-
tend adaptaatiomuotona. Hy6dynnén kuitenkin adaptaatioteoriaa niin pitkélle kuin mahdollista ja
pyrin omien pohdintojeni avulla jatkamaan teoreettista keskustelua adaptaatioista myds taiteen sa-
ralle taidendyttelyn kontekstissa. Taman liséksi laajennan teoreettista pohjaani myds sosiologiseen
nikokulmaan, silld tulen tutkimuksen lopussa tarkastelemaan vield miten kertomus toimii taiteena.
Sosiologinen ndkokulma adaptaatioon vie meidét ldhemmas téta keskustelua.

Adaptaatio voidaan Hutcheonin (2006, 15-22) teoriaa mukaillen mééritelld joko produktin
tai prosessin avulla. Adaptaatio madriteltynd produktina keskittyy tarkastelemaan valmista tuotosta,
siis sitd lopputulosta, joka alkuperdisestd teoksesta on muodostunut. Adaptaatiotutkimus produktin
kannalta keskittyy siis tutkimaan niitd muutoksia, joita alkuperdisen ldhteen ja adaptoidun lopputu-
loksen viililld tapahtuu. Sen sijaan adaptaation méérittely prosessina ldhestyy muutosta kokonaisval-
taisena uutena tulkintana, johon liittyy vahvasti myds taiteellisen luomisen osuus. Tdmaé keskustelu
nostaa esille myds adaptaation kaksoisluonne, eli sekd alkuperdisen tekstin tulkinta ettd uuden luo-
minen. (Emt.)

Tallainen erottelu produktin ja prosessin vélilli on adaptaatioteoriassa hyvin olennainen,
riippuen nimenomaan siitd, millaisessa viitekehyksessd adaptaatiota tarkastellaan. Taidenéyttely-
adaptaatiomme kohdalla on kuitenkin tarkasteltava adaptaation mééritelméé kriittisemmin. Taide-
ndyttelyadaptaatiota on mahdollista tarkastella erillisend produktina, jolloin kertomus toimii
taidendyttelyn ldhdeteoksena, ldhinné inspiraation lahteend. Téstd ndkokulmasta tarkasteltuna ker-
tomus ja siitd tehty adaptaatio eroavat toisistaan huomattavasti. On nimittdin aivan mahdollista véit-
tdd, ettd taidendyttely ei kerro samaa tarinaa kuin kertomus. Tdmid on myds yksi
taidendyttelyadaptaation haasteista, jonka kanssa painiskelimme koko projektin ajan.

Jos joku kysyy minulta, minka tarinan kirjoittamani kertomus kertoo, minun on hyvin help-
po vastata tihdn kysymykseen. Vakiovastaukseni menisi jotenkin ndin: ”Kertomus on tarina siit4,

kuinka Vérinauttisisarukset herdévit keskelld yotd kotoaan ja huomaavat vérien kadonneen. Pelois-
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taan huolimatta Virinautit ldhtevét etsiméén kadonneita virejd kotoaan ja kohtaavat pelkojaan yon
varittdessd heiddn kotiaan erilaiseksi.” Jos joku esittdisi minulle saman kysymyksen taidendyttelys-
td, en voisi vastata samoin. En edes ole aivan varma, tieddnko, minka tarinan taidendyttely kertoo.
Vaikka tdmai kuulostaa kenties ensi alkuun huolestuttavalta, en kuitenkaan pida tdhén liittyvaé epé-
varmuuttani heikkoutena. Sen sijaan nden taidendyttelyn moninaisuuden tarinallisuudessaan taide-
ndyttelyadaptaation vilttdmattoméana osana.

Taidendyttelyd on mahdollista my0s tarkastella prosessina, jossa alkuperiisteoksesta raken-
tuu oma kokonaisuutensa. Koen, ettd timé ldhtokohta taidendyttelyymme mahdollistaa taiteellisen
tyoskentelyn havaitsemisen ja sen arvostamisen. Tdlloin taidendyttelyadaptaatio on kokonaan uusi
itsendinen tulkinta alkuperdisteoksesta, jolloin kysymys siitd, minké tarinan taidendyttely kertoo, ei
tarvitse vastata kertomuksen tarinaa. Toisaalta jos taiteellisen tulkintaprosessin kautta syntyneessa
uudessa adaptaatiossa ei ole lainkaan samankaltaisuuksia alkuperéisteoksen kanssa, tdysin perustel-
tua on kyseenalaistaa, onko kyseessé lainkaan adaptaatio. Taidendyttelyadaptaatiomme ehka haas-
taakin adaptaatioteoriaa nimenomaan tarjoamalla esimerkin, siitd kuinka monitaiteellisena
kokonaisuutena taidendyttelyn on mahdollista rakentua sellaiseksi itsendiseksi versioksi, ettd var-
sinkaan kokijan kannalta ei voida puhua adaptaatiosta.

Hutcheon (2006, 22—-24) kiy lépi teoksessaan adaptaation muotoja ja kysyy, mitd voi kiyt-
tdd adaptaation muotoina. Hén erittelee kolme adaptaation eri osallistumismuotoa eli tapaa, jolla
adaptaatio voidaan toteuttaa ja ottaa vastaan: kertominen, ndyttdminen ja vuorovaikutus. Hinen
mukaansa kertominen ja ndyttiminen ovat mahdollisia useiden eri medioiden avulla ja niissi vas-
taanottajan perspektiivi on samankaltainen. Kolmas osallistumismuoto eli vuorovaikutteinen aiheut-
taa perspektiivin vaihdoksen ja sen seurauksena adaptaation kokija osallistuu tarinaan uudella
tavalla. Téhén liittyvit tietysti vahvasti kysymykset siitd, miten eri mediat ottavat kokijansa huomi-
oon ja millaisia aisteja eri medioiden avulla voidaan herdtelld. Timé adaptaation mahdollistava in-
teraktiivisuuden muoto on yksi taidendyttelyadaptaatiossa keskeiseen asemaan nouseva asia, joka
liittyy my®0s taiteen toimivuuteen kommunikaationa, johon palaan siis uudestaan luvussa nelja.

Edelld mainittujen kolmen adaptaatiomuodon suhde on moninainen ja niiden arvottaminen
tai arvioiminen on haastavaa ja osittain jopa tarpeetonta. Jokaisella adaptaatiomuodolla on oma tar-
koituksena ja ne tavoittelevat kaikki eri tarpeita. Kertovan adaptaation sisélld on kerronnallisten
keinojen avulla mahdollista péadstd syvélle henkilchahmojen tunnekuvauksiin ja ajatuksiin. Naytta-
mailld huomio kiinnittyy usein visuaalisiin valintoihin ja eri medioilla voidaan adaptaatiosta tehda

hyvin néyttiavd kokemus eri tekniikoiden ja erikoistehosteiden avulla. Vuorovaikutuksellinen adap-
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taatio puolestaan mahdollistaa tarinamaailman vield l1dhemmain tarkastelun aivan kosketusetdisyy-
delta. (Hutcheon 2013, 52-63.)

Jo tdssd vaiheessa on selvdd, ettd taidendyttelyadaptaatiossamme pyrimme nimenomaan
vuorovaikutuksellisuuteen, olihan taidenéyttelyn yksi tavoitteistakin osallistaa kdvijadnsd. Osallis-
tavien adaptaatioiden méérd on ylipddtddn kasvussa. Globaalin nyky-yhteiskunnan medioiden mo-
nimuotoisuus nayttdytyy myos kulttuurissa ja adaptaatioita voidaan pitdd yhtend hyvénd
esimerkkind. Yleiso haluaa uusia tajunnanréjéyttivid kokemuksia, joten nimenomaan vuorovaiku-
tukselliset adaptaatiomuodot mahdollistavat rikkomalla rajoja ja kokeilemalla uutta. Téastd syystd
myds adaptaatioteoria vaatii uudelleen teoretisointia. (Hutcheon 2014, xxiii—xxiv.) Palaan vield ta-
kaisin adaptaation médrittelyyn, ennen kuin ryhdyn analysoimaan tarkemmin, mitd osallistumis-
muotoja taidendyttelyadaptaatio loppujen lopuksi hyodyntéa.

Adaptaatio tarkoittaa muutosta. Muutos voi tapahtua saman median sisélld, jolloin muutos
kohdistuu esimerkiksi kerronnankeinojen muutokseen, aikakauden tai kontekstin tuomiin eroihin.
Talloin esimerkiksi elokuvasta tehddén toinen elokuva-adaptaatio tai ndytelméa tuodaan eloon toisel-
la aikakaudella (Hutcheon 2006, 145—-146). Muutos voi my0s tapahtua mediumien vélilld silloin
kun elokuvasta tehdédan musikaali tai kirjasta tehddén naytelmé. Alkuperéisteoksen muoto seka siita
tehtédvin adaptaation muoto siis vaikuttavat sithen, miten adaptaatio muodostuu. Télloin oleelliseen
rooliin nousee myds se, millainen muutos tapahtuu. Jos alkuperdisteos on kertonut ja adaptaatio
pyrkii ndyttdméén, muutos on erilainen kuin silloin jos alkuperdisteoskin on ndyttinyt ja adaptaatio
pyrkii myds ndyttdmédn. Hutcheon (2006, 38-52) erittelee myos mahdollisuuden, jossa adaptaatio
saa vuorovaikutuksellisen muodon, joka eroaa vahvasti aiemmista nimenomaan katsojan tai kokijan
erilaisen roolin mydta.

Adaptaatio voidaan periaatteessa néhdé tarinoiden kierrdtyksend, joka voidaan ymmaértda
olennaiseksi osaksi kulttuuria (Bacon & Mikkonen 2008, 96; Hutcheon 2006, 145-148). Silmiys
esimerkiksi 2000-luvun kulttuuritarjontaan osoittaa, ettd adaptaatiot ovat osa tdtd paivaa. Paivitetty-
ja versioita vanhoista klassikoista syntyy jatkuvasti, ja jo monesti kuullut tarinat kerrotaan uudes-
taan ja uudestaan. Tdhén liittyy kaksi mielenkiintoista nikemysti, joista toinen liittyy tarinoiden
merkitykseen ithmiseldmaéssé ja toinen vanhojen tarinoiden uudelleen kertomiseen. Vanhojen tari-
noiden kertominen uudestaan eri keinoin tai eri aikakaudella on yksi tarkeimmisté syistd tehdd uusi
adaptaatio. Se on tapa kertoa yhteiskunnasta tai tuoda esille vallalla olevia diskursseja. Vanhan tari-
nan uudelleenkertominen tuo selvemmin esille ne muutokset, joita yhteiskunnassa tapahtuu, kuin

kokonaan uuden tarinan kertominen. (Hutcheon 2006, 148-150.) Tdmaé johtuu siité, ettd kun vas-
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taanottajalle on jo tiedossa se, mista tarina kertoo, hin keskittyy tarkastelemaan, miten tarina uudes-
sa adaptaatiossa kerrotaan. Télloin vanhoja adaptaatioita kédytetdéin my0ds vertailukohteena uudelle
adaptaatiolle.

Vanhojen tarinoiden uudelleenkirjoittaminen on siis perusteltu tapa tuoda esille sen hetkisen
yhteiskunnan diskursseja. Tdmi lienee yksi syy sithen, miksi kulttuurissamme tuotetaan paljon
adaptaatioita. Uusien tarinoiden kirjoittamiseen liittyy kuitenkin mielenkiintoisia ndkdkulmia, joista
yksi késittelee sitd, miksi ylipdétddn kerrotaan tarinoita. Vuonna 1936 (2013) Walter Benjamin kir-
joitti:

Kokemus opettaa, ettd kertomisen taito on mennyttd. Yha harvemmin kohtaamme ihmisié,

jotka osaavat kertoa joitain kunnolla. Yhi useammin seurueessa levidd himmennys, kun il-

maistaan toive kuulla tarina. On kuin meiltd olisi riistetty jokin luovuttamattomalta tuntunut

kyky, luotettavin luotettavista. Nimittdin kyky vaihtaa kokemuksia. (Benjamin 2013, 7).

En ehkd menisi ndin pitkélle ja viittiisi, ettd kertomisen taito on mennyttd, mutta mielestini on
olennaista ettd timai tarinoiden kertomisen taito yhdistyy kokemuksien vaihtamisen vilittimiseen ja
luomiseen. Uskon, ettd tarinat ovat osa ihmisen identiteetin rakentamista, ja siksi olennainen osa
ihmiseldmédé (kts. esim. Ricoeur 1988), mutta tarinoissa on kyse jostain muustakin. Tarinat avaavat
tien sellaiseen maailmaan, jossa kokemusten vaihto tapahtuu viahén kuin huomaamatta. Tastd mi-
nunkin tarpeeni kertoa tarina ponnistaa, toiveesta luoda kokemuksia jaettavaksi. Pohjimmiltaan ta-
rinankerronnassa on siis kyse samasta asiasta, kyseessd on uusi tarina tai uusi adaptaatio. Loppujen
lopuksi henkil6lld, joka tarinan kertoo, on joku syy johdattaa vastaanottaja tuohon tarinan maail-
maan, jossa hin toivoo jakavansa kokemuksen muiden ihmisten kanssa.

Kysymys siité, kuka tarinan kertoo, nousee vahvasti esille adaptaatioteoriassa ja myos Hut-
cheon (2006, 79—-111) kasittelee adaptoijaa. Tutkimukseni kannalta tirkeimpéédn rooliin nousee
adaptoijan kaksoisvastuu. Hén on ottanut vastuulleen adaptaation jostain toisesta teoksesta mutta
samalla hén on vastuussa my0s uudesta itsenéisestd teoksesta (emt. 85). Tdmai asettaa adaptoijan ai-
nutlaatuiseen rooliin taiteellisen tyoskentelyn kentéll4, silld se asettaa haasteita toisella tavalla alku-
perdisteoksen tekemiseen. Kaksoisvastuusta ja haasteista huolimatta adaptaatioita tehdddn yha,
joten joku motivoi tekijdi tarttumaan toisen teokseen ja muokkaamaan siitd omansa. Avaan keskus-
telua motiiveista taidendyttelyadaptaation kautta.

Kun puhutaan kaunokirjallisen tekstin adaptoinnissa esitykseksi, nousee dramatisointi yh-
deksi keskeisimmisté tyovaiheista, joiden avulla teksti saadaan eloon esityksessad. Kaikki kirjallises-
ti esitetty tulee tuoda ilmi jollain muulla tavalla. Usein huomio kiinnittyy nimenomaan esityksen

visuaaliseen puoleen, mutta aivan samalla tavalla adaptaation muut osa-alueet kuten dénet ovat tir-
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kedssé roolissa. Esitysadaptaatioissa nousee esille kaikki ne erot, jotka kertomisen ja nayttdmisen
vililld ovat. (Hutcheon 2013, 39-41.) Vaikka taidendyttelyadaptaatio niyttdd ennemmin kuin ker-
too, se ei kuitenkaan ainoastaan néytd, jonka vuoksi myos kolmas adaptaatiomuoto tiytyy tuoda
osaksi tutkimusta.

Yleisesti ottaen voidaan ndhd4, ettd jokaisen adaptaation toteuttaa aina eri henkilo. Tdma
uusi tarinankertoja tuo omat ndkemyksensé ja detaljeensa adaptaatioon ja sitd kautta kertoo tarinan
uudesta ndakokulmasta (Bacon & Mikkonen 2008, 96). Tahén liittyy jo edelld mainitun kaksoisvas-
tuun toinen puoli, nimittdin valta. Adaptoijalla on valta toteuttaa alkuperéisteoksesta juuri sellainen
versio, jonka hén itse haluaa. Yksi adaptaatioiden motiiveista liittyy nimenomaan tidhin adaptoijan
mahdollisuuteen kayttia valtaa ja tehdd oma persoonallinen adaptaationsa (Hutcheon 2006, 92-93).
Toisaalta vaikka kyseessd onkin uusi adaptaatio, joka voidaan ymmartdd autonomisena teoksena,
adaptoijalla on vastuu kunnioittaa ja arvostaa alkuperdisteosta. Hutcheon (2014, 80-81) kayttda
myds esityksid esimerkkiné adaptaatioista, joissa tietty taitelijaryhmai tuo adaptaation eloon esimer-
kiksi ndytelméné tai oopperana. Talloin kysymykset siitd, ketd voidaan pitéd adaptoijana nousevat
uudella tavalla mielenkiintoisiksi.

”Kun yo virittdd” eroaa tdssd suhteessa tavallisimmista adaptaatioista, silld meidén tapauk-
sessamme tarinankertojat olivat samat sekd alkuperdisteoksessa kuin siitd tehdyssd adaptaatiossa-
kin. Tésséd tapauksessa kuvio ei ole aivan niin yksinkertainen, silld on mahdollista myos erotella
minut kertomuksen kirjoittajaksi sekd Anni ja minut, taitelijapariksi jotka rakensivat taidenéyttely-
adaptaation. Télloin kysymykset tekijyydestd ja taiteilijuudesta tulevat jdlleen ajan-kohtaisiksi.
Muuttaessani alkuperdisen kertomuksen taidendyttelyadaptaatioksi sain erikoisen kaksoisroolin.
Olin seka tekija ettd adaptoija. Téstd syystd en voi suoranaisesti ottaa kantaa kysymykseen vastuus-
ta. Miné olin vastuussa vain itselleni seké tietysti Annille, mutta siind oli kyse toisenlaisesta vas-
tuusta. Minun ei siis tarvinnut vastata taidendyttelyadaptaatiosta muille kuin itselleni téltd osin,
joten niin kauan kuin olin itse tyytyvdinen siithen, mihin suuntaan taidendyttely rakentui, ei minulla
ollut hatad. Kyseisen adaptaation aikana ei tarvinnut miettid suututtaisinko jonkun muun tai tekisin-
ko hallaa jonkun toisen alkuperdisteokselle, silld ketdin toista tekijéé ei ollut.

Toinen puoli tdstd kaksoisroolista osoittaa adaptaation mahdolliset puutteet oman tutkimuk-
seni kannalta. Tama liittyy kysymykseen vallasta. Toimiessani seké alkuperdisteoksen tekijané ettd
adaptoijana, tarkoitti se, ettd minulla ei ollut samanlaista valtaa tai vapautta adaptaatioon kuin jol-
lain toisella adaptoijalla olisi saattanut olla. Miné olin kertomuksen kirjoittajana tiukasti kiinni ker-

tomuksen maailmassa. Adaptaatio syntyi tietenkin taiteellisen prosessin tuotoksena, mutta voisin
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kuvitella, ettd olin koko tdmén prosessin aikana hyvin kiinni kirjoittamassani kertomuksessa. En siis
saanut tuoretta nikemystd adaptaatioon. Olin kirjoittanut tarinan ja nyt kerroin saman tarinan toisel-
la mediumilla. Tatd tilannetta helpotti tietenkin se, ettd minulla oli tydpari. Annin ansioista adaptaa-
tiomme sai sen ansaitsemaa autonomisuutta. Hénelld oli erilainen valta tarinaan, silld hidn kohtasi
alkuperéisteoksen toisella tavalla, ilman tekijyyden tuomaa sidetté.

Lopuksi palaan vield yhteen adaptaatioteorian keskeisimmistd kiinnekohdista eli kysymyk-
seen siitd, minkd mediumin avulla uusi adaptaatio toteutetaan. Tarina sovittaminen uuteen me-
diumiin vaatii kertojaa etsimdén uusia ilmaisutapoja ja téllainen taiteiden vililld siirtyminen muut-
taa alkuperdistd teosta viistiméttd. (Bacon & Mikkonen 2008, 96.) Riippuen siitd, millainen
adaptaatio on kyseessi, vaatii se vastaanottajalta eri asioita. Hutcheon (2006, 130-139) kiy keskus-
telua kattavasti monien esimerkkien avulla. Hin tuo esille ,miten adaptaation muoto vaikuttaa sii-
hen, mitd vastaanottaja saa irti tuosta uudesta adaptaatiosta. Hdn my0s késittelee immersion
kisitettd suhteessa adaptaation muotoon. Immersiolla tarkoitetaan tdssi tapauksessa prosessia, jonka
avulla vastaanottaja saavuttaa adaptaation maailman, eli miten tai minké keinojen avulla hén uppou-
tuu tarinaan. Hutcheonin mukaan jokainen hidnen eritteleméstdan kolmesta eri adaptaation tavasta
immersoivat vastaanottajan eri tavalla tarinaan. Kertominen mahdollistaa immersion kuvittelemalla
fiktiivinen maailma, ndyttdiminen immersoi kuulo- ja ndkdhavaintojen avulla, ja vuorovaikutuksel-
linen puolestaan immersoi fyysisesti sekd kinestesian avulla (emt. 22). Kaikkien immersioiden ta-
poihin liittyy myd6s ajatus kulkeutumisesta tai siirtymisestd joko fyysisesti tai emotionaalisesti
tarinan maailmaan (emt. 133). Adaptaation medium vaikuttaa siis sithen, miten vastaanottaja im-
mersoituu ja siirtyy adaptaation maailman.

Tamaé tarinan maailma nousee keskeiseen rooliin adaptaatioteoriassa varsinkin suhteessa uu-
teen mediaan, joka mahdollistaa yhé tarinamaailman laajenemisen aivan uudella tavalla. Monime-
diaalisuus tai transmediaalisuus, mahdollistavat sen, ettd tarinamaailma alkaa eldd omaa osittain
irrallista elimdinsd sekd adaptoijien mutta myds katsojien tai fanien toimesta. (Hutcheon 2013,
184-185). Medioiden luomat mahdollisuudet eivdt kuitenkaan mahdollista muutosta vain adaptoi-
jan ndkokulmasta, vaan ne muuttavat my0s olennaisesti sitd, miten subjektiivisesti vastaanottaja
adaptaation kokee (Hutcheon 2004, 26-27). Kaunokirjallisen tekstin lukeminen omassa rauhassa
omien tulkintojen avulla saattaa avata yhdelle lukijalla todella syvin ikkunan tarinamaailmaan
oman mielikuvituksen avulla. Toisaalta toiselle aivan toisenlainen tarinamaailma samasta tarinasta

avautuu ndyttdvin adaptaation avulla ja kolmas puolestaan tekee oman tulkintansa interaktiivisen

54



adaptaation avulla. Kaikki tdméa vain osoittaa sen, kuinka subjektiivisesta kokemuksesta lopulta
adaptaatioissakin on kyse.

Tarina synnytetdin uudestaan eri taidemuotojen avulla uuteen kontekstiin. Adaptaation
avulla sama tarina voidaan kohdistaa eri kohdeyleisdille, eri ikdisille, eri kulttuureihin ja eri aikaan.
Tdmén myotd olennaiseksi tulee myds alkuperdisteoksen identiteetin uudelleen arvioiminen. Néin
ollen adaptaatiot avaavat lukemattomasti uusia ovia tarinankerronnalle, ja adaptaatioiden voidaan-
kin n&hda antavan uusi eldmi vanhalle tarinalle. (Bacon & Mikkonen 2008, 96.) Itse koen taide-
ndyttelyn nimenomaan mahdollisuutena antaa kertomukselle uusi eldmi. Se avaa tavan uppoutua
tarinan maailmaan, jota ei voi saavuttaa samalla tavoin pelkédn lukukokemuksen avulla. Taidendyt-
telystd kayttdimdamme termi monitaiteellisuus viittaa siihen, etti emme valinneet adaptaatioon vain
yhtd mediumia. Sen sijaan annoimme taiteelliselle tydskentelyllemme vapaat kiddet ja yhdistimme
eri medioita mahdollisuuksien mukaan. Kertomuksen uudelleenkirjoittaminen taiteellisen prosessin
avulla tarkoitti sité, ettd kirjallinen alkuperdisteos ja taidenédyttelyadaptaatio olivat hyvin omalaatui-

sessa vuorovaikutussuhteessa toisiinsa. Siirryn késitteleméén titd suhdetta seuraavaksi.
3.2 Kertomuksen ja taideniyttelyn suhde

Kertomus asettui taidendyttelyssd ennen kaikkea tiukan tarkastelun alaiseksi. Kirjoitetun kertomuk-
sen ja taidendyttelyadaptaation suhde on kiinnostava, ja sen tarkastelu on myos tarked osa titd tut-
kimusta. Omalta osaltani kyseessd oli osittain jopa kiusaannuttava ja haastava prosessi. Olin

jatkuvasti vastakkain oman tuotokseni kanssa.

Kirjoitan tarinaa uudestaan. Kirjoitan Vdrityskirjan tarinaa uudestaan, silld en edelleenkdén
ole siithen tyytyvéinen. Tutkin eilen lastenkirjoja. Tuntuu siltd, ettd pitiisi tehdd jotenkin
enemmain tutkimusty6td. Ottaa selvad siitd, mitd lapselle kirjoitetaan. Ottaa selvdd, miten
lapselle kirjoitetaan. Toisaalta, ei luultavasti pitdisi ajatella kirjoittavansa lapselle, vaan kir-
joittaa niin kuin ihmiselle kirjoitetaan. (MP, 1/2012)

Itse kirjoittamani kertomuksen kanssa tydskentely oli minun nékdkulmastani kenties vaikein osa
taidendyttelyprojektia. Jélleen saan kiittdd Annia kannustuksesta ja hdnen vakaasta luottamuksesta
kertomukseen. Minun ndkokulmastani kertomuksen ja taidendyttelyn suhdetta mairittelee hyvin
pitkélle suhtautumiseni omaan kirjalliseen tuotokseeni. En téssidkéédn kohtaa tutkimusta pysty irrot-
tautumaan tekijyyden kaksoisroolista, vaan tarkastelen edelleen kertomuksen ja néyttelyadaptaation
suhdetta hyvin subjektiivisesta ja produktiivisesta nikdkulmasta. Koen kuitenkin hermeneuttisen

ymmaérryksen tyoskentelevin téssd kohtaa minun kanssani, silld mitd pidemmélle tutkimustani ete-
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nin ja mitd enemmén teoriakirjallisuutta kahlasin, sitd syvemmalle omaan tutkimukseeni péésin.
Myos taidendyttelyadaptaation luonne ja sen syntymiseen vaikuttavat tekijat kirkastuivat minulle
sen ymmarryksen avulla, johon pdisin sitd ympérdivien teorioiden avulla.

Olennainen osa adaptaatiotutkimuksesta kohdistuu siis alkuperiisteoksen ja uuden adaptaa-
tion vertailulle. Tédssd yhteydessd adaptaatiotutkimusta olisi helppo rinnastaa vertailevien tutki-
musmenetelmien kdyttoon ja syventdd tutkimusmetodeja tdtd kautta. Vertaileva tutkimus perustuu
sekin ajatukselle kahden eri kohteen vertailuista, joissa kuitenkin on jotain yhteistd. Tutkimuksen
mielekkyys syntyy usein nimenomaan siitd, mikd on se samankaltaisuus, jonka kautta kyseiset tut-
kimuskohteet rinnastetaan. Kirjallisuustieteellisesséd adaptaatioteoriassa kyseinen samankaltaisuus
on helposti kohdennettavissa tarinaan. Molemmat teokset, kirjallinen kertomus ja siitd tehty adap-
taatio, siis kertovat saman tarinan. Kun tuo samuus on helposti paikallistettavissa, myos versioiden
vililld olevien erojen tarkastelu on mielenkiintoista (Bacon & Mikkonen 2008, 97).

Vertailu on siis mielekistd vain silloin, jos tutkimuskohteiden vélilld on joku samankaltai-
suus. Kuten aiemmin jo mainitsin taidendyttelyprojektissa timi samankaltaisuus on kuitenkin ky-
seenalainen. Tdtd argumenttia avatakseni, katse pitdd kddntda taidendyttelyn kahteen eri versioon,
eli Rullan ja Annantalon ndyttelyihin. Rullaan rakentamamme taidendyttelyadaptaatio ei kertonut
kokonaisuutena samaa tarinaa, kuin Vdirityssatukirja kertoo. Syitéd tdhidn on monia, joista osaan pa-
laan myShemmin. Kun aloimme suunnitella taidenéyttelyd Annantalolle oli taidendyttelyn ja tarinan
samankaltaisuus yksi tdrkeimmistd kiinnekohdista. Halusimme kertoa taidenéyttelyssd saman tari-
nan, kuin Vdrityssatukirjassa, saman tarinan ainakin niiltd osin kuin se olisi mahdollista. Jos emme
pystyisi tdhdn, ainakin halusimme kertoa vain sitéd tarinaa, sekoittamatta siithen sellaisia tarinoita,
jotka eivit suoranaisesti olleet yhdistettivissd Virityssatukirjan tarinaan.

Samankaltaisuus on siis mahdollista kyseenalaistaa kertomuksen ja taidenéyttelyn vililla.
Tamai johtuu siitd, ettd emme alun perin Rullan kohdalla rajoittaneet taiteellista tyoskentelydmme
niin, ettd olisimme rajanneet alkuperdisestd taidendyttelystd ulos kaiken sen, joka ei suoranaisesti
liittynyt alkuperdisteokseen. Taidendyttelyn rakentaminen Annantalolle mahdollisti kuitenkin taide-
ndyttelyadaptaation kriittisen tarkastelun, silld aikaa oli ehtinyt kulua ja olimme saaneet kokea al-
kuperdisen taidendyttelyadaptaation jo kolmessa eri galleriatilassa. Téstd syystd Annantalolla
meididn suhtautumisemme tarinankerronnan tarkeyteen oli muuttunut.

Adaptaation suhde alkuperdisteokselle on yksi adaptaatioteorian keskeisimmistéd tutkimus-
kohteista, joita mm. késitteelldin Rachel Carrollin toimittamassa teoksessa Adaptation in Contem-

porary Culture, Textual Infidelities (2009). Teoksessa tuodaan esimerkkien avulla hyvin esille se,
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miten adaptaation suhdetta alkuperiisteokseen voi ldhestyd. Kysymykset adaptaation uskollisuudes-
ta alkuperdisteokselle, autenttisuudesta ja kulttuurisesta uudelleenkirjoituksesta tulevat hyvin esille
eri esimerkkien valossa. Taidendyttelyd tai vastaavanlaista adaptaation muotoa ei kuitenkaan 16ydy
Carrollinkaan teoksen esimerkeistd. Siksi palaankin nyt teoretisoimaan taidendyttelyadaptaatiota
adaptaatioteorian kautta kédyttdméttd sen enempdé aikaa muihin adaptaation muotoihin.

Aloitan siitd, miten adaptaatioteorian avulla tutkin sitd, miten kertomus muotoutuu taide-
ndyttelyssé erilaiseen muotoon. Tdma tietenkin edellyttda sen, ettd taidendyttely myontdd yhteyten-
sd kirjoittamaani kertomukseen. Kertomuksen ja taidendyttelyadaptaation vililld oleva suhde
tuodaan myd6s hyvin selvisti ilmi, toisin kuin esimerkiksi parodioissa, joissa 1&dhde tuodaan usein
ilmi vain viittausten perusteella (Hutcheon 2006, 3). Kertomuksen ja taidendyttelyadaptaation suhde
oli projektissamme ldsné alusta asti. Kirjoitettu kertomus tietoisesti asetettiin taidendyttelyn pohjak-
si. Alun perinkin esittelin kertomuksen Annille silld tarkoituksella, etti se kerrotaan uudestaan tai-
dendyttelyssd. Néiin ollen olisi mahdollista todeta, ettd kirjallinen kertomus, eli kaunokirjallinen
teksti, oli tarinan ensimmaéinen ja siten my0s ensisijainen taidemuoto. Vasta kirjoitetun kertomuk-
sen myOtd syntyivat muut adaptaatiot, jotka hyodynsivét muita taidemuotoja.

Téllainen suhtautuminen, joka nékee kirjoitetun tekstin ensisijaisena adaptaatioissa, on esi-
tetty myds adaptaatioteoriassa. Sen mukaan alkuperdisteos, joka kertoo tarinan ensimmdiisend, on
arvokkain versio tarinasta. (Kts. esim. Stam 2000, 58.) Téhén liittyy my0s keskustelu, jota usein
kdyddin adaptaatioteorian keskelld, kun se ottaa kantaa siihen, ovatko tarinasta tehdyt uudet adap-
taatiot alkuperdisen version veroisia. Adaptaatioita pidetddn usein vihempiarvoisina, toissijaisina ja
el missddn tapauksessa ainakaan alkuperdisen veroisena (Hutcheon 2006. xii). Adaptaatioteorian
tarkoitus ei kuitenkaan ole arvottaa alkuperidistd teosta tai siitd tehtyd adaptaatiota, ja siind vaihees-
sa, kun tieteellinen keskustelu ottaa kantaa tillaisiin seikkoihin, se on pahasti pois raiteiltaan. Sen
sijaan teorian tulisi keskittyé tarkastelemaan esimerkiksi sitd, miten alkuperdisteoksen muoto, siis
se, onko kyseessd kirjallinen teksti, tanssiesitys tai ndytelmi, joka adaptoidaan joksikin muuksi,
vaikuttaa siitd tehtdvddan adaptaatioon. Jonkinlainen arvottaminen on kuitenkin myos tarpeellista,
silld jos uusi adaptaatio ei tuo mitddn uutta alkuperdisteokseen, timén uuden adaptaation tarpeelli-
suus on syytd kyseenalaistaa. Tdmaé ei kuitenkaan taidendyttelyadaptaatiossa ole olennainen kysy-
mys, silld ainakin omasta ndkokulmastani monitaiteellinen adaptaatio toi kertomukselle
ehdottomasti lisdarvoa.

Tutkimukseni pyrkii kuitenkin pohtimaan kirjallisen kertomuksen roolia, silld sitd voidaan

tissd tapauksessa pitdd erityisasemassa. Tama kévi ilmi monella tapaa. Yksi esimerkki on se, miten
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kertomuksesta puhuttiin projektin aikana. Taidendyttelyprojekti kokonaisuudessaan perustui vah-
vasti minun ja Annin viliseen dialogiin. Varsinkin suunnittelun aikana dialogissa nousi tdrkedksi
kysymykseksi se, miten omat vahvuusalueemme tulivat taidendyttelyssd esille. Kun kévi ilmi, ettd
kirjoittamani kertomus ei tulisi tekstini esille taidendyttelyyn, vaan se toimisi tietylld tavalla taide-
ndyttelyn “oheistuotteena”, eli irrallisena kertomuksena, johon kévija voisi tutustua Virityssatukir-
Jjasta, hetkellisesti koin, ettd oma taiteellinen tuotokseni katosi taidendyttelystd. Téalloin pohdin
paljon itsekseni sitd, ettd miten minun sanataiteeni nékyy taidendyttelyssd. Keskustelimme asiasta
useita kertoja yhdessd my0s Annin kanssa, ja yhdessd keskustelussa Anni sanoi, jotain mitd en kos-
kaan unohda. Sanasta sanaan en pysty Annin kommenttia muistamaan, mutta viesti oli selvi:
”Muista nyt Mona, ettd ilman sinun kirjoittamaa kertomusta ei koko taidendyttelya edes olisi”. Mie-
lestdni tdimd kommentti kiteyttdd hyvin kertomuksen merkityksen taidendyttelyprojektin alkuperéi-
send ldhdeteoksena. On nimittdin aivan totta, ettd ilman kertomusta ei tdtd taidendyttelyd olisi
olemassa. Tdmén oivalluksen jidlkeen, koin valtavaa helpotusta asiasta. Pystyin irrottamaan otteeni
kertomuksesta ja antamaan taiteelliselle tydskentelyllemme sen tarvitseman vapauden.

Toisaalta tim4 huomio toi esille toisen erittdin kriittisen kohdan alkuperdisteoksen ja siitd
tehtédvin adaptaation suhteessa, joka nousi omassa tydskentelyssini keskeiseen rooliin, nimittdin
muutoksen. Kun alkuperdisteos muutetaan tai mukautetaan monitaiteellisessa kontekstissa toiseksi
tarinaksi, uusi versio tuo esiin paljon uusia nikokulmia. Samalla kuitenkin luovutaan jostain, joka
oli osa vanhaa. Siitdhdn muutoksessa on pohjimmiltaan aina kyse; jotain uutta tulee ja jotain vanhaa
katoaa.

Uusi adaptaatio erosi alkuperdisestd kertomuksesta usealla tavalla, mutta merkittdvimpéana
muutoksista piddn sanojen katoamista. Olin alun perin kertonut tarinan sanojen avulla. Olin kerto-
nut tapahtumat, kuvannut padhenkil6iden liikkeet ja paljastanut kertomuksen teemat sanojen avulla.
Olin kirjoittanut tarinan, ja sitten taidendyttelyadaptaatiossa tarinasta katosivat kaikki sanat. Pitkddn
haaveilin, ja me myds yhdesséd haaveilimme siitd, ettd alkuperdisestd teoksesta olisi poimittu lausei-
ta, tai edes sanoja, jotka olisivat kuljettaneet tarinaa ldpi taidendyttelyn. Valitettavasti tdhdn ei ollut
mahdollisuutta tai resursseja vasta kuin Annantalon niyttelyssd. Ensimméiinen taidenéyttelyadaptaa-
tio siis kulki ilman sanoja, ja minun oli alussa vaikea hyvéksya sitd. Minun oli nimittdin d8rimmi-
sen vaikea padstdd irti kertomuksen kirjallisesta esityksestd. Minulle sanat olivat kaikista
keskeisimmaét. Ne olivat apunani alusta ldhtien, siitd ldhtien, kun halusin kertoa tarinan. Sanat aut-

toivat minua kertomaan tarinan itselleni, mutta my0s Annille, miké oli valttimétonta, jotta taide-
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nayttelyd edes padstiin suunnittelemaan. Ajatus siité, ettd kertomus kerrottaisiin toistamiseen ilman
sanoja tuntui minusta kamalalta. Tuntui siltd, kuin olisin hyldnnyt jotain, joka oli osa minua.

Témin liséksi tiesin, ettd tarinaa ei voisi kertoa samalla tavalla ilman sanoja. Kun taideniyt-
tely vihdoin rakentui, ensin mielessédni ja keskusteluissamme Annin kanssa, ja sitten pikkuhiljaa
myds konkreettisesti Rullassa, huomasin, ettd taidendyttely ei kerrokaan tarinaa sanoilla, se ei
myOskddn ndyté tarinaa pelkilld kuvilla; se heréttdd tarinan eloon, tuo sen esille, avautuu aistein ja
tuntein kédvijan eteen ja pyytdd saada tulla tulkituksi. Vasta tdssd vaiheessa ymmarsin, ettd ne sanat,
joista mind pidin alusta l&htien kiinni kynsin ja hampain, koska ne auttoivat minua kertomaan tari-
nan alun perin, olivat osaltaan my®s rajoittaneet tarinan kerrontaa. Sanojen avulla tarinan voi kertoa
vain yhdella tavalla. Mutta kun sanoista padstda irti, kun niistd luopuu, ja tarttuu kiinni taiteen mo-
niin muihin keinoihin, on tarina mahdollista kertoa tavoilla, joita ei aiemmin osannut kuvitellakaan.

Puhuessamme taidendyttelystd kdytdimme usein termid monitaiteellinen. Tuolla termilld viit-
taamme nimenomaan kaikkiin niihin merkkijirjestelmiin, joita ndyttelyssd yhdistyy, joiden avulla
taidendyttelyadaptaatio muokkautuu muotoonsa. Hutcheonin (2006) erittelemé adaptaation muoto,
jossa kokija osallistuu adaptaatioon eri tavalla kuin alkuperdisteokseen on oman tutkimukseni kan-
nalta erittdin mielenkiintoinen. On selvad, ettd taidendyttelyadaptaatiomme alkuperidisteos kertoi ta-
rinan, kun taidendyttelyadaptaatio puolestaan néytti tarinan. Silti kokijan tai kdvijédn rooli, jota
Hutcheon korostaa my6s vuorovaikutuksen kautta (emt. 50—52), on mielenkiintoinen nékdkulma
taidendyttelyn yhteydessé. Taidendyttelymme pyrki luomaan kokonaisvaltaisen kokemuksen tarinan
vastaanotossa. Téhdn pyrittiin eri aistien kdyttomahdollisuuksien kautta, sekd avaamalla tarina
konkreettisestikin tilaan eri tavalla. Adaptaation muoto muuttuu radikaalisti siind vaiheessa, kun ta-
rinassa oleva teltta aukeaa taidendyttelykivijélle oikeana isona unitelttana taidendyttelytilassa, jo-
hon hin pédsee sisddn katsomaan ja kuuntelemaan Annun ja Unnan unia. Adaptaatio muuttuu néin
ollen kertovan tai ndyttdvan adaptaation kautta my0s osallistavaksi tai koettavaksi adaptaatioksi.

Hutcheon mainitsee teemapuistot, kuten Disney Worldin, yhdeksi adaptaatiomuodoksi, jo-
hon kokija pédsee sisélle (emt. 51). Uskon, ettd taidendyttely sijoittuu adaptaatiomuodossa vastaa-
vanlaiseen kategoriaan, joka avaa tarinan konkreettisesti kévijdn eteen niin, ettd hin péésee sisdén
tarinaan. Aivan kuten taidendyttelyadaptaatiossa kévija pdasee konkreettisesti kertomuksessa maini-
tun uniteltan sisddn. Hutcheonin (2013, xxiv) mukaan juuri tdimi adaptaatioiden mahdollistama uu-
sien maailmojen synty aiheuttaa myds adaptaatioteorialle uusia haasteita. Lisdksi alkuperdisen

teoksen rooli vihenee koko ajan, silld eri medioiden adaptaatioita voidaan kehittdd samaan aikaan.
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Naiin ollen asettuisi taidendyttely adaptaation mediumina vastaavanlaiseen vuorovaikutuk-
sellisen adaptaation muotoon, jota aiemmassa adaptaatiokirjallisuudessakin on mainittu. Tdssd koh-
taa nden kuitenkin taidendyttelyadaptaatiomme vield eroavan téllaisesta vuorovaikutuksellisesta
adaptaatiosta ja siten osaltaan myds monipuolistavan nykyistd adaptaatioteoriaa. Taidendyttely-
adaptaation taiteellinen luonne mahdollistaa hieman toisenlaisen vuorovaikutustilanteen kuin esi-
merkiksi videopelit tai seikkailupuisto. Uskon, ettd tdma erilainen vuorovaikutuksen muoto, jonka
taidendyttelymme mahdollistaa, avautuu taiteen kommunikaatioteorian avulla, johon siirryn seuraa-
vassa luvussa.

Tarpeeseen ldhestyd adaptaatioteoriaa sosiologisesta tai kulttuurisesta nidkokulmasta tuo
esille my6s Simone Murray (2008). Hanen mukaansa adaptaatioiden tarkastelu yhteiskunnallisessa
kontekstissa takaisi sen, ettd adaptaatioteoriaa osattaisiin soveltaa my0s niihin uusiin medioihin, joi-
ta modernissa yhteiskunnassa jo kéytetddn. Kuten Murray (2008, 14) huomauttaa, adaptaatiotutki-
muksesta puuttuu sellainen tutkimushaara, jossa tarkastellaan adaptaatioiden tuottamiseen liittyvid
rakenteita, jotta saataisiin ymmarrysté siitd, miksi tekstit ottavat uusia muotoja nykyaikana, ja miten
se vaikuttaa adaptaatioiden vastaanottoon. Téhén liittyen on olennaista kysyd, miksi kertomus
muokkautui nimenomaan taidendyttelyadaptaatioksi? Oma ldhtokohtani on se, ettd taidendyttely an-
toi kertomukselle sellaisen muodon, jota jokaisen on helppo ldhestyd. Kirjallinen kertomus on toki
usean saavutettavissa, silti tekstit eivit kiehdo kaikkia. Sen sijaan monitaiteellisessa taidendyttelys-
sé on kertomuksen mahdollista tulla I1ihemmas my0s sellaista vastaanottajaa, joka ei kirjallisuudesta
ole kiinnostunut. Totta kai taidendyttelyn valitsemiseen uuden adaptaation mediaksi vaikuttivat pal-
jolti meididn omat kokemuksemme lastentaidendyttelyistd. Kuten aiemminkin sanoin, meille syntyi
ensin tarve tehdd osallistava taidendyttely, ja vasta sen jdlkeen ehdotin kirjoittamaani kertomusta
sen pohjaksi.

Tutkimuspdivikirjasta, joka koostui osiksi minun ja Annin yhteisestd keskustelusta, 10ytyy
ehkd vastaus adaptaatiomme median valintaan. Tutkimuspdivékirjamme alussa Anni esittdd kysy-
myksen: Miksi valitsimme taiteen meidén tavaksi toimia, emmeka jotain muuta? Mind vastaan An-
nin esittiméin kysymykseen niin:

Taide siksi, ettd se mahdollistaa ainutlaatuisen yhteistyon meidén vélillimme. Se mahdollis-
taa tekemisen ja toteuttamisen, jossa pddsemme hyddyntdméén omia vahvuuksiamme inspi-
roiden samalla toisiamme. Se my0s mahdollistaa itsensd haastamisen, omien intohimojen,
mielenkiinnonkohteiden, pelkojen ja haaveiden késittelyn, niihin tutustumisen, niiden tutki-
misen.

Taide siksi, ettd sen avulla pystymme ilmaisemaan itseimme kokonaisvaltaisesti.
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Taide siksi, ettd sen avulla voimme luoda ainutlaatuisia kokemuksia itsellemme, lapsille,
kenelle tahansa kiinnostuneelle.

Taide siksi, ettd se mahdollistaa kaiken, ldhes kaiken. Se haastaa tekijdnsd, kokijansa, ym-
pardivin maailman. Se rikastuttaa mielikuvitusta, mahdollistaa luomisen, uuden tuottami-
sen. Sen avulla voi heittdytyd tuttuun, tuntemattomaan tai tutulta tuntuvaan.

Taide siksi, etté se ei rajoita toimintaa, kokemusta tai tunnetta.

Taide siksi, ettd se ottaa kantaa kokemusten tarpeellisuuteen.

Taide siksi, ettd téllaista taidetta tehddan harvoin.

Taide siksi, ettd kun téllaista taidetta on aiemmin yritetty tehd4, ei siind ole kovin hyvin on-
nistuttu.

Taide siksi, ettd olemme taiteilijoita. Siksi ettd osaamme tehdé taidetta. Siksi ettemme huk-
kaa potentiaalia, taitoa ja tunnetta. Siksi ettd olisi sdéli jattdd tekeméttd jotain, josta toivoo
toisten saavan yhtd mieleenpainuvia kokemuksia, kuin joita itse sitd suunnitellessa ja teh-
dessd saa.

Taide siksi, ettd sen avulla kosketetaan jotain sellaista ihmisyyden, inhimillisyyden, henki-
l6kohtaisuuden osa-aluetta, johon muilla keinoin ei padse kasiksi.

Taide siksi, ettd haluamme luoda kokemuksia, heréttid tunteita, heritelld aisteja.

Taide siksi, ettd sen avulla sind ja mind opimme tuntemaan vahén paremmin itsedmme, toi-
siamme, ympar0ivdd maailmaa.

Taide siksi, ettd se ansaitsee mahdollisuuden koskettaa jotain toista, niin kuin se kosketti
minua. (MP, 10/2012)

Tamai ote tutkimuspdivikirjasta kiteyttdd taiteen merkityksen lisdksi myds monta muuta syyta tai-
teelliselle toiminnalle ja toimii siitd syystd mielestdni hyvand esimerkkini siitd, mité taiteellinen
tutkimus voi parhaimmillaan tehda.

Kuten aiemmin totesin, adaptaatio on aina uusi versio tarinasta, ja adaptaatiolle on tyypillis-
td, ettd alkuperdisteos, josta tdma uusi adaptaatio tehddén, on tiedossa ja se tuodaan myds ilmi hyvin
selvisti, kuten esimerkiksi kdyttdmélld samaa nimeé kuin alkuperdisteos kantaa (Hutcheon 2006, 2—
6). Tahéan liittyen adaptaatioteoria perustuu siis ldhtokohtaisesti sellaisten adaptaatioiden tarkaste-
luun, jotka on tehty kohdeyleisblleen jo ennestddn tutuista teoksista. Tdmédn saman tiedon alkupe-
rdisteoksesta ja siitd tehdystd adaptaatiosta ja niiden samasta tarinasta myos jakavat sekd
adaptaatioiden kokija ettd sen tekija. Alkuperdisteoksen ja adaptaation vilinen suhde on siis 13-
pindkyva, ja kaikilla osapuolilla on siitd tieto. Meidén taidendyttelyadaptaatiomme kuitenkin eroaa
adaptaatioteoriassa yleenséd késitellyistd adaptaatioista molempien edelld mainittujen huomioiden
kohdalla. Taidendyttelyadaptaatio ei perustu mihinkédédn laajasti tunnettuun tarinaan tai edes aiem-
min julkaistuun teokseen. Lisdksi meilld taidendyttelyn tekijoilld oli erilainen suhde adaptaatioon
kuin taidendyttelyn kokijalla ja mahdollisuus saavuttaa yhteys alkuperdisteokseen. Tamé alkupe-
rdisteoksen ja siitd tehdyn adaptaation tunnettavuus yleison nikokulmasta on yksi keskeinen asia,

joka mahdollistaa haastavienkin adaptaatioiden ymmaértimisen.
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Uskon, ettd uuden adaptaation nékevé tai kokeva ihminen yhdistdd kokemuksensa hyvin
vahvasti sopimaan tuohon alkuperdiseen tarinaan, joka hinelld on tiedossaan. Jos katsoja tuntee al-
kuperdisteoksen, hénen on silloin helpompi sitoa siitd tehty adaptaatio tuohon teokseen ja kokea
haastavakin adaptaatio samana tarinana. Tati helpottaa esimerkiksi se, jos katsojalla on tiedossa
tuon tarinan keskeisimmét juonikuviot ja henkil6t. Voisi kuvitella, ettd tuolloin katsoja saattaa hel-
posti jopa pakottaa uuden adaptaation mielessddn sopimaan siihen tarinaan, johon hén tietdd uuden
adaptaation perustuvan.

Edelld mainittuihin huomioihin vedoten perustelen, miten on mahdollista, ettd en ole varma,
minka tarinan taidendyttely kertoo, ja miksi en pidé tédtd puutteena taidendyttelyadaptaatiossa. ”Kun
yo0 vérittdd” -niminen kertomus on ollut kdvijoiden luettavana taidenéyttelyssi. Teosta ei kuitenkaan
ole julkaistu kustantajan toimesta, se ei ole ollut saatavilla missdédn muualla, eiké siihen ollut mah-
dollista tutustua etukéteen. Kukaan taidendyttelyn kévijoisté ei siis ennen taidendyttelyd voinut tie-
td4 sitd tarinaa, johon taidendyttely perustuu. Jos kdvijélld oli mielenkiintoa, oli hinen mahdollista
paikan pdilld tutustua alkuperdiseen kertomukseen, mutta omien havaintojeni mukaan téllainen tu-
tustuminen jéi kdvijoiden osalta vdhiiseksi. Syyt tdhdn lienevdt moninaiset, mutta ehké yksi niista
liittyy siihen, ettd emme tuoneet kertomusta taidendyttelyssd niin vahvasti esille. Jos olisimme teh-
neet selviksi ennen taidendyttelyyn menemisti, ettd tdssd on tima kertomus, josta tdmé taidendytte-
ly kertoo, ihmisten perehtyminen kertomukseen olisi ollut luultavasti paljon suurempi.

Miksi siis emme tehneet tdtd? Minulle ja Annille tarina, joka kerrotaan kertomuksessa, on
tuttu ja meille se toimi taidendyttelyn inspiraationa. Taidendyttelyn rakentuessa huomasimme tai-
teellisen tyoskentelymme kuitenkin ohjaavan tarinaa myos alkuperdisen kertomuksen ulkopuolelle.
Tamaé tarinan laajeneminen ja pienois- tai rinnakkaistarinoiden syntyminen néyttaytyi meidén sil-
missdmme taidendyttelyn vahvuutena. Sehén oli hienoa, etti alkuperdinen tarina johdatti taidendyt-
telyssd my0Os muihin tarinoihin. Tavoitteenamme oli rakentaa kokemuksellinen taideniyttely ja
mik4 o sen hienompaa, kuin se, ettd kokemukset syvenevit ja laajenevat my0s alkuperdisen tarinan
ulkopuolelle ja ulottumattomiin. Olimme siis haltioissamme, kun huomasimme, ettd uniteltta ker-
toikin omaa tarinaansa, josta avautuu tarina toiseen maailmaan. Meille tdma teki taidendyttelystd
rikkaamman kokemuksen, se tuotti tarinoita tarinoiden siséille.

Otettuani kuitenkin hieman etdisyyttd taidendyttelyyn, ja tdima tapahtui vahvasti vasta, kun
aloimme suunnitella ndyttelyn pystyttimistd Hdmeenlinnaan ja vield vahvemmin, kun suunnitte-
limme néyttelyd Annantalolle, huomasin, kuinka taidendyttely ei tavallaan kerrokaan kertomuksen

tarinaa, vaan aivan toisen tarinan. Minulle oli kuitenkin kdynyt taideniyttelyn rakentamisen aikana
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se 1lmid, ettd olin pakottanut ajatuksissani taidendyttelyn tarinan sopimaan kertomuksen tarinaan.
Minun oli helppo kertomuksen tarinan tuntiessani pakottaa mielessdni taidendyttelyn tarinan vas-
taamaan samaa tarinaa. Kun otin etéisyyttd kertomuksen tarinaan, lopulta huomasin, etti taidendyt-
tely kertoi aivan toisen tarinan. Tdmaé johtui suureksi osaksi siitd, ettd alkuperdinen tarina ei ollut
niin tunnettu ja niin syvésti juurtunut alitajuntaani perinteisend tarinana, josta on nyt tehty uusi
adaptaatio. Sen sijaan taidendyttely rakentui monitaiteellisuudessaan kertomuksen tarinan rinnalle
toiseksi tarinaksi, jolla oli viittaavuussuhteensa kertomukseen, mutta joka ei suoranaisesti ollut sa-
ma tarina. Tarinan maailman avautuminen toisiin tarinoihin on hyvin mielenkiintoinen aihe, varsin-
kin kirjallisuustieteellisestd nékokulmasta tarkasteltuna, mutta tissd tutkimuksessa ei ole
mahdollista tutustua sen tarkemmin kertomuksen sisdisten tarinoiden suhteeseen.

Kertomus ja taidendyttely rakentuvat eri medioiden varaan, eli ne kdyttavét eri keinoja ta-
rinankerronnassa. Kertomus nojautuu kirjalliseen ilmaisuun ja taidenidyttely puolestaan voi yhdistda
useiden eri taiteenlajien keinoja aina kuvista, tuoksuista ja valoista 1dhtien. Keinojen monimuotoi-
suuden vuoksi oli taidendyttelylld mahdollisuus laajentua kokemuksien luojana hyvin laajalle alu-
eelle kirjallisuuden ulkopuolelle. En usko, ettd olisimme tehneet taidendyttelylle kunniaa, jos
olisimme pakottaneet monitaiteellisen tyoskentelymme orjallisesti noudattamaan tuota alkuperdisté
tarinaa.

Yhi edelleen kuitenkin kysymys siitd, mink4 tarinan taidendyttely kertoo, jéi leijumaan il-
maan ilman vastausta. Kuten aiemmin mainitsin, niden taidendyttelyn nyt kokonaisuutena, jossa ta-
rinan sisélld kerrotaan useita rinnakkais- tai pienoistarinoita. Kun kdyt6ssd on niin laaja kattaus
erilaisia taiteen keinoja, on hyvin ymmarrettdvai, ettd lopputulos on myds tarinallisuudessaan mo-
ninainen. Jotta taidendyttelystd voi rakentua monitaiteellinen kokonaisuus, se vaatii mielestini
myds téllaisia vapauksia. Taiteellista tydskentelyd tai taiteesta tehtyjd tulkintoja ei voi pakottaa koh-
ti tiettyd tarinaa. Se juuri tekee taiteesta niin ainutlaatuista, se ettd jokaisella on mahdollisuus ja oi-
keus kokea taiteen avulla juuri niité tarinoita, joita itse haluaa.

Kertomuksen kirjoittajana mind olen taidendyttelyprojektissa aivan erityisessd asemassa.
Tekijyyteen ja taiteilijuuteen liittyviéd aiheita késittelin jo aiemmin, mutta nostan tésséd kohtaa vield
esille asemani adaptaatioteorian nidkokulmasta. Minulle nimittdin kertomuksen kirjoittajana taide-
ndyttelykin kertoo aina tarinan Annusta ja Unnasta ja siitd, kuinka he ldhtivét etsimdén kadonneita
vérejdin heidén kotoaan. Mini nden ja koen sen tarinan taidendyttelyssd, silld minulla on tiedossani
se alkuperdistarina. Minulla on siis kdytosséni taidendyttelyn ulkopuolelle jadvéa kertomus, jonka

avulla voin sitoa yhteen taidendyttelyn eri teoksia, ja kokea taidendyttelyssd tuon saman tarinan. Sil-
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ti myds minulle on taidendyttelyssé sellaisia teoksia, jotka avaavat tarinaa toisiin tarinoihin. Kerto-
muksen tarinassa sade saattaa varoittaa Annua ja Unnaa peloista, mutta taidendyttelyssd sanasade
kaskikin pyséhtya virtaavien virkkeiden ja tihuttavien tavujen kohdalle miettimién sitd, millaisia
sanoja sade saattaa tuoda mukanaan. Minulle timé sanasateenvarjon kautta avautuva tarina on léh-
toisin kertomuksen tarinasta, mutta mielikuvitukseni avulla se kuitenkin vie minua jonnekin aivan

muualle: sateisiin syyspdiviin, kun makaa lattialla ikkuna auki ja kuuntelee, mité asiaa sateella on.

3.3. Adaptaatio kiytinnossa

Olen taidendyttelyprojektin aikana kdynyt lukuisia keskusteluja taidendyttelyadaptaatiosta eri ih-
misten kanssa. Palaute ja kommentit, joita olen saanut, ovat omalta osaltaan helpottaneet ja selkeyt-
tdneet tdmdn tieteellisen tutkimuksen muodostumista. Yhdessd keskustelussa kuulin lauseen, joka
jéi mieleeni hyvin vahvasti: ”Adaptaatio on eri asia kdytdnndssd kuin teoriassa”. Tdma lause sinkosi
minut suoraan keskelle tutkimukseni yhta tarkeintd nikokulmaa; tieteellisen tutkimuksen ja taiteel-
lisen tyoskentelyn ristiaallokkoa. ”Niin, aivan niin”, mutisin silloin vastaukseksi, mutta itsekseni
jdin miettimddn, miten totta tuo lausahdus onkaan. Kuvailtuani timén luvun alussa adaptaatioiden
syntyé ja sen saamia muotoja suhteessa siitd esitettyyn teoriaan, nyt on aika kddntii katse yha tiu-
kemmin kdytantoon.

Kaytdnnolld viittaan taidendyttelyprojektissa nimenomaan minun ja Annin taiteelliseen
tyoskentelyyn. Teoriassa alkuperdisteoksen eli kirjoittamani kertomuksen ja taidenéyttelyadaptaati-
on suhde on mahdollista tuoda esiin. Teorian avulla on mahdollista osoittaa, ettd taidendyttely on
kirjoittamani kertomuksen adaptaatio. Mutta miten tdméa tapahtuu kaytdnnossa? Kuten aiemmin to-
tesin, en edelleenkdén ole varma, minka tarinan taidendyttely edes kertoo. Kédytinnon toteutukseen
perehtyminen on tirkedd myos tutkimukseni luotettavuuden kannalta. Minua voitaisiin syyttia tut-
kimusaineistoin hylk&émisesté, jos en toisi esille sitd, miten taiteellinen tydskentelymme vaikutti
adaptaation syntyyn. Haluan tdssid kohtaa my0s muistuttaa, ettd teoreettinen pohja tutkimukselleni
nousi ajankohtaiseksi vasta taidendyttelyprojektin loppuvaiheessa. Tutkimus-aineistoni ei siis syn-
tynyt vahvasti teoreettisessa viitekehyksesséd, vaan teoreettinen viitekehykseni syntyi taiteellisen
tyoskentelyni ympérille.

Téstd syystd myds lausahdus “adaptaatio on eri asia kdytdnnosséd kuin teoriassa” saa tutki-
muksessani toisen luennan, silld minulle adaptaatio syntyi ensisijaisesti kdytdnnossd. Yhdistin sen
teoriaan vasta projektin viime metreilld, periaatteessa vasta timén tutkimukseni kirjallisen tuotok-

sen aikana. En siis koe, ettd omaa tutkimustani tulisi kritisoida liian teoreettisesta ldhestymisesta.
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Mind nimittdin alun perin koin, ettid edelld mainitun lausahduksen avulla kritisoitiin tapaa, jolla olin
teoretisoinut adaptaation synnyn taidendyttelyssd. Varmasti syyllistyin tédllaiseen diskurssiin taide-
ndyttelyprojektin jalkimainingeissa, silld minulla oli suuri tarve liittdd yhteen taiteellinen tydskente-
ly ja teoreettinen viitekehys. En kuitenkaan ldhestynyt taiteellista tyoskentelyd teoreettisilla
kytkenno6illd; sen sijaan, kuten aiemminkin mainitsin, teoria syvensi ymmaérrystini adaptaation syn-
nysta.

Teoriassa eritelldan adaptaation kolme eri osallistumismuotoa tarinankerrontaan; kertomi-
nen, ndyttdminen ja vuorovaikutus (Hutcheon 2006, 22—24). Kuten edellédkin mainitsin, vuorovaiku-
tuksellinen osallistumismuoto tuntuu taidendyttelyadaptaation kohdalla varsin kiinnostavalta. Ennen
kuin paneudun tdhin on kuitenkin huomattava, miten kdytinnossa taidendyttelyadaptaatio ei rajoita
osallistumaan alkuperdisteokseen vain yhdelld tavalla. Jlleen tarkedén rooliin nousee monitaiteelli-
nen tyOskentely, joka mahdollisti taidendyttelyn monimuotoisuuden myds tissa suhteessa. Uskon,
ettd taidendyttelyadaptaatio samanaikaisesti pyrkii sekéd kertomaan ettd ndyttdméin tarinan toivotta-
en samalla osallistavuudellaan kévijin myds vuorovaikutukselliseen tarinan kohtaamiseen. Adap-
taatio ei tdssd kohtaa ainakaan ole sama kaytinnossd kuin teoriassa. Kaytdnnossi
taidendyttelyadaptaatio antoi kdvijalleen mahdollisuuden kohdata tarina kaikkien teorian esittelemi-
en osallistumismuotojen avulla.

Tastd syystd adaptaation rakentumisen tarkastelu on myos kdytinnossé paljon haastavampaa
kuin teoriassa. Teoreettisessa keskustelussa pystymme eritteleméén niitd adaptaatioita, jotka kerto-
vat tai ndyttivit tarinat. Videopelit voidaan mainita esimerkkind vuorovaikutuksellisesta osallistu-
mismuodosta (Hutcheon 2006, 25). Sen sijaan taidendyttelyadaptaatiosta on vaikea rajata selkedsti
sellaisia osuuksia, jotka néyttivét tai kertovat tarinaa. Taidendyttelyadaptaatiossa kaikki teokset se-
koittuvat ja pyrkivit myos sitd kautta avaamaan mahdollisimman monta tietd kohti tarinaa. Yksi ta-
pa ldhestyi taidendyttelyn tapaa kertoa tarina olisi tietenkin kéyda ldpi yksitellen joka teos ja eritelld
miten kyseinen teos mahdollistaa pdésyn tarinan maailmaan. Kuten Hutcheonkin (2006, 24) huo-
mauttaa, jokainen osallistumismuoto hyddyntdi eri medioita ja eri genrejé ja kéyttda siis eri ilmai-
sumuotoja kertoessaan tarinaa. Vastaavasti taidendyttelyssd jokainen teos hyodyntdd eri
ilmaisumuotoja ja avautuu siksi kévijdn edessi tilana, josta jokainen valitsee oman tapansa ja kei-
nonsa péasti sisdlle tarinan maailmaan.

Téstd avautuu toinen huomio teorian ja kdytdnnon viliseen suhteeseen. Niin hienolta kuin
tuo dskeinen maininta kdvijin itsensd mahdollisuudesta valita tapa padstd sisddn tarinan maailmaan

kuulostaakin, ei minulla oikeastaan ole mitéén takeita tai todisteita, ettd ndin ihan oikeasti kéytin-
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nossé tapahtuu. Teoriassa se kuulostaa mahdolliselta, kdytdnnossd en tiedd miten taidendyttelyssd
kaynyt henkil6 asian kokee. Tété olisi mahdollista tutkia, ja sen tulokset varmasti mahdollistaisivat
laajemman keskustelun taidendyttelyadaptaation osallistumismuodoista. Tétd ei kuitenkaan tdmén
tutkimuksen puitteissa ole mahdollista toteuttaa. Se toimii kuitenkin esimerkkina siitd, miten adap-
taatio teoriassa saattaa olla aivan toinen asia kuin kaytinndssa ja sitd kautta myds haastaa adaptaa-
tioteorian.

Tédmién tutkimuksen tarkoituksena on kuitenkin hahmotella, miten mina tutkijana ja taide-
ndyttelyn tekijdnd koen taidendyttelyadaptaation syntyneen. Tédssd kohtaa tarvitaan runsaasti itsere-
flektiota, jotta pystyn edes kielentimiin subjektiivisen ndkemykseni taidenidyttelyadaptaation
suhteesta adaptaatioteoriaan. Kuten edelld mainitsin, adaptaatioteoria ei ollut minulle erityisen tuttu
taidendyttelyprojektin alussa. Minulle taidendyttely asettui adaptaatioteoriaan jalkeenpdin. Voin siis
kertomuksen kirjoittajana ja taidendyttelyn tekijand pédsséni yhdistdd, miten teorian avulla pystyn
esittimddn taidendyttelyadaptaation muodostumisen taidendyttelyksi. Objektiiviseen nikemykseen
téstd minulla ei kuitenkaan ole pdédsyd. Nidin palaamme yhteen taiteellisen tydskentelyn metodologi-
an keskeisimmistd ongelmakohdista. Kun tutkin oman tydskentelyni kautta syntynyttd taiteellista
tutkimusmateriaalia, minulla on ainutlaatuinen suhde kyseiseen tutkimusaineistoon, mutta myds
tutkimustuloksiin.

Ehka keskeisinté tdssd on huomata se, mitd pystyn produktiivisen tutkimukseni keskelté sa-
nomaa teorian ja kdytdnnon suhteesta n. Minulle tuo lohtua se, ettd pystyn itselleni teorian avulla
jarkeistaméadn niitd kokemuksia ja ristiriitoja, joita kohtasin taidendyttelyprojektin aikana. Jokainen
kerta kun mietin, avaako joku sanataideteos kévijdlle padsyn tarinan maailmaan, kyseenalaistin teo-
rian toteutumisen kéytdnndssd. Muutuin myos kriittisemmaéksi jokaisen néyttelypystytyksen yhtey-
dessd. Tastd syystd rakensimme Annantalolle osittain tiysin uutta niyttelyd. En voi puhua Annin
puolesta, mutta itse koin ainakin, ettd taidendyttely ei alkuperdisessd muodossaan avannut tarpeeksi
selvisti teitd tarinan maailmaan. Tai ehki se avasi, mutta samalla se avasi tien myds moniin tarinoi-
hin, jotka veivdt huomion pois kertomuksen tarinasta. Uskon, ettd piésin pohdinnoissani tdhén osit-
tain teoriakirjallisuuden avulla. Annantalo-projektin aikana perehdyin syvemmin adaptaatioteoriaan
ja sain siitd hyvid ndkdkulmia tarkastella taidendyttelyadaptaatiota. Néin ollen myds teoria ja kdy-
ténto olivat taidendyttelyadaptaatiossa vastavuoroisessa suhteessa. Ensin taidendyttely rakentui kdy-
tdnnossd saaden teorialta kehyksen, mutta samalla teoria asetti taidendyttelyadaptaation uuteen

valoon, vaatien tiettyjd muutoksia kdytdnnossa.
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Koen tdmén teorian ja kdytdnnon vélisen vastavuoroisuuden tutkimukseni vahvuudeksi, joka
lahestyy ehkd kokemuksellisen demokratian késitettd (Hannula, Suoranta & Vadén 2003), sillé tél-
16in taide ja tiede olivat omassa tutkimuksessani avoimessa mutta kriittisesséd vuorovaikutuksessa
keskenddn. Uskon, ettd téllaisella kehdmadiselld tutkimisella, jossa ensin annoin taiteelliselle tyds-
kentelylleni vapauden, jota saatoin sitten teoriaa hyddyntéden tarkastella, ja edelleen jatkaa tarinan
taiteellista tulkintaa seuraavassa taidendyttelyprojektissa, pystyin parhaiten hdivyttdmaan tutkimuk-
seni ja tekijyyteni kahtiajakoa. Aivan kuten Hannula, Suoranta ja Vadén (2003, 15) kirjoittavat,
“mikdén kokemuksen alue ei ole toisen kokemuksen alueen kritiikin ulottumattomissa.” Ndin ollen
kokemukseni taidendyttelyn rakentumisesta tuleekin kyseenalaistaa teorian avulla ja sama péinvas-
toin, jotta tutkimukseen syntyy vastavuoroisuus taiteen ja tieteen vélille. Vain silloin tutkimukseni
metodologisilla valinnoilla saadaan tutkimuskohteestani irti kaikki mahdollinen.

Jos palaamme vield tarinan eri adaptaatioihin, padsemme kasiksi teorian ja kidytannon haas-
teelliseen suhteeseen. Riippuen kertomuksen kerronnassa kdytetyistd menetelmisti, saattavat tari-
nan adaptaatiot saada suuria eroavaisuuksia. Minun kertomukseni sai taidendyttelyprosessin aikana
useita monitaiteellisia adaptaatioita. Ensimméiisend adaptaationa erottelin Virityssatukirjan. Kuten
aiemminkin mainitsin, ei timén tutkimuksen kohteena ole suoranaisesti kuvan ja sanan suhde kuva-
kirjojen muodossa. Syyt tdhidn ovat moninaiset, mutta suurin niistd lienee se, ettd oma tydskente-
lymme téhtdsi aina taidendyttelyn toteuttamiseen ja Vdirityssatukirja syntyi tdmén taiteellisen
projektin sivutuotteena, eika siitd syysté ole timéan tutkimuksen ensisijainen tutkimuskohde.

Toisena adaptaationa voidaan eritelld taidendyttely. Tédssd kohtaa saamme vastaamme taas
yhden teorian ja kédytdnnon suhteeseen vaikuttavan osatekijén, nimittdin adaptaation fyysisen tilan.
Vaikka taidendyttely pystytettiin kolmeen eri galleriatilaan samojen teosten avulla, on tarpeellista
tuoda esille eri pystytysten erot ja se miten ne vaikuttavat tarinankerrontaan. Merkittivin ja keskei-
sin adaptaatio tdmén tutkimuksen kannalta on Tampereella esilld ollut néyttelyversio. Lastenkult-
tuurikeskus Rulla oli nidyttelyn ensimméiinen kohde, joten taidendyttely mitoitettiin galleriassa
kéytettdvissd olevaan tilaan. Tdssd tutkimuksessa ei ole mahdollista eritelld kaikkia niitd muutoksia,
joita ndyttelyn aikana tapahtui, eikd tutkimuksessa ole mahdollista késitelld jokaista nédyttelyd oma-
na adaptaationaan. Sen sijaan keskityn teoretisoimaan sité prosessia, jolla kertomuksesta muotoutui
taidendyttely ensimmaiselld kerralla monitaiteellisen tydskentelyprosessin aikana. Téstd syystd pi-
tdydyn esimerkeissi, jotka koskevat Rullaan rakennettua taidendyttelyd. Galleriatilan vaikutukset
kertomuksen adaptaation syntyyn on helppoa tuoda esille yhden taidendyttelyn teoksen eli varjo-

verhon avulla.

67



Kertomuksessa on kohtaus, jossa Virinautit Annu ja Unna kévelevit kotinsa kaytavélla ja
varjot suurenevat ja pienenevit valon litkkuessa heiddn ymparillddn hdmardssa (Varityssatukirja,
12). Tédmi kohtaus muotoutui lopulliseen muotoonsa kirjoittamassani kertomuksessa vasta siind
vaiheessa, kun aloimme suunnitella ndyttelyd Rullan tiloihin. Himeenlinnassa olivat esilld kaikki
samat teokset, vaikka niiden paikat néyttelytilassa tietenkin vaihtuivat. Kolmannen néyttelypaikan
galleriatila Espoossa oli huomattavasti pienempi kuin aiemmat galleriatilat, joten sinne ei ollut
mahdollista ottaa kaikkia teoksia. Espoon pystytyksen yhteydessd jouduimmekin kdyméén useita
keskusteluja eri teosten merkittivyydestd ndyttelyn kannalta. Jotain piti jattdd pois, joten jouduim-
me tarkasti harkitsemaan, mitkd teokset olivat mielestimme olennaisia tarinankerronnan kannalta.

Palaan vield takaisin Rullaan ja taidendyttelyn alkuperdiseen pystytyspaikkaan, silld se
omalta osaltaan vaikutti taidendyttelyn teosten syntyyn. Jokaisessa galleriatilassa on omat haasteen-
sa tai rajoitteensa ja Rullassa se oli tilassa oleva pysyvé ja korotettu nidyttdmo. Tadmé ndyttdmo vei
yllattdvan paljon galleriatilaa, mutta siind jérjestettiin niyttelyjen aikana kaikenlaisia tapahtumia,
joten se oli pakko saada tyhjennettyd mahdollisimman helposti. Mietimme Annin kanssa pitkdén,
mitd voisimme ndyttdmalld tehdi, kunnes teemoihimme liittyen tulimme valinneeksi varjoteatterin.
Téstd padtoksestd inspiroituneena kertomukseen lisdttiin aiemmin mainittu kohtaus, ja ndyttelyyn
tehtiin Varjoverho (kuva 5), jossa oli sekd Annun ettd Unnan kuvat. Tdmén verhon takana oli néyt-

telyvieraiden mahdollista toteuttaa varjoteatteria.

Kuva 5: Varjoverho (Jonne Renvall)
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Adaptaatioteoriassa tarkastellaan, miten uudet adaptaatiot tuovat esiin kertomuksen tulkiten
samalla tuttua kertomusta. Adaptaatiossa muutos tapahtuu siis aina alkuperdisen tarinan ja adaptaa-
tion vililld niin, ettd adaptaatio muuttuu, mutta alkuperdinen tarina ei muutu. Tdmad huomio on
oman tutkimukseni kannalta d4rimmaéisen tirked, silld se osoittaa, miten adaptaatioteoriaa ei voida
kokonaisuudessaan soveltaa minun tutkimusaineistooni. Kertomuksen ja nédyttelyn suhde on "Kun
y0 varittdd” -ndyttelyssd nimittdin vastavuoroinen. Nayttelyssa esilld ollut adaptaatio oli uusi tulkin-
ta kertomuksesta, mutta taidenéyttelyn rakentamisvaiheessa myds néyttely muutti kertomusta.

Téassé vaiheessa taiteellista tyoskentelydimme kertomus ja siitd tehtidva adaptaatio olivat siis
dialogisessa suhteessa, vaikuttaen toinen toiseensa. Taméi dialoginen suhde on yksi kertomuksen
muotoutumisen keskeisimmistd vaikuttajista ja se tuli osaksi kertomuksen muotoutumista nimen-
omaan taiteellisen tyoskentelyn myotd. Kertomus ja néyttely kévivit siis dialogia keskendén taiteel-
lisen tyoskentelymme keskelld. Téméd mahdollisti sen, ettd kertomus rakentui kokonaisuudeksi
saaden vaikutteita myds muista taiteen muodoista seké kontekstistaan eli siité tilasta, johon néytte-
lyd rakennettiin.

Omasta mielestdni varjojen kisittely varjoverhosta ldhteneen idean kautta teki myos kerto-
muksesta syvillisemmén. Kertomuksen sivun 12 teksti ja kuva syntyivét siis Vdrityssatukirjaan
varjoverhosta ldhteneen idean vuoksi. Ilman ideaa varjoverhosta ei olisi mydskdédn lausetta Y on
véahdisessd valossa varjot olivat synkkid ja tuntuivat liikkuvan tdysin sattumanvaraisesti”, joka on
mielesténi yksi kertomuksen parhaimmista lauseista. Varjoteatteri ja Varjoverho toimivat siis hyvin
Rullan tiloissa. Sen sijaan nédyttelyn toinen ja kolmas tila Himeenlinnassa ja Espoossa, olivat pie-
nempid tiloja, joissa Varjoverhoa ei ollut mahdollista laittaa esille varjoteatteriajatusta hyddyntéen.
Héameenlinnassa varjoverho oli esilld seinddn kiinnitettyni, mutta Espooseen kyseisté teosta ei lai-
tettu lainkaan esille. Timén esimerkin avulla on siis helppo tuoda esille se, kuinka jokainen nayttely
toimi tietylld tavalla myos kertomuksen uutena adaptaationa. Tosin vasta Annantalon taidendytte-
lyyn rakennettiin jotain aivan uutta Rullan alkuperiisesti taidendyttelysti eroten, ja sitd voidaan sii-

td syystd pitdd eri tavalla aivan omana adaptaationaan.

4 Kertomus kommunikaationa

Aiemmissa kappaleissa késittelemien teorioiden ja ajatusten valossa haluan nyt nostaa esille yhden
mahdollisen ratkaisun sithen, miten kirjallisuus voi toimia. Tulen seuraavaksi avaamaan kirjallisuu-

den seka taiteen kommunikatiivista luonnetta ja tukemaan ajatteluani sekd Prahan koulukunnan ettd
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sosiologi Niklas Luhmanin systeemiteoriaan. Tarkoitukseni on tarkastella sitd, voidaanko kerto-
muksen ndhdi toimineen taidendyttelyssd esteettisend kommunikaationa. Téssé tutkimuksessa ei ole
mahdollista esitelld systeemiteoriaa kattavana kokonaisuutena tai muotoilla aukotonta teoriaa ker-
tomuksesta kommunikaationa. Lahinné tarkoitukseni on pohtia, reflektoida ja yrittda selittdd, miten
kertomus toimii taiteena taidendyttelyn kontekstissa. Tétd selitystd 1dhden hahmottelemaan taiteen
kommunikaatioteorian kautta.

Syyt valintaani tarkastella kertomusta nimenomaan kommunikaation kautta ovat moninaiset.
Ensinnikin teoriakirjallisuuteen perehdyttyini voin sanoa, ettd systeemiteoria soveltuu monilta osin
esiymmaérrykseeni kertomuksen roolista taidendyttelyssid. Alusta ldhtien koin kertomuksen olevan
taidendyttelyn se osa, joka kévi keskustelua kévijansd kanssa. Tarkoitukseni ei ole vihitelld ndytte-
lyn muita taidelajeja téllaisella viitteelld. Koen kuitenkin kertomuksen olevan nayttelyssa tavallaan
opastajan roolissa. [lman kertomuksen luomaa kehysti ei ndyttely avaisi sellaista kommunikaatiota,
niitd teemoja ja aiheita, joita se kertomuksen avulla avaa. Télld en my0Oskéén tahdo sanoa, ettd ker-
tomus olisi ainut kommunikaation mahdollistava kanava néyttelyssi, silld téstd ei varmastikaan ole
kyse. Haluan kuitenkin tuoda esille sen, miten kirjoittamani kaunokirjallinen teksti toimi nédyttelyssa
tietynlaisen vuorovaikutuksen avaajana.

Toiseksi taidendyttelymme ensisijainen tavoite oli luoda osallisuutta kédvijén ja taiteen valil-
le. Miké olisi sen parempi osallisuuden muoto tekstin ja lukijan vililld, kuin sen tarkastelu kommu-
nikaationa? Téssd kohtaa myds kirjallisuudentutkimuksesta tuttu reseptioteoria nousee
mielenkiintoiseen rooliin. Kirjallisen teoksen vastaanottaja ei nimittdin ota tekstid vastaan pysyvana
tai muuttumattomana tekstind, vaan hin jatkaa kaunokirjallisen tekstin kiertokulkua osallistumalla
kommunikaatioprosessiin aktiivisena jdsenenid. Tdméd ndkokulma myo6s yhdistyy vahvasti aikai-
semmissa luvuissa késittelemééni adaptaatioteoriaan ja vahvistaa haluani siséllyttdd myds kommu-
nikaatioteoriaa omaan tutkimukseeni.

Kolmanneksi nimenomaan kirjallisuudentutkimuksen nékokulmasta, on varsin perusteltua
valita mukaan tutkimukseen teoria, joka nostaa tarinan kertomisen merkitystd yhd korkeampaan
asemaan nimenomaan kokonaisvaltaisen kommunikaation muodossa. Téstd syystd pyrin myos téssd
luvussa sitomaan yhteen aiemmissa luvuissa esiteltyjd teorioita ja juurruttaa tutkimukseni vield
vahvemmin kirjallisuudentutkimuksen saralle. Téllaisista 1dhtokohdista kdsin on perusteltua siirtya
tarkastelemaan, miten lingvistinen nékemys taiteesta, taiteen muodostama sosiaalinen systeemi ja
kirjallisuuden kommunikatiivinen luonne nivoutuvat yhteen tutkimukseni kontekstissa. Aloitan te-

keméll4 pienen hypyn lingvistiikkaan.
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4.1. Hyppy Kkielitieteeseen

Moni lingvistinen ndkemys ottaa kantaa kirjallisuudessa kéytettyyn kieleen. Lotmanin teos The
Structure of Artistic Text (1977) pyrkii hahmottelemaan taiteellisen kielen rakennetta ja sen suhdet-
ta taiteelliseen tekstiin. Sanoista emme voi puhua ilman kielti, sillé sanat ovat jonkin kielen kielelli-
sid merkitystd kantavia yksikoitd. Lotmanin (1977) jaottelun mukaan on olemassa luonnollisia,
keinotekoisia ja sekundaarisia kielid. Luonnollisiin kieliin kuuluvat kaikki maailmassa puhutut kie-
let. Keinotekoiset kielet puolestaan ovat tieteessd kéytettyjd kielid. Taide sijoittuu sekundaaristen
kielten joukkoon, jotka on rakennettu luonnollisen kielen péélle. Tallainen kielten jaottelu perustuu
ajatukseen siitd, ettd kielet ovat kommunikoinnin vilineitd, mutta ne kayttédvit hyvéksi kielessa
esiintyvid merkitystd kantavia yksikoitd eri lainalaisuuksin. Luonnollisen kielen suhde sekundaari-
seen kieleen perustuu Lotmanin mukaan mallin mukaiseen kielenkéyttoon, jonka perustana on
luonnollinen kieli. Néin ollen taide voidaan madritelld tekstiné, joka on muodostettu tilld sekundaa-
rikielelld (mt. 9-10).

Sen sijaan, ettd sekundaarinen kieli vaikuttaisi heikolta luonnollisen kielen rinnalla, voidaan

sekundaarinen kieli ndhdé vaikutusvaltaisempana.

A complicated artistic structure, created from the material language, allows us to transmit a
volume of information too great to be admitted by an elementary, strictly linguistic structu-
re. It follows that the information (content) given can neither exist nor be transmitted outside
this artistic structure. (Lotman 1977, 10-11)

Niin ollen voidaan ymmartdd, ettd taiteen kieli eroaa sisélloltdéin luonnollisesta kielestd ja sen
vuoksi luo mahdollisuuden ilmaista jotain my0s taiteen kielelld kdyttden samoja sanoja. Tdma né-
kemys kielestd toimii myds kohta esiteltdvin kommunikaatioteorian 1dhtokohtana. Liséksi hyppiys
kielitieteeseen on tarpeellinen, silld oma taiteellinen tydskentelyni ja esiymmaérrykseni perustui sa-
mankaltaisiin ndkemyksiin. Minulle kirjallisuuden kieli oli jollain tavalla irrallaan muusta kielen-
kaytostd, ja vasta kommunikaatioteorian avulla pystyin tutkimukseni edetessd perustelemaan miksi
ndin oli.

Lotman syventy kirjallisuudessa kéytetyn kielen haasteeseen pyrkien selittiméén, miten kir-
jallisuus siséltda erityisen systeemin, jonka avulla merkeilla ja niiden sddnno6illd vilitetddn sellaisia
viestejd, joita ei muunlaisin keinoin voida valittdd (Lotman 1977, 21). Tutkimuksen etenemisen

kannalta oli mielekéstd kdyttdd tarttumapintana kirjallisuudentutkimuksen suuntauksia, varsinkin
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strukturalismia, silli mm. Ferdinand de Saussuren, Claude Lévi-Straussen, Roman Jakobsenin ja
Roland Barthesin teoriat olivat nimenomaan kiinnostuneet siitd, miten merkit yhdistyivét teoksissa
merkityksiksi. Hyppy kielitieteeseen tuntuu siis sanataiteen kohdalta tarpeelliselta, vaikka struktura-
lismin kuljettamine hermeneutiikan rinnalla luo puolestaan lisd4 ristiriitoja ymmaérryksen muodos-
tumisen nidkokulmasta.

Strukturalistinen teoria ei sindnsd ole vastaus sanataiteen médrittelyyn, silld strukturalistit
pyrkivét luomaan yleisen kirjallisuuden teorian, johon he viittasivat poetiikkana (Koskisaari 2003,
298). On kuitenkin tirkedd huomioida, ettd heidin teoriansa pohjautui merkin eli sanan sisallolli-
seen analyysiin, kuten Ferdinand de Saussuren (1916) tunnettu jaottelu merkitsijdén ja merkittyyn,
joiden vastavuoroisuudessa luodaan merkin merkityksellisyys. Téllainen ldhestymistapa kieleen
auttaa ymmartdmadn sitd kasitystd, joka sanojen monimerkityksellisyyteen sanataiteenkin piirissé
voidaan liittdd. Strukturalismin hyoty sanataiteen médritelman kannalta syntyy nimenomaan struk-
turalistien luoman poetiikan kautta, jossa he pyrkivit tutkimaan sanojen rakennetta erottaen siitd
sellaisia funktioita, jotka muuttavat sen ominaisuuksia verrattuna muuhun kieleen. Tamé kiy ilmi
mm. Cullerin (1975) laajasta katsauksesta lingvistisen metodin kdytosta kirjallisuuden tutkimukses-
sa. Hanen huomionsa kiinnittyy niihin tapoihin, joilla lingvistiikan malleja on kéytetty hyvéksi pyr-
kimyksissd médritelld kirjallisuuden kielta.

Kuitenkin jo ennen ylld mainittuja strukturalisteja kielitieteilijit kiinnostuivat kielen roolista
tai asemasta kirjallisuudessa. Roman Jakobsonin Language in Literature (1896) tarjoaa yhden né-
kokulman kirjallisuudessa kéytettyyn kieleen. Jakobsonin mukaan kielen ilmaisuissa on ldsnd kuusi
funktiota, joista yhtdkddn ei voida hyldtd, kun halutaan luoda kattava teoria kielestd. Ndma kuusi
funktiota Jakobsonin mukaan ovat referentiaalinen, emotiivinen, konatiivinen, faattinen, poeettiinen
ja metakielinen, joista nimenomaan poeettiinen funktio on se, johon Jakobson kiinnittdd huomiota
erotellessaan kirjallisuuden kieltd muusta kielestd. Jakobson painottaa sité, ettd poeettinen funktio ei
ole ainut funktio verbaalisessa taiteessa, mutta ettd se on niistd dominantti. Téalloin muut kielen
funktiot toimivat tdydentdvind. Hin huomauttaa myos, ettd eri verbaalisen taiteen lajeissa muut
funktiot voivat vaihdella merkittivyydessddn. (mt. 66—71.) Téllainen kielen funktioiden tarkastelu
mahdollistaa tilanteen, jossa sanataide voidaan médritelld taiteelliseksi, vaikka se siséltdisi myos
muita funktioita. Lisdksi sanataiteen monimerkityksellisyys pystytéén selittimédn muiden funktioi-
den tdydentdvyydella.

Kirjallisen tekstin monimerkityksellisyyttd voidaan selittdd myds siten, ettd tekstin merki-

tyksen néhdddn muodostuvan muistakin elementeisti kuin ainoastaan lingvistisesti puhtaasta sano-
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jen yhdistdmisesté. Toisaalta Tolhurst (1987) edustaa nikemystd, jonka mukaan tekstin merkityksen
voidaan nidhdé syntyvin osana kirjailijan intentiota. Hén perustelee titd mm. viittaamalla tilantee-
seen, missd sama lause tai sanajono, voi saada eri merkitykset, vaikka kyseessi ei olisi sindnsid mo-
nimieliseksi mielletty lause tai sanajono. Téllainen ymmaérrys tekstin merkitysten synnystd
sanataiteen kohdalla on keskeisessd asemassa, silld on varsin helppoa kuvitella tilanne, jossa samat
sanat ilmenevét sekd osana sanallista taidetta ettd osana toisenlaista tekstid.

Lingvistinen nékemys sanojen merkityksiin ja niiden luonteeseen taiteen kayttdtarkoituksen
nidkokulmasta tarjoaa monia ndkokulmia taiteen kieleen. Yhteenvetona voidaan todeta, etti taiteessa
kdytetyn kielen nédhdéddn eroavan muusta kielenkdytdstd. Joko taiteen kieli nédhdéén luonnollisen
kielen avulla rakennettavaksi merkkijarjestelmaksi tai sen merkitys muotoutuu sen funktion ja sitd
kautta monimerkityksellisyyden avulla. Sanataiteen yhteydesséd tima tarkoittaa sité, ettd niiden sa-
nojen, joiden ymmaérretdin muodostavan taidetta, voidaan perustellusti nihdi eroavan sanoista, joita
ei yhdistetd taiteelliseksi teokseksi tai kokonaisuudeksi. Néistd 1dhtokohdista tarkastelen, miten ker-
tomus toimii taidendyttelyn kontekstissa sanataiteellisena kommunikaationa. Léhestyn tdtd néke-
mystd Prahan koulukunnan ja Luhmanin systeemiteorian avulla. Koen, ettd nimé teoriat tukevat
toisiaan, silld ne molemmat nékevit taiteen kommunikaation ndkokulmasta, vaikka niiden vélilld on

my0s jannitteita.

4.2 Prahan koulukunta ja Kirjallisuus kommunikaationa

Heiddn pohdintansa lingvistiikassa ovat kattavat, mutta heiddn nikemyksensd avasivat tietd myds
kirjallisuudentutkimuksen saralla. Periaatteessa kirjallisuuden tarkastelu kommunikaation nakokul-
masta on jatkoa dsken esittelemélleni lingvistiikan saralle, silld kirjallisuuden tarkasteleminen
kommunikaationa toimii ainakin osittain luontevana jatkumona kielen funktioiden erittelemiselle.
Prahan koulukunnan mukaan kirjallisuus voidaan ymmartii esteettisend kommunikaationa. Talloin
kirjallisuus myds kasitteellistettiin uudella tavalla, silld kirjallisuus ndhtiin kielen taiteena. (Dolezel
1988, 165-166.) Nykydan Suomen perusopetuksessa kdytossd oleva sanataide-termi muistuttaa ké-
sitteend sitd, mitd Prahan koulukunnan semiootikot yrittivét kenties tuoda esille. Kirjallisuudessa on
siis kyse kielestd, joka on taiteellista. Huomionarvoista on myds se, ettd kyse ei ole siitd, ettd kielel-
14 tehdddn taidetta, silld silloin kielestd, kaikkine hienouksineen, tulee véline taiteen tekemiseen.
Téllaisella méérittelylld padtyisimme taas tilanteeseen, jossa taide vieraannutettaisiin kirjallisuudes-

ta ja asetettaisiin jonnekin toisaalle. Téstd ei kuitenkaan ole kyse. Sen sijaan Prahan koulukunta, ku-
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ten koen myds sanataide-termin kayttokin, pyrki nimenomaan siihen, ettd kirjallisuus nihtéisiin
kuuluvaksi taiteen saralle ja nédin syntyy “the conception of literature as art of/in language” (emt,
166). Talloin kirjallisuus késitteellistettiin selvésti taiteeksi sen sijaan, ettd sen luonnetta tai roolia
olisi eritelty muiden alojen saralla.

Téllaisella ajattelutavalla on myds selked yhtymékohta kirjallisuuden tarkasteluun taiteenfi-
losofisesta lahtokohdasta késin. Jos taide ndhddén jatkuvasti vilineend jonkin toisen tavoitteen saa-
vuttamiseksi, ei taiteen tarkoitus silloin toteudu. Taiteen oman luonteen ja sen vélineellisen kéyton
vélimaasto on kuitenkin harmaata aluetta. Jos esimerkiksi mietin kirjoittamani kertomuksen taiteel-
lista luonnetta, huomaan tdmén ongelmakohdan helposti. Kirjoittamani kertomus voidaan mééritelld
kirjallisuudeksi eli siind mielessd taiteeksi. Kun otetaan huomioon siitd tehty adaptaatio ja kerto-
musta kéytetédn siis toisen taiteellisen teoksen eli taidendyttelyn tekemiseen, voidaan silloin jo poh-
tia kertomuksen vélineellistd roolia. Lisdksi koen tilanteen kertomukseni kannalta hankalaksi myos
siitd syystd, ettd kyseessd on lapsille suunnattu taideteos tai taidekokonaisuus, silld siltd helposti
odotetaan selkeitd sisdltojé, jotka tiyttavét tietyt tavoitteet. Myds kysymys siitd, voidaanko taiteen
luomat kokemukset jo erotella vélineellistaviksi alkuperdisteos huomioon ottaen, vaikeuttaa tdhin
kysymykseen vastaamista. Jos siis koen kertomuksen mahdollistavan lapsille omien pelkojen koh-
taamisen, tekeeko jo tillainen tavoite taiteesta vilineellistd?

Palataksemme vield hetkeksi kirjallisuuden taiteelliseen luonteeseen ja sen esteettiseen funk-

tioon, tarkastelkaamme hetki mité ranskalainen filosofi Foucault (1966) kirjoittaa aiheesta:

Kielen taide — samanaikaisesti merkité jotakin ja jérjestdd merkkejd merkitseménsd asian
ympdrille —oli ”merkin tekemisen” tyylid. Se oli siis taitoa nimeti ja sitten vangita tuo nimi
yhtd aikaa kuvailevalla ja koristeellisella kahdentamisella, piirittdé ja kétked se, osoittaa se
vuorostaan muilla nimillé, jotka olivat sen lykitty ldsnéolo, toissijainen merkki, hahmo ja
retorinen loisto. (1966, 60)

Tallainen ndkemys kielen taiteeseen eli my0s kirjallisuuden kieleen tuo hyvin esille sen, miksi kir-
jallisuuden kommunikaatiokin nousee yli arkikielisen kommunikaation. Aivan kuten Foucault’lle
kielen taide on “merkin tekemisen tyylid”, voidaan kirjallisuuden kommunikaatio ndhdd vuorovai-
kutuksen tekemisend. Néin ollen kirjallisuus muuttuu staattisesta objektista kohti toimintaa, taiteena
toimimista. Tdma toiminta tapahtuu nimenomaan kommunikaation kentélld. Nédin pddsemme vih-
doin késiksi tutkimukseni keskeiseen tutkimuskohteeseen: siihen, miten kirjoittamani kertomus

toimii taiteena taitendyttelyssa.
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Prahan koulukunnan I&htokohdat kirjallisuudentutkimukseen perustuvat laajasti de Saussu-
ren ajatukseen kielen merkistd. Téstd ldhtokohdasta kdsin kirjallinen taideteos ndyttdytyi Prahan
koulukunnalle spefisend, monimutkaisena ja strukturoituna merkkind (Fort 2011, 60). Fortin mu-
kaan kirjallinen merkki on Prahan koulukunnan ensimmaéinen késite, joita hin yhteensé erittelee vii-
si: merkki, struktuuri, funktio, subjekti ja tyyli (emt. 60-61). Niiden késitteiden avulla Prahan
koulukunnan oli mahdollista tarkastella kirjallisuutta mielenkiintoisella tavalla my6s kommunikaa-
tion ndkokulmasta. Kirjallisuuden kommunikatiivisen luonteen tarkastelun kannalta koen tarpeelli-
seksi tarkastella kahta ndisté kisitteistd, funktiota ja subjektia, tarkemmin.

Aloitan tarkastelun paneutumalla hetkeksi kirjallisen merkin funktioon seuraten semiootik-
kojen jalan jljilla. Miké on siis se funktio, joka tekee tekstisté kirjallisuutta? Dolezelin (1988) mu-
kaan tekstin, on se sitten verbaalisessa tai tekstuaalisessa muodossa, ja kirjallisuuden vililtd 16ytyy
toinenkin eroavaisuus kuin pelkké kielen poeettinen funktio, jonka mm. Jakobson toi esille. Tama
toinen eroavaisuus ilmenee Dolezelilla nimenomaan kirjallisuuden mahdollistavan kommunikaation
kautta.

Kommunikaatiolla tarkoitetaan yleisesti ottaen puhetilannetta, joka saavuttaa padmadransa
silloin kun viestin siséltd saavuttaa vastaanottajansa. Ndin ollen kommunikaatio voidaan ymmartaa
sulkeutuvaksi toiminnoksi. Kirjallisuuden sisdltimd kommunikaatio kuitenkin ylittdd téllaisen
kommunikaation sulkeutuvan piirteen ja siirtyy sen yli muodostaen monimutkaisia vélittimisen
ketjuja” (chains of transmission). Dolezelin mukaan tdmé on kirjallisuuden luonteelle pakollinen
piirre, silld tekstin esteettisen arvon voidaan ndhdd sdilyvan vain jos se pystyy yhd uudestaan vilit-
tamadn jotain (Dolezel 1988, 167). Téllainen ndkemys kirjallisuuden luomasta kommunikaatiosta
on hyvin mielenkiintoinen ldhtdkohta kirjallisuuden méérittelemiseen myos sen merkityksen kautta.
Vihian myohemmin tuon esille vield systeemiteorian, joka perustuu tdhén samaan ndkemykseen ja
korostaa vield enemmaén taiteen kommunikaation omalaatuista piirrettd nousta arkipdivdisen vies-
tinndn ylépuolelle.

Kirjallisuuden synnyttdmat vilittimisen ketjut on helppo ymmirtdd aivan konkreettisen
esimerkin avulla, joka nostaa esille myds kirjallisuuden merkitystd ihmisen eldmissd. Me luemme
samoja kirjoja yhd uudelleen ja uudelleen. Tétd uudelleenlukua harrastaa yksildiden liséksi eri su-
kupolvet, eri kulttuuriryhmittyvét ja eri kieliryhmien edustajat. Yksi syy tédhdn piilee juuri Dolozelin
mainitsemissa “vilittimisen ketjuissa”, silld kirjallisuudella on kyky koskettaa, valittdd kokemuk-
sia, ajatuksia, tunteita ja tietoa, monimutkaisella tavalla, joka ylittdd muunlaisen kommunikaation

rajat. Taidendyttelyadaptaatiossa ndmaé vilittdmisen ketjut lienevit juuri se piirre, jotka tekevit tai-
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dendyttelystd kokonaisvaltaisen kokemuksen. Jo suunnitteluvaiheessa toivoin, ettd jokaiselle taide-
néyttelysséd kavijélle syntyisi joka kerta taidendyttelyyn mentéessé sellainen kokemus, ettd nayttely
vilittdisi hanelle kokemuksia. Kyseessi ei tarvitse aina olla uusi kokemus tai jollain tavalla hatkéh-
dyttiva kokemus. Ajatus ja toive siitd, ettd joku kévisi taidendyttelyssd useamman kerran ja jokai-
nen uusi kdynti pystyisi avaamaan kévijdlle uuden kokemuksen, johdatteli toimintaani alusta
lahtien. Tédssd yhdistyy ajatus myds taiteen esteettisestd kokemuksesta, jota késittelin luvussa kol-
me. Koin, etti teoksen taiteellisuus vahvistuu sen luoman kokemuksen kautta.

Samanlaiset toiveet pydrivdt mielessdni jo kertomuksen kirjoitusprosessin aikana. En ole
varma, mutta koen, ettd lastenkirjallisuudessa tarve luoda mahdollisimman paljon vélittimisen ket-
juja on erityisen tirked. Tai ehki sithen suhtautuu vakavammin, silld kyseessd on kirjallinen teksti,
joka on suunnattu lapselle. Uskon, ettd kertomuksen kuvailevat tilanteet pimeydestd ja morkdjen
kohtaamisesta ovat sellaisia kohtauksia, joita kirjoittaessani mietin erityisen tarkasti, miten ilmaista
asia tarpeeksi selvésti, jotta lapsi ymmaértda sen, kuitenkaan sulkematta lapsen mahdollisuutta kéyt-
tdd omia kokemuksiaan tarinan kokemisessa. Ehkéd kertomuksessa ja taiteessa muutenkin vastaanot-
tavan subjektin oman mielikuvituksen kéayttimisen mahdollistaminen on juuri osa sitd
kommunikaatiota, joka nousee arkikielisen kommunikaation yldpuolelle. Jos kertomuksessa kaikki
pelot ja mordt kirjoitettaisiin auki tietyiksi esimerkeiksi ja kaikki tunteet sanallistettaisiin loppuun
asti jdisi vastaanottavalle subjektille paljon vihemmén tulkinnan varaa eli myos mahdollisuuksia
ymmartié tarina omien kokemustensa pohjalla.

Hyva esimerkki siitd, miten pyrin pitdmédn kertomuksen tarpeeksi avoimena lapsen omalle

mielikuvitukselle, on mielesténi kohtaus jossa Annu ja Unna kohtaavat morkdja.

Olohuoneen nurkassa Annu néki moérén. Hén oli siitd aivan varma. Se niytti isolta ja kyl-
maéltd. Unna katsoi siskonsa osoittamaan suuntaan, mutta ei ndhnyt mitddn. Varinautit eivit
ehtineet jadda kiistelemdin aiheesta, silld samaan aikaan Unna kiljaisi, koska hén néki aivan
varmasti, ettd joku vilisti ullakolle oven raosta. Unnan silmissé se néytti yksindisyydelta, jo-
ka liikkui kuin hdmahdkki. Annu otti siskonsa kddesti kiinni ja puristi kovaa. (Varityssatu-
kirja, 13—-14).

Muistan, kuinka kirjoittaessani pidin todella tirkeéni sitd, ettd en kuvailisi Annun ja Unnan nike-
mid morkojd litan yksityiskohtaisesti. Sen takia valitsin morkdjen ulkondkdd kuvaileviksi sanoiksi
sanat “kylma” ja “yksindinen”. Koin, ettd koska tdllaisia adjektiiveja ei yleensd kéytetd kuvaile-
maan mitddn esinettd tai asiaa ulkomuodoltaan, ei kenellekdén tulisi suoraan mieleen joku tietynna-
koinen kuva morostd. Niin ollen jokainen kuulija voisi kokea morkdjen kohtaamisen omien

kokemustensa pohjalta. Vaikka ndma vilittdmisen ketjut ovat siis nihtévissé jo kertomuksen sisélla,
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koen, ettd taidendyttelyadaptaatio mahdollisti vélittimisen ketjujen syntymisen vield voimakkaam-
min, silld se avasi tarinan kévijélle eri aistien kautta.

Dolozelin mainitsemia vélittdmisen ketjuja ei kuitenkaan tule ndhdd suoraan sidoksissa nii-
hin siséltoihin, joita kommunikaatiolla pyritdén saavuttamaan. Kyse ei siis ole tiedosta tai viestin
aiheesta. Ainakin itse koen tdmén termin olevan hyddyllinen nimenomaan silloin, jos sitd pyritdin
soveltamaan taiteen parissa mahdollisimman laajassa merkityksessd ottaen huomioon kaikki ne in-
himillisen eldmén piirteet, joita taiteella voidaan saavuttaa. Siind mielessd tdllainen ldhestyminen
taidendyttelykokonaisuuteen ohjaa ajattelemaan, etti kaikki ne aistikokemukset, joita kdvijé voi tai-
dendyttelyssd saavuttaa, osallistuvat téllaisten ketjujen muodostamiseen. Liséksi koen, ettd nimen-
omaan esteettisyyden ndkokulmasta taiteen luomat ketjut avautuvat taiteen kokijalle hyvin
subjektiivisista 1dhtokohdista. Tastd syystd kirjallisuudenkin kommunikaation tulee aina jatkua, ku-
ten Dolezel (1988, 167) huomauttaa. Kirjallisuuden esteettinen luonne mahdollistuu nimenomaan
silloin kun kommunikaatio avautuu ihmisen subjektiivisten kokemusten avulla. Téll6in vélittdmisen
ketjut myds jatkavat kulkuaan.

Tésséd kohtaa on tarpeellista palata hetkeksi taaksepdin sithen, mitd aiemmin kasittelin liitty-
en kirjallisuuden ontologiaan. Prahan koulukunta nimittdin perustaa kirjallisuuden taiteellisuuden
juuri sen kykyyn muodostaa tillaisia "vélittdmisen ketjuja’. Teksti voidaan ndin ollen mééritelld kir-
jallisuudeksi, jos se avautuu kommunikaatioksi sellaiselle tasolle, joka mahdollistaa erindisten asi-
oiden vélittdimisen. Tdhédn liittyy myo0s ajatus tekstin kiertdmisestd; sen on joka lukukerralla
mahdollista valittdd erilaisia ketjuja. Vain téllaisessa liikkeessd pysymalla kirjallisuus saavuttaa es-
teettisen luonteensa ja jatkaa matkaansa kirjallisuuden tekstind (Dolezel 1988, 167). Téllainen né-
kemys kirjallisuuteen linkittyy myods hermeneuttis-fenomenologiseen késitykseen todellisuudesta.
Hermeneuttisella kehélldkin ylldpiddmme ymmaérryksen jatkuvaa luonnetta, mutta myds sen ym-
martdmisen syventymistd. Vaikka Prahan koulukunta ei varsinaisesti véittiisikdén, ettd ndiden vilit-
tamisen ketjujen avulla pystyisimme syventdimdin ymmarrystimme Kkirjallisesta tekstisté,
tallainenkin ndkemys olisi kirjallisuuden tulkintoihin mahdollista tehdd nimenomaan kirjallisen
tekstin taiteellisen luonteen séilyttdmiseen liittyen.

Koen, ettd oma ldhestymiseni sekéd kertomuksen kirjoitusprosessiin, ettd taidendyttelyadap-
taation taiteelliseen tyoskentelyyn muokkautui paljolti hermeneutiikan pohjalta. Aiemmin mainit-
semani ajatus kertomuksen muokkautumisesta prosessiluomisen-kisitteen avulla on mielesténi hyva
esimerkki tistd. Lisdksi ndkemykseni sanataiteesta ja sen merkityksestd ihmis-eldméssd pohjautuu

vahvasti tarpeeseen ymmartéd kokemuksia, omaa eldméé ja koko maailmaa syvemmin.
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Haluan sanataidetta. Haluan sanataidetta, joka on vaan esilld, jotta joku tulisi siitd hyvélle
mielelle. Haluan néhdé sanoja ympérilldni, jotka saavat minut ajattelemaan asioita. Sanoja,
jotka saavat minut ajattelemaan eri tavalla asioista. Haluan nidhd4, kuulla, lukea sanoja, jotka
vievdt minut toiseen hetkeen, hetkellisesti pakottavat minut muualle, muistuttavat minua
jostain menneisyyteen kuuluvasta, ehdottavat jotain uutta. Haluan, ettd sanoja kéytetdan jul-
kisissa tiloissa, silld sanoilla on suuri vaikutus. Sanoilla on merkitys. Ja sen ymmartdmalla,
voidaan saada suuria asioita aikaan. Ja se ymmartdmalld on saatu suuria asioita aikaan.
(MP, 10.1.2013)

Uskon, ettd oma taiteellinen tydskentelyni on pyrkinyt vilittdmisen ketjujen syntymiseen ja sitd
kautta mahdollistuvien kommunikaatiotilanteiden luomisen, joka lopulta syventdd ymmaérrysté ole-
misesta, vaikka en sen teoreettista pohjaa olisi tydskennellesséni edes tiedostanut.

Prahan koulukunta jatkoi titi keskustelua yhd pidemmille pyrkien samalla pddsemiin sy-
vemmalle kirjallisuuden tiedon vélittdmisen prosessiin. Dolezel (1988, 167) viittaa tdhdn prosessiin
termilld “literary transduction” eli ’kirjallinen siirtyma’. Talld termilld haluttiin avata sitd selkedd
eroa, joka kirjallisuuden kommunikaatiolla ja muilla kirjallisilla viesteilld tavoitellulla kommuni-
kaatiolla on. Kielitieteesta tuttu ldhettdjd-viesti-vastaanottaja -malli ei pade kirjallisuuden kommu-
nikaatiossa. Tama tietenkin johtuu siitd, ettd kuten jo aiemminkin viittasin, kirjallisuuden vélittima
viesti kohoaa tavallisen vastaanottajan yli kohti monimutkaista verkostoa, joka ylittdd kieliryhmien,
kulttuurin tapojen ja iképolvien rajat. (Emt.) Ndin ollen kommunikaation vastaanotto avautuu sekd
uuteen aika- ettd tila-avaruuteen, jota ei voida viestin ldhtiessd edes ennustaa.

Sen lisdksi, ettd kirjallisuuden kielestd voidaan erottaa poeettinen funktio, sen toiminnasta
on kommunikaatiossa mahdollista 16ytdd DoleZelin mainitsemia ’vilittimisen ketjuja’, joihin ei kui-
tenkaan paistd kidsiksi ilman toista Prahan koulukunnan késitettd eli subjektia, joka vastaanottaa
tuon kommunikaation ja mahdollistaa ’vélittdmisen ketjujen’ muodostumisen. Subjektin késite on
hyvin mielenkiintoinen kisite kirjallisuudentutkimuksessa. Fortin (2011) mukaan kirjallisuuden tar-
kastelu dynaamisen merkin ja sen diakronisten piirteiden nékokulmasta tarkoittaa sité, ettd kirjalli-
suudessa avautuu tietty lingvistinen, semanttinen ja temaattinen taso, jota subjekti voi kirjalliselta
taideteokselta odottaa. Nimenomaan subjektin rooli on téssd kohtaa keskeinen, ja sen ymmartdmi-
nen auttaa helpottamaan myds kommunikaation maéritelmaa. Juuri siksi ettd Prahan koulukunnan
mukaan kirjallisuus ylittd4 tavallisen kommunikaation rajat esteettisen funktionsa vuoksi, perintei-
set subjektit, 1dhettdvi subjekti ja vastaanottava subjekti, eivit riitd. Ndiden subjektien roolit saavat

kirjallisen taideteoksen yhteydessi toisenlaisen roolin, kuten seuraava lainaus tuo hyvin esille:
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At some point, literary artworks were proclaimed specific signs serving specific human
communication, which is dominated by the aesthetic function. The purpose of this commu-
nication is the exchange of a specific type of information which enables perceiving subjects
to compare their own reality with the reality displayed by a work of literature and therefore
to model the subjects’ attitude to their own reality. (Fort 2011, 64.)

Toimiiko taide siis jo kokemuksia luomalla eri subjekteille vélineend? Ainakin Fortin (emt. 64)
mukaan kirjallisuuden funktio olisi nimenomaan saavuttaa kirjallisuuden kokijassa eli subjektissa
sellaisia tarttumapintoja, joiden avulla taiteen kokijalle on mahdollista verrata taidetta omaan todel-
lisuuteensa. Saavuttaessaan tdmén tavoitteen ei taiteen voida ndhdd muuttuvan vélineeksi. Toisaalta
tdmé tuntuu olevan vain hyvin suoraviivainen selitys hyvin monimutkaiseen kysymykseen taiteen
ontologiaan liittyen.

Fort (2011, 64-65) esittelee Prahan koulukunnan ajattelussa subjektille toisenkin roolin, jo-
ka puolestaan linkittyy yhteen institutionaalisen taidekésityksen kanssa. Fortin mukaan subjekti on
keskeisessé roolissa kirjallisuuden synnyttdmisessé, silld se luo yhteyksid ideaalin kirjallisen raken-
teen ja todellisen maailman vélille luomalla kirjallisia teoksia. Téllaisen ajatuksen my6té subjektin
rooli vahvistuu, silld sille annetaan valta méaritelld, tdyttdako kirjallinen teos kommunikatiivisen
luonteen vaatimuksen mahdollistamalla subjektiivisen kokemuksen todellisuudesta. Samalla tavalla
kuin institutionaalisen taidekésityksen mukaan taidemaailman henkil6illd on mahdollista antaa tai-
teellinen arvostus teokselle, myos subjektilla on mahdollisuus antaa kirjallisuuden arvo teokselle.
Molemmat ndistd huomioista vahvistavat sitd késitystd, ettd taiteella on néhtivissd kommunikatiivi-
nen tarve luoda esteettisid kokemuksia ihmiseldmaissé, silld ne molemmat painottavat subjektin roo-
lia.

Taidendyttelyn ja kertomuksen kontekstissa subjektien roolien muuttuminen tarkoittaa sité,
ettd eri taidelajien esille tuoman kommunikaation avulla kdvijén olisi taidendyttelyssd mahdollista
peilata omaa maailmaansa, omia tunteitaan ja kokemuksiaan taidendyttelyssd esille tulleisiin tee-
moihin. Talloin esimerkiksi lapsella olisi mahdollisuus kommunikoida omista peloistaan taiteen
kautta. Taide avaa siis uuden kommunikaatiovdylén lapselle hinen omaan maailmaansa. Hén voi
taiteen avulla kohdata omia morkdjddn ja ymmartéa, ettd esimerkiksi pelot kuuluvat elaméén, ja ettd
niiden syntymiseen on mahdollista 16ytdd syy. Se, kuinka paljon taidendyttelymme avaa tillaisia
kommunikaatiovéylid ja muodostaa néditd ’vélittimisen ketjuja’, jdd tietenkin tdmén tutkimuksen
puitteissa selvittdmaéttd. Jilleen haluan kuitenkin tuoda esille sen, miten téllainen ajatus ohjasi toi-

mintaani jo taidendyttelyprojektin alussa.
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Téastd syystd pysdhdyn hetkeksi miettimédén, mitd valittdmisen ketjuja toivoin kirjoittamani
kertomukseni, taidendyttelymme ja varsinkin sen siséltimien sanataideteosten avaavan. Tillainen
tavoitteellisuuden ndkdkulma taidendyttelyymme avautui minulle taidendyttelyn tekovaiheessa
myds hyvin pedagogisena kysymyksend. Toimiessani luokanopettajana olen oppinut asettamaan
kaikelle toiminnalleni tavoitteita. Oppimisen tulee olla hyvin kokonaisvaltaisesti tavoitteellista. Sii-
td syystd esimerkiksi sanamatto-teosta suunnitellessani pyori sen tarkoitus lapsen ndkdkulmasta pal-
jon mielesséni. Kysymys, miksi teen sanamattoa, riivasi minua. Tutkimuspdivékirjaani kirjoitin
Lapsi pystyy sanamaton avulla kisittelemidn pelkojaan. Nyt on ylevé tavoite.” (MP, 12.7.2014).
Koin siis itse jo taidendyttelyn tekoprosessin aikana, ettd téllaiset tavoitteet ovat varsin kyseenalai-
sia. Mistd mind sen voisin tietdd. Voi hyvin olla, ettd lapsi pelaa sanamatto-pelid eiki ajattele pela-
tessaan mitddn sen enempéd. Ehké taiteen sekd lasten kanssa tydskennellessd on kuitenkin usein
kyse siitd, ettd minun tehtivéni taitelijana tai opettajana on luoda mahdollisuus sille, ettd kokija voi-
si aivan oikeasti luoda syvemmén kommunikaatioyhteyden taideteoksen tai oppisiséllon avulla. Eh-
ki taiteilija toimii siis mahdollistajana. Kirjoittamani kertomus ja sen adaptaatiot siis avasivat
mahdollisuudet kévijille kommunikoida nayttelyssd omien pelkojensa kanssa eri teosten avulla.

Uusien kokemuksien ja vuorovaikutustilanteiden mahdollistajan rooli itse asiassa selittdd
monia taidendyttelyymme liittyvid valintoja. Uniteltta on esimerkki teoksesta, jossa halusimme luo-
da tilan, jossa lapsen on mahdollista tarkastella unen maailmaa rauhassa. Jokaisessa néyttelytilassa
pyrimme sijoittamaan teltan pimeéédn ja rauhalliseen paikkaan. Liséksi sisélld teltassa oli discopallo
ja taskulamppuja sekd ddninauhalla ja teltan kuvituksessa unet sekoittuivat luoden absurdien unien
paikan. Kaikilla tdllaisilla valinnoilla koen, ettd me mahdollistimme hyvin moninaisen ympariston
unimaailman tarkastelulle. Ainet, valot ja kuvitukset sekii ympardivd pimeys ja rauha olivat tekijoi-
nd meiddn ndkokulmastamme sellaisia konkreettisia valintoja, joilla koimme pystyvimme mahdol-
listamaan kokemuksien syntymisen.

Téllainen ldhestymistapa vaatii toisaalta paljon myds kirjallisen teoksen vastaanottajalta.
Kyseessé ei endd olekaan passiivinen lukukokemus, silld sellainen kirjallisuuden reseptio tarkoittai-
si kirjallisen kommunikaation sulkeutumista. Sen sijaan tapahtuu ’kirjallinen siirtymé’, jossa vas-
taanottaja jatkaa kommunikaatio prosessia muokkaamalla uuden tekstin, joka jatkaa siten
matkaansa seuraaville vastaanottajille. (Dolezel 1988, 167-168.) Kommunikaatio siis jatkaa mat-
kaansa vastaanottajan kisittelyn jélkeen, siirtden viestin seuraavalla vastaanottajalle niin sanotusti

uutena tekstind.
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Dolozelin (1988, 168) mukaan tdma kirjallisen siirtymén teoria kytkeytyy semioottiseen
poetiikkaan kahdella tavalla. Ensinnékin kirjallinen teos ndyttiytyy tistd ldhtien jonain muuna kuin
jéhmettyneend monumenttina. Jatkuvan siirtymén alaisena kirjallisen teoksen muodon, semantiikan
ja esteettisyyden potentiaali pystytddn maksimoimaan, silld teos jatkaa kulkuaan moninaisissa
kommunikaatioiden verkostoissa. Toiseksi Dolezel (emt.) huomauttaa, etti alusta ldhtien semiootti-
nen poetiikka aivan kuten ndkemys kirjallisesta siirtyméstd ovat olleet osa strukturaalista poetiik-
kaa. Tamai kay ilmi siitd, miten kirjallisuuden sisilld on voitu tarkastella dynaamista prosessia, joka
ilmenee mm. intertekstuaalisuuden, interkulttuuristen ja kielien vélisten suhteiden kautta. *Kirjalli-
nen siirtymi’ siséltyy semioottiseen poetiikkaan juuri siitd syysté, ettd se siséltdd ymmairryksen kir-
jallisuuden prosessin moninaisuudesta.

Oman tutkimukseni kannalta ndiden kahden késitteen yhteen nivoutuminen tulee hyvin esil-
le Prahan koulukunnan erittelemien kirjallisuuden vélittymisen ilmenemismuotojen avulla, jotka
ovat kriittinen reseptio ja kirjallinen adaptaatio (Dolezel 1988, 169). Ndiden kahden ilmenemis-
muodon kautta padsemme késiksi sithen, miten minun tutkimukseni kirjallisessa teoksessa ilmentyy
kirjallinen vélittyminen. Kirjallisuuden kriittiselld reseptiolla viitataan siihen, ettd kirjallisuus vas-
taanotetaan esteettisend merkkind, joten se my0s nayttiytyy, tulkitaan ja arvostellaan kirjallisena te-
oksena. Sen vastaanottoon liittyy siis tietyt kriteerit. Kun kirjallisuus vastaanotetaan esteettisend
merkkind, se luo kuitenkin kommunikaatiolle omat haasteensa. Esteettisen merkin merkitys nousee
olennaiseksi nimenomaan vastaanottajan ndkokulmasta, silld tima esteettinen merkki siséltad kielen
poeettisen funktion (kts. Jakobson 1896) toteutumisen, joka puolestaan hdiritsee tai jopa estdd suo-
raviivaisen ja ennalta méaéritellyn kommunikaation perille menon. Témén johdosta kirjallisuuden on
mahdollista saada ja tuleekin saada useita esteettisind sekd semanttisia tulkintoja. (Dolezel 1988,
169.) Prahan koulukunnassa toimineen Vodickan reseptioteorian avulla palataan myos takaisin Do-
lezelin aiemmin esille tuomaan huomioon siitd, miten kirjallisen tekstin luonne vaatii tillaisen kier-
tokulun, joka lopulta saavutetaan nimenomaan vastaanottamalla kirjallisuus esteettisend merkkini
ja antamalla kielen esteettiselle funktiolle mahdollisuus héiritd tarkoitettua kommunikaatiota. (Do-
lezel 1988, 169).

Toinen DoleZelin (1988, 171) tarkastelema ilmenemismuoto, kirjallinen adaptaatio, nivou-
tuu suoraan yhteen adaptaatioteorian kanssa. Dolezel 1dhestyy adaptaatioitakin siis vahvasti kirjalli-
sen viestinnidn nidkokulmasta, ja ndkee ne siirtymind toisesta kirjallisesta tekstistéd toiseen. Tamédkin
vilittymisen muoto voidaan nihdi kirjallisen teoksen kiertokulkuna. Adaptaatio toimii tietyllé ta-

valla kirjallisuuden evoluution katalysaattorina. Lisdksi adaptaatioiden avulla on mahdollista havai-
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ta kirjallisuuden transduktion ja intersemioottisen kdénndksen (kts. Jakobson 1987) yhteys kirjalli-
sen teoksen siirtymisessé toiseen esteettiseen “systeemiin”, kuten teatteriin tai elokuvaan. Kun toi-
sen viestin loppupiste toimii seuraavan viestin alkupisteend, jatkaa kommunikaatio télloin
pysahtymiéttd kulkuaan viestistid toiseen. (Emt. 171.) Niin ollen voidaan adaptaatiot itse asiassa
nihdd myds taideteosten, esimerkiksi kirjallisuuden, esteettistd luonnetta vahvistavina, silld ne
mahdollistavat tdllaisen kommunikaatiojatkumon.

Téllainen transduktion muoto on havaittavissa myds minun kohdetekstisséni. Taidenéyttely-
adaptaatiossa on kyse nimenomaan kirjallisen teoksen vilittymisesti toiseen esteettiseen muotoon,
kuten aiemmin adaptaatioteorian kohdallakin puhuttiin. Téll6in kommunikaatio avautuu taiteiden
vilille mutta my0s eri adaptaatioiden vilille. Lisdksi eri adaptaatiot, eli myo6s eri taidemuodot, mah-
dollistavat erilaisen kommunikaation syntymisen. Jokainen taiteenlaji ei avaudu kéavijélle samalla
tavalla, silld esimerkiksi ihmisten aistit toimivat toisella tavalla. Siind missa toiselle ihmiselle d4net
ovat vaikuttava tekiji, joka avaavat kommunikaatioyhteyden ja mahdollistavat tunteiden vélittdmi-
sen eri tilanteiden kesken, toinen kokee yhtd vahvasti hajujen tai tuntoaistin avulla. Osa eldé teks-
tien, toinen kuvien avulla. Téastd syystd myoOs koimme tarpeelliseksi hyodyntdd taidendyttelyssd
mahdollisimman laajasti eri taidelajeja, jotta ndyttelyssé olisi jokaiselle jotakin.

Edelld mainitut kaksi kirjallisen viestinnén tai vilittymisen ilmenemismuotoa tukivat Prahan
koulukunnan mielenkiintoa tarkastella kirjallisuutta esteettisend kommunikaationa. Ensi ndkemaltad
adaptaatioteoria ldhestyy kirjallisen tekstin muuttamista ja mukautumista toiseen formaattiin hyvin
erilaisista 1ahtokohdista. On kuitenkin olennaista huomata, ettd kyseessd on loppujen lopuksi aivan
sama ilmio. Kirjallinen teos jatkaa kulkuaan esteettisend tuotoksena antaen mahdollisuuden tulkin-
nalle yhd uudestaan ja uudestaan. Néin ollen, kuten Dolezel (1988, 172) huomauttaa, Prahan koulu-
kunnan suurin anti poetiikan ja estetiikan saralla on nimenomaan se, ettd se antaa teoreettisen
perustelun taiteen autonomialle ja taiteelliselle toiminnalle.

Kirjallisen teoksen tarve ja mahdollisuus jatkaa kiertokulkuaan on hyvin mielenkiintoinen
aspekti oman tutkimiskohteeni kannalta. Kirjoittamani kertomus ehdottomasti jatkoi matkaansa
ndyttelyn kontekstissa. Kuten aiemminkin olen huomauttanut, syntyi taidenéyttelyn kontekstissa
kertomuksesta rinnakkais- tai sisdkkdistarinoita. Piddn nédiden kertomusten syntymistd yhtend osoi-
tuksena siitd, ettd kirjoittamani kertomus vastaanotettiin kaunokirjallisena teoksena, ja sen vastaan-
ottoon liittyi olennaisena osana se, ettd siitd tehtiin uusia tulkintoja ja versioita. Lisdksi

taidendyttelyn kokemuksellisuus ja osallisuus avaa tdhén kirjallisen teoksen kiertokulkuun toisen
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nakokulman. Myos osallistumalla taideteosten tekoon tai niistd syntyvien kokemuksien muokkaa-

miseen oli kédvijén itse mahdollista jatkaa kirjallisen teoksen kiertokulkua.

4.3 Taide sosiaalisena systeeminé

Literariness would, therefore, no longer be a feature that can be pinpointed inside a text; ra-
ther, literariness would reside in the way a text is accepted in a given society at a certain
time. Not the “’style” or the ’subject matter” of a text make it literary or not, but the way in
which the text is processes, ie. conceived and written, by the author, and concretised and
rewritten, by others. (Lefereve 1986, 218.)

Taide, kuten kirjallisuus, ei synny ja eld tyhjidssé. Se osallistuu aktiivisena osana yhteiskunnalliseen
toimintaan, kulttuurin rakentamiseen ja sosiaaliseen kanssakdymiseen. Tamé kévi ilmi jo luvussa
kaksi, kun tarkastelimme institutionaalista taideteoriaa. Taiteelta edellytetddn tdssd postmodernissa
globaalissa maailmassa vield laajempaa osallistumista kuin ennen. Téstd syysti kirjallisuusteorian-
kin pitdisi avautua kohti muuttuvaa yhteiskuntaa. Ndin vaittdd myos Golmaz Sarkar Farshi (2011),
kun hin pyrkii toimivampaan kirjallisuusteoriaan kdyttden apuna sosiologista systeemiteoriaa, joka
on perdisin Niklas Luhmannilta. Kdinnyn seuraavaksi tarkastelemaan Luhmannin systeemiteoriaa,
silld sen avulla padsen kasiksi kirjallisuuden luomaan systeemiin, joka auttaa vastaamaan kysymyk-
seen siitd, voidaanko kertomuksen ndhd4 toimivan taiteena.

Niklas Luhmannin systeemiteoria on laajalle ylettyvd yhteiskuntateoria, joka perustuu ldh-
tokohtaisesti vuonna 1984 ilmestyneeseen teokseen Soziale Systeme (Social Systems). Kuten Knodt
(1995, xvii) englanninkielisen painoksen esipuheessa toteaa, ei Luhmannin systeemiteoria ole oike-
astaan yhteiskuntateoria tai sosiologinen analyysi nyky-yhteiskunnasta. Sen sijaan Knodtin mukaan
teoria syventyy tarkastelemaan yleistd kasitteellistd viitekehystd kyseiselle teorialle. Tétd viiteke-
hysti ja varsinkin sen sisdltdimid kisitteitd hyodynnén tissédkin tutkimuksessa. Tdssd yhteydessé ei
ole mahdollista perehtyd Luhmannin systeemiteoriaan kovinkaan laajasti, mutta muutama yleinen
huomio siitd on tehtdvé, ennen kuin voimme siirtyéd tarkastelemaan sitd, miten Luhmann hyddynsi
systeemiteoriaansa taiteessa.

Luhmannin (1995, 13) systeemiteoria perustuu itsereflektiivisten systeemien olemassaololle
ja oletukselle siitd, ettd téllaisten systeemien vélille on mahdollista muodostaa suhteita. Systeemien
itsereflektiivisyyden ohella Luhmann ottaa kaytt6on biologiasta tutun termin autopoiesis, jolla hin
viittaa systeemien tapaan tuottaa itse itsensid. Tdméa systeemin vahva autonominen ldhtdkohta tar-

koittaa sitd, ettd Luhmann sosiologinen teoria perustuu ajatukseen, ettd mikddn yksittdinen osa sys-
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teemid ei voi kontrolloida systeemid ilman ettd titd yksittdistédkin osaa kontrolloitaisiin. (Emt. 34—
36.) Néin ollen kyseessé on yhteiskuntateoreettinen ndkemys, jonka autopoieettinen luonne pakot-
taa systeemin toimimaan kokonaisvaltaisesti niin, etti mikdén yksittdinen osa systeemid ei nouse
ylivertaiseksi. Sen sijaan, ettd systeemin sisdlld eri osat kilpailisivat asemistaan, ne kaikki tukevat
toisiaan ja korostavat yhteisty6l14 toimivaa kokonaisuutta.

Téllainen ndkemys yhteiskuntateoriasta vaatii tietenkin tarkastelua siitd, miten kyseinen sys-
teemi syntyy eli mikd on systeemin niin sanottu perusyksikkd. Tdssd kohtaa Luhmannin teoria
muuttuu myds oman tutkimukseni kannalta hyodylliseksi teoreettiseksi viitekehykseksi, silld kuten
Luhmann (1995, 137 toteaa, yleisesti ottaen sosiaalisen systeemin on ndhty rakentuvan joko ihmis-
ten tai tekojen varaan. Kumpikaan néaistd yksikoistd ei kuitenkaan Luhmannin mukaan sovellu ha-
nen systeemiteorian pohjaksi. Niinpd Luhmann hylkdd molemmat vaihtoehdot ja wvalitsee
autopoieettisen sosiaalisen systeeminsé pohjaksi aivan toisen elementin, nimittdin kommunikaation
(Seidl 2004, 7). Systeemi ei niin ollen rakennu sen sisélld toimivien toimijoiden tai heiddn toimin-
tojensa varaan vaan ennemminkin kaiken sen kommunikaation, jota systeemin sisilld kdyddéan. Tal-
16in sekd ihmisten ettd heiddn tekojensa merkitys toimivan kokonaisuuden kannalta pienenee ja
tilalle nousee tarve kommunikoida systeemin sisalla.

Seidlin (2004, 7) mukaan Luhmannin kommunikaation mééritelma eroaa huomattavasti pe-
rinteisestd méaritelmaéstd, silld Luhmann jakaa kommunikaation kolmeen eri osaan: informaatio,
julkilausuma, ymmdrrys. Luhmann itse tyrméd kommunikaation perustuvan ajatukselle siitd, ettd
taustalla olisi vain ajatus metaforisesta siirtyméstd. Sen sijaan hén aloittaa oman maédritelménsa
muotoilun kommunikaation valikoivasta luonteesta, jota hdn pitdd my6s kommunikaation jatkumi-
sen edellytyksend. Luhmann perustelee kommunikaation kolmiosaisen luonteen merkitysti osoitta-
en, ettd ldhetetyn informaation ymmértiminen on vaadittu osa kommunikaatiota. Tdmén
ymmartdmisen késitteen avulla hin myos tuo esille kommunikaation valikoivan luonteen, silld ym-
marrys tiedon tai ajatuksien siirtymisestd on ymmaértdmisen kannalta hyvin valikoivaa. Lisdksi tima
ymmaértiminen vaatii my0s vastaanottajalta sen, ettd hdn pystyy tekeméén eron ldhetetyn tiedon ja
julkilausuman vélilld. Luhmannin mukaan kommunikaation voidaan nihd4 tapahtuvan ainoastaan
silloin, jos tdimé ero on havaittu ja ymmérretty. Siitd johtuen ymmaértdminen sisdltdd my0s usein
enemman tai véhemmén vaidrinymmartdmistd. Tama ei kuitenkaan osoittaudu kirjallisen kommuni-
kaation ongelmaksi, silld nditd vadrinymmarryksid on mahdollista sekd hallita ettd korjata. (Luh-

mann 1995, 139-141.) Kommunikaatiota ei siis voida yksinkertaistaa ajatukseen siitd, ettd viesti
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kulkee ldhettdjaltd vastaanottajalle, silld Luhmannin mukaan kommunikaatiolla on valikoiva luon-
ne, jolloin todellisen kommunikaation saavuttamista ei saa pitid itsestddn selvyytena.

Kasittelen nditd kolmea késitettd vield perinpohjaisemmin kohta. Kuitenkin jo tdmé lyhyt
tarkastelu osoittaa sen, ettd Luhmannille kommunikaatio perustuu nimenomaan tietynlaiseen itsere-
flektiivisyyteen ja tarpeeseen tulla tietoiseksi siitd, miten tieto sosiaalisessa systeemissd muodostuu
sekd liikkuu, ja pohjimmiltaan timéd on hyvin valikoivaa toimintaa. Tdma tarkoittaa myo0s sitd, ettd
jo systeemin luomisen aikana mietitdén miten tieto liikkuu, ja miten kommunikaatio systeemin si-

salld muodostuu.

Rather, we claim that the work of art is produced exclusively for the purpose of communica-
tion and that it accomplishes this goal or fails to do so by facing the usual, and perhaps even
increased, risks in involved in all communication. Art communicates by using perceptions
contrary to their primary purpose. (Luhmann 2000, 22).

Téstd ldhtokohdasta kdsin Luhmann késittelee taidetta kommunikaationa ja nostaa samalla esille
hyvin olennaisen kysymyksen: mikd on taideteoksen tarkoitus? (Luhmann 2000, 23). Tatd kysy-
mystd Luhmann ldhtee selvittiméédn nostamalla esille informaation ja julkilausuman eron.

Tutkimusaineistoni kannalta on hyvin mielekéstd, ettd Luhmann l&hestyy taiteen merkityk-
sen ndkokulmaa nimenomaan kirjallisuuden tai taiteellisen tekstin, sanataiteen avulla, josta hén
kayttdd itse termid “text-art”. Hanen mukaansa sanataiteessa ei siis pyritd toisintamaan mitdén mer-
kitystd sanasta sanaan, kuten muunlaisella tekstilld pyritddn. Luhmann (emt., 25) toteaa, ettd sana-
taiteessa “words are used as a medium, rather than for the purpose of expressing an unambigiuos
denotative meaning”. Tdma nidkemys sanataiteesta on myos hyvin ldhelld omaani, jota hahmottelin
jo proseminaarityon vaiheessa. Luhmannin mukaan sanataide voidaan mééritelld huomaamalla, mi-
ten taide voi hyddyntia kieltd ja kielen keinoja. ”Art may well take advantage of linguistic means —
for example, in lyric poetry — but only to strike us in ways that do not solely depend on our unders-
tanding of what is said.” (Emt. 25.) Sanataiteen taiteellisuus siis madrdytyy siind vaiheessa kun sa-
notaan jotain muutakin kuin mité oikeasti sanotaan.

Uskon, ettd taidendyttelymme eroaa yhdelld merkittavélld tavalla taiteesta, jota mm. Luh-
mann teoksessaan késittelee. Tdma ero nousee taidendyttelyn monitaiteellisuudesta ja sen osallista-
vuudesta. Taidendyttelyn tapa kertoa tarina avautuu kévijille niin monen median kautta, ettd
kyseessi ei ole yksi julkilausuman muoto, jonka avulla informaatiota pyritddn tuoda ymmaérretta-
viksi. Ennemmin taidendyttelyn kontekstissa syntyy moninainen ja monitasoinen kokemuksellinen

kokonaisuus, jonka lopputuloksesta on lihes mahdotonta erotella kommunikaatiota. Loppujen lo-

85



puksi taidendyttelyn kavijikin voi pdityéd aivan samaa tilanteeseen, kun taideteoksen edessé seissyt
henkild. Kévijé saattaa seistd keskelld taidendyttelyd, katsoa ymparilleen, koskea ja kurkottaa asioi-
hin, havaita monin eri aistein, ettd kaikki hdnen ymparillddn yrittdd sanoa hénelle jotain, mutta ha-
nelld ei ole aavistustakaan, mitd se voisi olla. Ja vaikka tdma olisikin tilanne, sitd ei voida kiistéa,
etteikd taidendyttely silti kommunikoisi kévijansd kanssa.

Taiteeseen suhteutettuna tdllainen kommunikaation madrittely vaatii kuitenkin kriittisempaa
tarkastelua. Luhmannin esille tuomat véarinymmaérrykset ja niiden korjaaminen ovat ldsnd mutta
my0s valttiméattomid monessa systeemissi, kuten lain, politiikan tai talouden piirissd. Tétd kommu-
nikaation piirretti ei kuitenkaan tulisi ainakaan téllaisenaan soveltaa taiteen parissa. Tdhén on aina-
kin kaksi syytd. Ensinndkin on hétikdityd n#dhdd taiteen luomassa kommunikaatiossa
vadrinymmarrysten mahdollisuus. Yhtd validia olisi sanoa, etté taiteen kommunikaatio perustuu ai-
na tietylld tapaa vddrinymmairrykseen, kuten hermeneutiikassakin tehdéén. Taiteen omalaatuinen
ilmaisumuoto, ja sen subjektiivinen tulkintojen horisontti vaikeuttavat Luhmannin systeemiteorian
hyodyntidmistd néiltd osin. Toiseksi vaikka taiteen synnyttdméssd kommunikaatiossa syntyisikin
vadrinymmarryksid, ja ne olisivat todella véarid, tillaiset vidrinymmarrykset eivit johda systeemin
tuhoon tai védrinlaiseen toimintaan. Ndiden huomioiden pohjalta on vilttimatonti tarkastella tai-
teen luomaa kommunikaatiota systeemiteorian puitteissa tarkasti.

Taidesysteemin omalaatuisuus kiinnosti my0s selvésti Luhmannia itsedénkin, silld hén tart-
tui haasteeseen ja muotoili systeemiteoriaansa myos taiteen saralla. Edelld mainitsemistani teoreet-
tisesta ldahtokohdasta késin Luhmann jatkoi sosiologisen systeemiteoriansa tarkastelua tiettyjen
yhteiskunnassa vallalla olevien systeemien sisdlld. Hénen teoksensa ovat kasitelleet mm. taloutta,
tiedettd ja lakia systeemiteorian kautta (Luhmann 2000, 1). Tutkimukseni kannalta keskeiseen roo-
liin nousee Luhmannin teos Art as a Social System (2000). Teoksensa alkupuheessa Luhmann tote-
aa, ettd “on tullut aikaa uudelleen kirjoittaa sosiaaliteoria” (emt, 2). Moderni yhteiskunta vaatii
uutta tarkasteluldhtokohtaa systeemiensd toiminnan ymmaértdmiselle ja sen Luhmann 16ytdd kom-
munikaatiosta. (Emt. 2).

Luhmann l&hestyy myos taiteen kommunikatiivista luonnetta kolmeosaisen kommunikaati-
on médritelménsd avulla. Hin kuitenkin tuo hyvin nopeasti esille sen, miten ndméa kommunikaatio-
muodot tiytyy taiteessa 10ytdd jostain muualta kuin kielestd, jota tavallisessa kommunikaatiossa
kaytetién, silld taiteen ei ole mahdollista kdyttdd sanoja samalla tavalla. Niinpd héin tarkastelee tai-
detta epésuorana (indirect) kommunikaation muotona. Téllaiset kommunikaatiomuodot ovat vah-

vasti kontekstisidonnaisia ja yleensd tulevat ymmaérretyiksi vain tilannekohtaisesti. Luhmannin
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(2000, 19) mukaan ”Art functions as communication although — or precisely because — it cannot be
adequately rendered through words (let alone through concepts)”. Luhmannille taide siis toimii
kommunikaationa nimenomaan sen vuoksi, ettd taiteen ei ole mahdollista tulla ymmarretyksi tai
tulkituksi ainoastaan sanojen kautta.

Luhmannin systeemiteorian siséltimi kisite kommunikaatiosta vaatii ymmérrystd, jotta
kommunikaation voidaan teorian mukaan ndhda toteutuneen. Ymmarryksen ei tarvitse olla “oikeaa”
mutta sen tdytyy kuitenkin tapahtua. Aivan kuten Seidl (2004, 8) tuo esille, nousee téstd vikisin ky-
symys, kenen tulee ymmartad. Seidl itse vastaa tdhidn kysymykseen tarkentaen vield Luhmannin
kommunikaation kisitettd. Luhmannin kommunikaatiossa kyse on ldhinné retrospektiivisestd ym-
martdmisestd, jolla ei siis viitata mihinkdin psyykkiseen ymmartdmiseen vaan ldhinnd ymmaértami-
seen kommunikaation sisdlld. Télld tapaa kommunikaatio siis vapautetaan omista kahleistaan.
Yksinkertaistettuna voitaisiin sanoa, ettd kommunikaationa voidaan pitdd sellaistakin puhetta, misti
kukaan ei saa mitdén selvdd. Kommunikaation sisélld on kuitenkin mahdollista luokitella timi puhe
kommunikaatioksi. Niinpd ymmairretyksi tulemista ei vaadita miltdén varsinaiselta toimijalta.

Taiteen nidkokulmasta timé on yksi vapauttavimmista piirteistd kommunikaatioteorialle, ja
ilman sitd ei kyseistd teoriaa kenties olisi voitu hyddyntdéd taideteoriassa. Tdmédn tarkennuksen
vuoksi on siis mahdollista seistd taideteoksen edessd ja olla samaan aikaan aivan varma siité, etti
kyseinen teos yrittdd sanoa sinulle jotain, mutta samalla sinulla ei ole aavistustakaan siitd, mité se
on, mitd teos yrittdd sanoa. Jos mietimme hetken taidendyttelyd ja sen sisdltdmid kertomusta,
voimme huomata, miten kommunikaatio syntyy, vaikka kertomuksen perimméiinen luonne tai sen
lahettdma viesti ei menisikddn perille. Uskon, ettd jokainen taidendyttelyn kévija kokee ndyttelyn
jollain tavalla kommunikoivan hdnen kanssaan tai ainakin aistii ja kokee taidendyttelyn tavoittele-
van kommunikointia. Jotta ymmérrdmme tdmén kaiken vield paremmin taidenéyttelyn kontekstissa,
palaan vield Luhmannin eritteleméén kolmen osa-alueeseen informaatioon, julkilausumaan ja ym-
mdrrykseen ja tarkastelen niiden avulla, miten kommunikaatio syntyy taidenéyttelyssa.

Aloitan informaatiosta, silld siitd my6s kommunikaatio ldhtee liikkeelle. Kaikki 1&htee liik-
keelle ajatuksesta, ettd on olemassa joku viesti, jotain informaatiota, jota pyritdén vélittdiméaén. Tai-
dendyttelyn ja sen siséltimin kirjoittamani kertomuksen voidaan ndhdi siséltivdn informaatiota.
Tami informaatio syntyy niistd teemoista ja aiheista, joita kertomus sisdltdd, mutta myos itse tari-
nasta. Informaatioksi lukeutuu siis kirjoittamani kertomuksen kertoma tarina kaikkine tapahtumi-
neen, joka on informaatiota fiktiivisistd tapahtumista fiktiivisten hahmojen eldmaéssé. Lisdksi tima

informaatio sisiltid my0s yleiset teemat, joita kertomuksen voidaan ndhdé siséltédvin, kuten pelko-
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jen kohtaaminen, yon valot, varjot ja dénet seké sen virimaailma. Tami nikemys taidendyttelyn si-
sdltdmastd informaatiosta on tietenkin subjektiivinen. Olemme toki pohtineet yhdessd Annin kanssa
taidendyttelyn teemoja, ja kysymystd siitd, mistd taidendyttely kertoo, moneen kertaan timéan pro-
sessin aikana. Kyseessd on kuitenkin hyvin subjektiivinen tulkinta, joka nivoutuu vahvasti yhteen
niiden ongelmakohtien kanssa, joita késittelin aiemmin liittyen taidendyttelyadaptaation ja kerto-
muksen vélittimaén tarinaan, jonka koen avautuvan minulle tekijana eri tavalla kuin taidenéyttelyn
kévijdlle se voi avautua.

Miten ja miksi tdtd informaatiota sitten vélitetddn lienee kysymys, joka johdattelee kohti
seuraavaa kisitettd eli julkilausumaa. Julkilausuma voidaan ymmart44 sind tapana, jolla informaatio
esitetdédn. Kirjoittamani kertomus tietenkin hyddyntdd sanataiteen keinoja, mutta taidendyttely ko-
konaisuudessaan monitaiteellisuutta. Kuten Luhmann (2004, 23) tuo esille, on julkilausuman ja in-
formaation vililld olevaa eroa vaikea tehdi selviksi. On vaikea eritelld missd loppuu informaatio ja
misté alkaa julkilausuma, tai mika viestissd on informaatiota ja miki julkilausumaa, silld usein niitd
on mahdotonta erottaa toisistaan. Liséksi on varsin perusteltua sanoa, ettd ymmartdikseen taideteos-
ta, tAytyy myds pystyd ymmairtiméén sen tekotapa eli nimenomaan julkilausuma (emt.). Néin ollen
taiteen saralla kommunikaation vilittyminen eli ymmaérryksen syntyminen teoksesta nimenomaan
taiteena, vaatii sen, ettd vastaanottaja havaitsee teoksen olevan sellainen viesti, joka tulee julkilau-
suman avulla ymmarretyksi.

Tutkimusaineistoni siséltdd mielestdni hyvid esimerkkejé teoksista, joissa viestin ja julkilau-
suman eroa ei ole helppo tuoda esille. Uskon, ettd tdma johtuu ainakin kahdesta syystd. Ensimmai-
nen niistd on teoksiemme monitaiteellinen luonne, joka johtaa siihen, ettd teokset ilmenevit
moninaisina kokonaisuuksina, joten niistd on vaikea erottaa, mitd on teoksen viesti ja mik itse asi-
assa on se tapa, jolla viesti tuodaan julki. Tastd hyvid esimerkkid ovat varsinkin sanataideteokset
Uniteltta ja Sanasateenvarjo, joissa viestin vilittdmisessé tarkoituksenmukaisesti hyddynnetdin tai-
teen mahdollisuuksia. Toinen syy liittyy kertomuksen ja taidendyttelyadaptaation suhteeseen, joka
vérittyy monella tapaa, mutta varsinkin sisdkkéis- ja rinnakkaistarinoiden avulla, jolloin kommuni-
koinnin aikanakin syntyy uusia viestejd. Toisaalta jos tarkastelemme hetken ainoastaan kertomuk-
sen kirjallista teosta, siind voidaan mm. typografiset keinot erotella julkilausumaksi, joka kuitenkin
jollain tavalla vaikuttaa myo0s viestiin, silld nimenomaan typografisilla valinnoilla pyrittiin viestia-
kin vahvistamaan.

Luhmann l&hestyy informaation ja julkilausuman eroa myos tekijén kannalta. Tdma 1dhto-

kohta on jélleen tutkimuskohteeni kannalta hyvin mielenkiintoinen, silld koen, etti olen koko taide-
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ndyttelyprosessin aikana joutunut nimenomaan pohtimaan sitd, miten muut ihmiset tulkitsevat teok-

sen, tai tulkitsevatko he sen ylipdétién taiteena.

The artist must therefore observe his emerging work in anticipation of its observation by
others. There is no way of knowing how others (which others?) will receive the work
through their consciousness. But he will incorporate into the work ways of directing the ex-
pectations of others, and he will make an effort to surprise them. (Luhmann 2000, 40.)

Tamaé avaa hyvin sité tekijén problematiikkaa, jota myds itse kohtasin taidenéyttelyn tekoprosessis-
sa. Taiteen tekoon liittyy siis aina jollain tavalla halu ja ehkd myo0s tarve yrittdd ymmairt4é, mité tai-
teen kokija teoksessa havaitsee. Luulen, ettd oma tarpeeni tehdd taidetta sen vastaanottajaa silmalla
pitden, nousee osittain siitd syystd, ettd en kokenut olevani taiteilija siind mielessd, ettd voisin vain
tehdé teoksen ja vaatia kokijoita ottamaan sen vastaan, vain silld perusteella, ettd miné olin sen teki-
jé. Uskon, ettd itselléni oli suurempi tarve miellyttdé kokijoita ja siksi miettid heidén tapaansa vas-
taanottaa teos vield tarkemmin. Itse koin, ettd miellyttdmisen tarve ei ole taiteenteossa hyvi asia,
mutta toisaalta yllad oleva lainaus osoittaa myos sen, ettd kokijan huomioonottaminen on hyvin ta-
vanomaista ja kuuluu jopa osaksi titi prosessia.

Téssé tutkimuksessa ei ole mahdollista selvittidd, kokiko taidendyttelyn kévija teosten kom-
munikoivan hidnen kanssaan, silld tutkimusaineistoni ei sisidlld mink&énlaista aineistoa siitd, millai-
sia kokemuksia kavijét ndyttelyssé kokivat tai miten he kokivat ndyttelyn heitd puhuttelevan. Minun
tutkimukseni viitekehyksessd tdmi ei kuitenkaan nouse keskeiseksi asiaksi. Sen sijaan tirkedd on
nimenomaan tuoda esille se, ettd minulla tekijédnd oli tarkoitus ja halu luoda sellainen taiteellinen
kokemus, joka jollain tavalla mahdollistasi kommunikoinnin taiteen ja kévijan vililld. Jos ja kun
tillaista taidendyttelyssd tavoiteltiin, tarkoittaa se myos sitd, ettd kertomus toimi taidendyttelyssd
sellaisena taiteena, joka edesauttoi kommunikoinnin syntymista taiteen ja kdvijoiden vélilla.

Loppujen lopuksi kaikessa on kuitenkin kyse ymmdrryksestd. Luhmann (2000, 40) toteaa,
ettd kommunikaatio tapahtuu vasta sitten, kun informaation julkilausuma on ymmarretty. Ymmér-
rystd ei tule tidssd kohtaa késittdd véirin; se ei tarkoita hyvédksymistd. Ymmaérrys voi toki pééttya
hyvéksyntidén, mutta myos kieltdytymiseen. Liséksi nimenomaan taiteessa kommunikaation oletuk-
sena ei ole ymmarrys tai ei ainakaan yhtenevd ymmarrys. Luhmannin mukaan teoksen taiteellista
arvoa saattaa nimenomaan lisdtd sen monitulkintaisuus sen sijaan, ettd teoksen tuottaman kommu-
nikaatiolla olisi yksi oletettu tapa ymmaértdd se. Téllainen taiteen ymmértdmisen moninaisuus on

myos institutionaalisen taideteorian pohjalla.
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Luhmannin systeemiteoria tuntuu olevan tutkimukseni teoreettisen viitekehyksen puuttuva
palanen. Mitéddn teoriaa ei kuitenkaan tule vastaanottaa ilman kriittisté tarkastelua, vaikka se kuinka
tuntuisi olevan juuri se, mitd tutkimus vaatii. Téstd syystd kddnnyn vield kerran Luhmannin taiteen
systeemiteorian puoleen télld kertaa kriittisemmastd ndkokulmasta. Himmaéstyksekseni Luhmannin
systeemiteoria ei ole sosiologiassa paljon hyddynnetty teoria, kuten myos Willem Schinkel (2010,
267) huomauttaa. Schinkel kuitenkin tarkastelee Luhmannin teoriaa ja tuo esille kaksi ongelmaa.
Ensimmadinen on se, etti teoria ei sisélld sosiologista ndkokulmaa siihen, miké tekee taiteesta taidet-
ta. Toinen on puolestaan se, ettd hén ei sisdllytd taidemaailmaa (“artworld”) taiteen systeemiteori-
aansa. Téassd kohtaa on heti huomautettava, ettd varsinkin minun tutkimukseni kohdalla tdméa
jilkimmainen kritiikki korostuu.

Tutkimukseni yksi teoreettinen ldhtokohta on institutionaalinen taideteoria, jossa Dickien
madritelmdd seuraten néhdddn taiteen syntyvin taidemaailmassa. Myos Dickie (1984) viittaa teo-
riassaan taidemaailman systeemiin (“artworld system’). Talloin ndiden teorioiden rinnakkain aset-
taminen tuntuu varsin luonnolliselta. Schinkelin (2010) mukaan Luhmannin teoriassa
taidemaailmaa ja sen ylldpitimaa sosiaalista systeemid leimaa paradoksi. Silld jos teoria ei sisdllytd
taidemaailmaa osaksi sosiaalista systeemid, mutta vaatii taidemaailman ylldpitiméaén sosiaalista
systeemid, ei teorian voida ndhdé toimivan. Omassa tutkimuksessani tdma kritiikki korostuu, silla
teoreettisessa viitekehyksesséni yhdistén institutionaalisen taideteorian ja taiteen systeemiteorian.
Teoriani siis kasvoi institutionaalisesta kontekstista, jossa taidemaailmalla ja sen toimijoilla oli suu-
ri valta taiteen médrittelylle, jota kdytin hyddykseni voidakseni tarkastella systeemiteorian avulla si-
td, miten kertomus toimii vuorovaikutuksellisena taiteena taidendyttelyssd. Tamé yhteys
taidemaailman toimijoilla ja taiteen systeemilld kuitenkin puuttuu Luhmannin teoriasta.

Ensimmadinen Schinkelin (2010) esittelemistid ongelmista puolestaan liittyi taiteen mééritte-
lyyn sosiologisesta ndkokulmasta, ja kuten Schinkel toteaa, toinen ongelma on itse asiassa seurausta
tdstd ensimmaisestd. Téstd syystd tutkimuksessani tdimdkin ongelma sivuutetaan. Tdmé on mahdol-
lista nimenomaan silld, ettd otin Luhmannin systeemiteorian kéyttoon vasta siind vaiheessa, kun
olin jo kéyttinyt institutionaalista ja lingvististd ndkokulmaa mééritellessini kertomuksen taiteeksi.
Tutkimuksessani tapahtuva teorian kasautuminen saattaa hyvinkin tukea ja vahvistaa Luhmannin
teoriaa antaen sille sen tarvitsemaa sosiologista poikkitieteellistd tukea seka taiteenfilosofiasta ettd
kielitieteestd. vaikka sitd muuten voitaisiin pitdd lilan epdsosiologisena taiteen madrittelyn nako-

kulmasta.
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Viite “kirjallisuus on kommunikaatiota” néayttaytyy tdmin tutkimuksen teoreettisessa viite-
kehyksessd paljon monimutkaisemmalta kuin ensi ndkemaéltd saattaisi olettaa. Vditteeseen sisdltyy
sekd taideteoreettinen ettd kirjallisuusfilosofinen nékemys siitd, mité kirjallisuus pohjimmiltaan on.
Luhmannin systeemiteorian puitteissa on varsin perusteltua viittdd taiteen olevan kommunikaatiota.
Kyse on kuitenkin paljon monimutkaisemmasta systeemistd kuin perinteisestd ldhettdjd-viesti-
vastaanottaja mallista, jota kommunikaation médritelmét yleensd hyodyntavat. Kuten tdssd tutki-
muksessa olen pyrkinyt osoittamaan, kirjallisuuden kommunikatiivisen luoteen piirteet paljastuvat
todellisuudessa vasta, kun kirjallisuus mééritellddn taiteeksi. Kirjallisuuden kommunikaatio ei néin
ollen pyrikdén luomaan yhtenevii viestintéé ldhettdjin ja vastaanottajan vililld, vaan muiden taitei-
den tavoin ylittdd arkisen kommunikaation rajat.

Kertomuksen kommunikatiivinen luonne tulee tutkimuskohteeni avulla esille hyvin selvasti.
Ensiksi, jos kirjoittamani kertomus olisi ei-taiteellinen teksti eli esimerkiksi jokin ei-fiktiivinen
luonnehdinta tapahtumista, voitaisiin vaittia, ettd kertomus ei kommunikoisi lukijansa tai adaptoi-
jansa kanssa sellaisella tavalla, ettd kyseistd tekstid voitaisiin kéyttd4 apuna toisen taiteellisen koko-
naisuuden luomisessa. Tasséd esimerkissd kertomuksella mainittiin kaksi mahdollista vastaanottajaa,
lukija ja adaptoija. Ensimmdiinen niistd on kuka tahansa tarinan lukija tai kuulija. Uskon, ettd ker-
tomuksen kuulemisen aikana vastaanottaja alkaa kommunikoida kertomuksen tarinan kanssa muo-
dostaen siitd tarinan, jota hidn tdydentdd omilla kokemuksillaan. Yksinkertaisuudessaan timé voi
tarkoittaa sitd, ettd lapsen kuullessa puhuttavan kotitalosta voi hin mielessdén nihdd oman tai vaik-
ka isovanhempiensa talon. T&lldin jo kertomus on avautunut lukijan tai kuulijan maailmaan ylittden
ne tiedon valittdmisen rajat, jotka kertomukseen itseensi siséltyy. Tavallisimmillaan kirjallisuuden
kommunikoinnin voidaan néhdé siis toteutuvan vastaanottajan oman mielikuvituksen hyddyntdmi-
selld tekstin vastaanotossa.

Toisena vastaanottajana mainittiin taidendyttelyadaptoija eli mind ja Anni, jotka vastaan-
otimme kertomuksen vield aivan erilaisella tavalla. Uskon, ettd me molemmat myds tdydensimme
kertomuksen puuttuvat palat omilla kokemuksillamme. Mind kertomuksen kirjoittajana tein sen
varmasti vield vahvemmin, silld kaikki mitd paperille laitoin, tuli omista kokemuksistani. Téstd
esimerkkind voin kertoa, ettd vield nykyéankin joka kerta lukiessani kertomuksen kohtauksen An-
nun ja Unnan portaista nden mielessédni vanhan mummolani portaikon. Siis my6s minun ja Annin
kohdalla varmasti tapahtui tdllaista kommunikaatiota, jossa kertomus oli vuorovaikutuksessa oman
mielikuvituksemme ja omien kokemuksiemme kanssa. Sen lisdksi meilld oli mahdollisuus, ja ehka

myds tarve, hyodyntdd muitakin taiteen keinoja ja tuoda kertomus uudestaan eloon taidenéyttely-
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adaptaatiossa. Niin ollen kertomus alkoi ajatuksissamme kommunikoida my0s sanataiteen rajat
ylittien. Taidendyttelyadaptaation myotd me aloimme kommunikoida kertomuksen kanssa tavalla,
jolla tdydensimme ja vastaanotimme tarinan muita taidelajeja ja aisteja hyodyntden ja luoden siitd
samalla uuden kokonaisuuden, joka mahdollisti vield moninaisempaa kommunikaatiota. Mielestini
onkin varsin tirkedd huomata, ettd jos kertomus ei olisi ylittinyt kommunikoinnillaan arkisen
kommunikaation rajoja, ei kertomuksesta mydskadn olisi ollut mahdollista tehdé taidendyttelyadap-
taatiota.

”Kirjallisuus on kommunikaatiota” viitteelld on siis kirjoittamani kertomuksen valossa itse-
ddn vahvistava ja voimaannuttava vaikutus. Jos kertomus toimi taidendyttelyssd kommunikaationa,
tarkoittaa se my0s sitd, ettd kertomus vastaanotettiin sanataiteena eli kirjallisuuden kenttidén kuulu-
vana tekstind. Ja jos kertomus tosiaan edustaa kirjallisuutta, toimii se taidesysteeminsa sisilla niin,

ettd se luo kommunikaatiota alkuperdisen teoksen ja vastaanottajan valille.

5 Lopuksi

Alussa oli tarina. Siitd timékin kaikki alkoi: yhdestd tarinasta, jossa katoavat virit. Olen yrittdnyt
ymmairtdd taidendyttelymme merkitystd, sen paikkaa taiteen saralla, sen antia seké lapsille ettd tut-
kijoille ja sen luomia kokemuksia yli kaksi vuotta. Joka kerta, kun kévelen taidendyttelyyn sisdén,
tunnen sen ympérilldni. Aivan kuin se yrittdisi sanoa jotain, kertoa minulle jotain. Se on minun
luomani. Olen tuonut eloon kertomani tarinan, joka on nyt ihmisten nihtivilla. Uskon vakaasti, ettd
se kommunikoi jollain tavalla jokaisen kivijédn kanssa. Mutta se mitd taidendyttely yrittdd kertoa
erityisesti minulle, on edelleen epdselvaa. Ehka juuri tdma tekee siitd taidetta. Jos kommunikaatio
olisi selkedd informaation vilitystd, ei siind olisi lainkaan niin paljon epéselvyyksid. Taiteen luoma
kommunikaatio puolestaan mahdollistaa subjektiivisen kokemuksen, oman tulkinnan, henkil6koh-
taisen ymmaérryksen ympdérille avautuvasta tarinan maailmasta. Tdhén uskon my6s meidédn taide-
ndyttelymme  pystyvdn, jolloin  voin  vdittdd  kertomuksen  toimivan  taiteena
taidendyttelyadaptaatiossa.

Téama tutkimus kéynnistyi tarinasta ja on yli kahden vuoden aikana saanut monia eri kdantei-
td. Se on adaptoitu vérityssatukirjaksi ja yha edelleen taidendyttelyksi, jota ovat kdyneet katsomassa
tuhannet lapset ja aikuiset. Tarinaa on luettu sadoille ja taas sadoille, sitd on kerrottu tydpajoissa

paivikoti-ikiisille ja esitelty kansainvilisessd konferenssissa. Sitd on kdytetty tutkimusaineistona ja
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se on kaikkien koettavissa ja kuultavissa vield tulevaisuudessakin. Alussa se oli vain tarina, joka al-
koikin minun ja Annin paétoksesté eldd aivan toista elamaa.

Tutkimustani ohjaili alusta ldhtien hypoteesi, jonka mukaan kirjoittamani kertomus muodos-
tuu institutionaalisessa kontekstissa eri adaptaatioiden avulla sanataiteelliseksi kommunikaatioksi,
joka eroaa muista kirjallisen kommunikaation muodoista. Tdmi hypoteesi rakentui niiden ennakko-
luulojen varaan, joita minulle taiteellisen tydskentelyn, tutkimukseni produktiivisen osuuden, aika-
na syntyi. Tutkimukseni laaja teoreettinen viitekehys néyttdytyy paikoittain haastavalta sekd
mittakaavansa ettd my0s teorioiden vélisten jannitteiden vuoksi. Piddn yhé edelleen kiinni esiym-
marryksestini, joka sitoo kolme tutkimukseni teoriaa yhteen, tiedostaen kuitenkin nyt paremmin
niiden viliset suhteet. Tutkimukseni suurin anti ei ole siiné, ettd pystyisin aukottomasti osoittamaan,
miten jokainen teoria soveltuu tutkimusaineistooni. Sen sijaan pyrin tutkimukseni aikana reflektoi-
maan, miten jokainen tutkimuksessani esitelty teoria yhdistyy siithen esiymmaérrykseen, joka minul-
la on taidendyttelyadaptaatiosta.

Haluan vield lopuksi korostaa tétd reflektiota samalla vastaten tutkimuskysymyksiini. Ensik-
si kertomukseni muodostui esiymmarrykseni mukaan taiteeksi kahdesta syysté: kirjallisuuden ja
institutionaalisen taideteorian avulla. Kertomus muodostuu taiteeksi silloin, kun se hyviksyttiin
kaunokirjalliseksi teokseksi, jossa yhdistyy sanataiteen semanttiset ja syntaktiset aspektit. Téllaista
taiteenmaééritelmééd avasin sekd narratologian ettd lingvistisen ndkemyksen kautta tarkastellen esi-
merkiksi Vdrityssatukirjan kerronnan keinoja. Lisdksi kirjallista luonnetta tarkastelin vield toistami-
seen Prahan koulukunnan ndkemyksen valossa. En tissd tutkimuksessa syventynyt kertomuksen
narratologiseen tai lingvistiseen tarkasteluun, silld se ei tuntunut esiymmaérrykseni kannalta tarpeel-
liselta. Lisdksi kyseessd on julkaisematon kertomus, joten en kokenut hyodylliseksi soveltaa kirjal-
lisuudentutkimuksenmetodologeja tdménkaltaisen aineiston tutkimiseen.

Toiseksi institutionaalisessa kontekstissa kertomus muodostui taiteeksi, kun se hyvéksyttiin
osaksi taidemaailmaa. Dickien teorian paikoittainen ympéripyoreys ja sen kohtaama laaja kritiikki
osoittaa, ettd teoriassa on omat ongelmakohtansa. Institutionaalinen teoria on tisséd tutkimuksessa
mahdollista kyseenalaistaa, silld tutkimusaineistoni on kertomus, eikd varsinainen taideteos, ja
my0s siksi, ettd teorian sisdiset ongelmat maéritelmén itseddn toistavasta kehdstd ovat aistittavissa
tdméan tutkimuksen yhteydessa. Silti tutkimuksessa kéyty teoreettinen keskustelu ei poissulkenut si-
td mahdollisuutta, ettd kertomuksen maardytyminen taiteeksi voidaan tehdd nimenomaan institutio-

naalisessa kontekstissa. Téstd syystd pitdydyn yhi esiymmairryksesséini, jonka mukaan kertomuksen
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asettaminen institutionaaliseen kontekstiin, osaksi taidemaailmaa, vaikutti sen hyvéiksymiseen tai-
teena.

Kertomuksen toimiminen taiteena avautuu tutkimuksessani myds kahden nédkdkulman avul-
la: adaptaation ja kommunikaation kautta. Hutcheonin (2014) adaptaatioteoriaa hyodyntden méérit-
telin taidendyttelyn vuorovaikutteiseksi adaptaatiomuodoksi, jonka sisélld kertomusta ei vain
kerrota tai niytetd. Sen sijaan taidendyttelyadaptaatio aukeaa monitaiteellisena ja moniaistisena ko-
kemuksena, jossa kertomus alkaa toimia taiteena osallistaen kévijoitd. Adaptaatioteoria ei kuiten-
kaan sellaisenaan sovellu taidendyttelyteoriaan, silli se ei ota huomioon uuden adaptaation
mahdollisuuksia laajentua eri taiteiden avulla. Osallistava lastentaidendyttelymme on kuitenkin
mahdollista madritelld kertomuksen adaptaationa, jossa kdvijan omat kokemukset ja tulkinnat teok-
sista vaikuttavat sithen, miten kertomus taidendyttelyssid kohdataan. Osallistamalla kdvijansa taide-
ndyttely siis osoittaa, miten kertomus toimii taiteena tullessaan kohdatuksi kévijin omien
kokemuksien kautta.

Kévijan subjektiiviset kokemukset yhdistdvit taiteen toimimisen ndkdkulmasta toisiinsa sa-
nataiteellisen kokemuksen ja vuorovaikutteisen adaptaation. Vuorovaikutteinen adaptaatio nimen-
omaan avaa mahdollisuuden kommunikaation syntymiseen. Tdmid kommunikaatio perustuu
Dolozelin (1988) kuvailevien vilittdmisen ketjujen kautta aina Luhmannin muodostamaan taiteen
systeemiteoriaan. Prahan koulukunnan nékemys kirjallisuudesta esteettisend kommunikaationa luo
hyvién perustan kirjallisuuden laajemmalle sosiaaliselle tarkastelulle, jota Luhmannin systeemiteoria
tdssd tutkimuksessa syventdd. Kommunikaation syntyminen voidaan paikantaa siis lingvistisesti
Prahan koulukunnan ndkemyksid mukaillen tai laajemmin yhteiskunnallisena systeemind Luhman-
nin teoriaa mukaillen. Koen, ettd tutkimuksessani nimé teoriat tukevat toisiaan ja vastaavat kysy-
mykseen siitd, miten kertomus toimii taiteena. Kyse on loppujen lopuksi kommunikaatiosta, joka
mahdollistaa ymmartdmisen.

Tutkimuksestani avautuu valtava joukko mahdollisia jatkotutkimusaiheita sekd suoraan mi-
nun tutkimusaineistoani hyddyntéen ettd laajemmin sanataiteellisen kommunikaatioon liittyen. Oma
tutkimusaineistoni avautuisi vield laajemmin yksityiskohtaisemman adaptaatiotutkimuksen kautta.
Kertomuksen muokkautuminen taidendyttelyadaptaatioon on kiehtova tutkimusaihe. Siithen syntyi
vield paremmat mahdollisuudet Annantalon néyttelyn aukeamisen jélkeen, silld vasta sielld havait-
sin taidendyttelyadaptaation kertovan saman tarinan kertomuksen kanssa. Lisiksi taidendyttelyadap-
taatiota voisi vield tarkemmin ldhestyd vuorovaikutuksen nédkokulmasta tarkastellen, millaisia

vuorovaikutuskeinoja tdiménkaltaisessa adaptaatiossa pystyy hyddyntdmééan. Moniaistisuus ja moni-

94



taiteellisuus nousisivat tistd ndkokulmasta tirkedédn ja ansaitsemaansa rooliin. Teoreettisesta nako-
kulmasta késin, koen kertomuksen ja sanataiteellisen kommunikaation vélisen suhteen mielenkiin-
toiseksi tutkimusaiheeksi. Sanataiteellista kommunikaatiota voisi ldhestyd yhd vahvemmin
narratologian avulla. TéllGin esille tulisi esimerkiksi kerronnankeinot ja kertomuksen luomaa kom-
munikaatiota 1dhestyttdisiin tiukemmin kirjallisuudentutkimuksen metodien avulla.

Asetin tarinan tdssd pro gradu —tutkielmassa keskelle laajaa joukkoa teorioita ja samalla 13-
hestyin sitd fenomenologis-hermeneuttisen ja taiteenfilosofisen perinteen avulla. Kuten johdannosta
jo totesin, tdmén tutkimuksen teoreettiset ja metodologiset valinnat on tehty hyvin subjektiivisista
lahtokohdista kisin. Minulle tutkimuksessa oli aina kyse tarinan mukautumisen ja toimimisen ym-
martdmisestd sekd sen madrittelysté taiteeksi. Téstd syystd ndma laajat perinteet tulivat osaksi tita
tutkimusta. Olen varsin tietoinen siitd, ettd molemmat perinteet asettavat tutkimukselleni haasteita,
joihin minulla ei ole mahdollisuuksia paneutua. Pidén silti tairkeAimpéni laajentaa esiymmaérrystani
omasta taiteellisesta tydskentelystdni ja vastata siitd nouseviin kysymyksiin, kuin rajata tutkimus
teoreettisesti kapeammaksi, ja sivuuttaa samalla monta mieltini askarruttavaa kysymystd. Uskon
myds, ettd valitsemani polku antaa muille aiheesta kiinnostuneille enemmén, kuin joku toinen polku

olisi voinut antaa. Té&mékin on tietenkin vain minun mielipiteeni.
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KUN YO VARITTAA

Varinauttien varityssatukirja
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Tekstit Mona Paalanen ja kuvitus Anni Pdyhdnen




Tieddathdan, miten toiset pelkddvat
pimedad?

Pimeda voi peldtd kuka vain
riippumatta kengdankoosta
tai idsta.

Yleensa pelot johtuvat siita,
ettd ihmiset eivat tieda
pelkdaamdstddn asiasta tarpeeksi.

Usein oudot asiat pelottavat.
Niin kdy monelle my6s pimedn suhteen.
Ihmiset pelkddvat pimeda,
silla he eijvat tieda,
mita pimedssa tapahtuu.

Annua ja Unnaa pimed ei pelota, ei enaad.
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Unna herdsi keskelld y6td. Hdn havahtui kesken unen, eikd ensin
herdttyddn tiennyt missda oli. Hdn nosti pddnsd tyynystd ja katsoi

ympdrilleen teltassa.
Ympdrilla oli pimeda.

Meni hetki ennen kuin hdnen silmdnsd tottuivat pimeddn. Vahdinen valo
piirsi esiin muotoja teltan ulkopuolella. Muodot olivat ensin himmeita,
kunnes ne vahvistuivat ja saivat selkeita dariviivoja.



Unna nousi ylds ja kaveli teltan ovelle. Hdan katsoi pimedsta
esiin paljastuvia muotoja tarkkaan,
aivan kun hdn ndkisi kaiken ensimmdistd kertaa.

Mikdan ei ndyttanyt tutulta.
Mikddan ei ndyttdnyt pimedssd, siltda milta sen piti ndyttaa.

Jotain oli tapahtunut.



Han katsoi poyddlla olevaa varikynaa,
mutta oikeastaan se ei ollutkaan varikyna,

koska se ei ollut minkddn varinen.
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Unna katsoi uudestaan ympdrilleen pimedssd huoneessa,
pelkojen hiipiessd samalla hdnen mieleensad.

Minne kaikki varit olivat kadonneet?



ANNU nukkui sikessti tyynyjen keskells.

Han naki unta,

jossa taivaalta

timantteja.

Han juoksi
timanttien perdssa
ympdri metsaa

toérmdten sitten
yllattden johonkin.
% Samalla joku huusi

kaukaa hanen
nimeaan.

Annu havahtui

S Q@ ﬁé9 siskonsa ddneen

ja hdatkahti
hereille.



bR

/Z Unna, mitd sina teet?
Nain ihanaa unta.
Miksi herdatit minut?

kysyi Annu unisena
ennen kuin sai kunnolla silmidan auki.

9

Minua pelottaa. Taalla
tapahtuu jotain kummallista.
Minun oli pakko herdttada

sinut
b2

sanoi Unna '

hieman tdrisevdlld aanella.



Annu nousi yloés,
kdaveli siskonsa luo teltan ovelle ja
rapytteli samalla silmiddn, koska ei

nahnyt kunnolla ympadrilleen.

Joka paikassa oli pimedd, eika hdnkddn tunnistanut paikkaa kodikseen.

Ja sama kysymys kdvdisi nyt Annun mielessa:

minne kaikki

Jostain kuului rapinaa
ja Annu ja Unna hdtkdhtivdt outoja ddnid pimedssa.
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Ulkona satoi

0
]
ja sateenropina a
ikkunaa vasten 8
0 0
0
kuulosti aivan

silta,

kuin joku olisi koputtanut padstdkseen sisdan.

varit olivat kadonneet?
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Unna raotti ikkunan edessd olevia verhoja kurkistaakseen ulos, ja
samalla vahainen kuunvalo padsi sisaan.

Verhojen takaa paljastui maisema pimeddn yodhdén, josta kuului
sateenropinan 1isdksi muitakin merkillisia aania.

Pihapuun oksat olivat tummia, ja ne saivat aikaan outoja varjoja.

Lisdksi puun oksilla istuvien pdlléjen silmdt kiiluivat.
Ne saivat koko puun ndyttdmdan pelottavalta.

Tuttu pihapuu oli ydn pimeydessd muuttunut niin,
etteivdat Annu ja Unna tunnistaneet sitd samaksi puuksi.



Siskokset katsoivat toisiaan pitkdadn
hakeakseen turvaa jostain tutusta pimeyden keskella.

Annua ja Unnaa pelotti.

Pimedssd mikddn ei ndyttdnyt tutulta ja kaikki vdrit olivat kadonneet.
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"0Onko meilld vdrivarkaita? Vai onko joku syényt kaikki varit?
Onko morot vieneet ne, vai vaeltavatko ne pimedn tullen jonnekin
muualle,” miettivdt Annu ja Unna pimeyden keskella.

Tai kenties on olemassa vdrivarasto, sellainen minne vdrit
saattoivat pimedlld kulkea’?

Vai lentdvdtkd vdrit valon perdssd jonnekin muualle, samalla tavoin
kuin linnut talven tullen jonnekin ldmpimdmpdan?

"Mutta eivdthan varit voi kadota”,
sanoi Unna ja mietti asiaa edelleen kuumeisesti.

"Eivat voikaan, eivdatkda ne voi noin vain lakata olemasta. Vdrit on
varmasti aina loéydettdvissa jostain”,
Annu toisteli &d3neen.



Ikkunat olivat kiinni ja ovet ydén aikana lukossa,
joten eivat varit Annun ja Unnan kotoakaan pois pddsseet.

Ja koska vdrit olivat kadonneet pimeadllad,
niin oli ne sisarusten mukaan my6s loydettdva pimedlla.
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Ehkd se oli uhkarohkeaa,

ja totta kai Annua ja Unnaa pelotti ajatus etsia vdreja
pimedssd talossa,

mutta he halusivat 16ytda varit, joten vaihtoehtoja ei ndyttdnyt olevan.
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Unna nousi ylds ja 1lahti kdvelemddn ovelle pain.
Annu epdr6i hetken mutta seurasi siskoaan,
koska ei halunnut jaada yksin pimeddn.

Yksinolo pimedssd pelotti vield enemmdn.

Kdaytdva tdyttyi varjoista,

kun Annu ja Unna kulkivat eteenpdin.

Varjot suuren'ivat ja p-ienen'iVét

sisarusten liikkuessa kdytdvalla.

YOn vdhdisessd valossa varjot olivat synkkia,
ja tuntuivat liikkuvan tdysin sattumanvaraisesti.
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Varit eivdt olleet kellarissa hillopurkkien seassa. Niitd ei
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16ytynyt mydskadn eteisen kaapista, eikd keittidstd. Unna

BERE ©

kurkisti kylpyhuoneeseen, tarkisti jopa ammeen takaa, mutta

missdan ei ndkynyt vdrivarkaita, ei mérkéja, eikd varin varia.



Joka paikka oli kuitenkin tdynna
pimeitda nurkkia,

synkkida kulmia ja syvennyksid.

Annu jatkoi matkaa edella.
Unna seurasi perdssd mutta kurkki vdlilla selkdnsd taakse.

Hanella oli outo tunne,
ettd pimedssd joku seurasi heiddn kulkuaan.

Olohuoneen nurkassa Annu nadki m6éron. Han oli siitd aivan varma.
Se naytti ISOLTA ja kylmalta.

Unna katsoi siskonsa osoittamaan suuntaan, mutta ei ndhnyt mitdan.



Vdarinautit eivdt ehtineet jddda kiistelemdadn aiheesta,

silld samaan aikaan Unna kK 1 1 J a 1 S -I

koska han ndki aivan varmasti,

ettd joku vilisti ullakolle oven raosta.

Unnan silmissd se naytti

yksindisyydelta,

G

—% joka liikkui kuin hdmahakki.

Annu otti siskonsa kddestd kiinni ja puristi kovaa.



Sisarukset olivat halunneet valttda ullakolle menoa viimeiseen asti.

Sielta oli kuulunut kummallisia dania ja nyt Annu ja Unna olivat
varmoja, ettd sielld oli ainakin yksi mdérkd ellei useampiakin,
joten heiddn ei tehnyt mieli niiden seuraan.

Toisaalta ullakolta saattoi saada apua varien 1éytdmisessa.
Vaikka morét eivat olisikaan varien katoamisen takana,
saattoivat ne tietdda katoamisesta jotain.

Niinpd Annu tarttui ovenkahvaan ja avasi sen pddttavdisesti.

Han nybkkdsi siskolleen ja pddsti
Unnan edellddn portaisiin.

Rappunen Unnan jalan alla

natisi

hdanen ottaessaan ensimmaista
askeltaan kohti ullakkoa.

W

Unna tarttui siskonsa kdteen
ja yhdessa

he 1dhtivat kiipedmdan

kohti ullakkoa.

Ullakon ovelle pddstyddn Annu
tuuppasi puista ovea niin hiljaa,
ettd sen —

al

saranoista kuului p i t k a,
laahaava aan



Ullakkokin oli pimed ja sen takaseindd peitti iso musta rakennelma.

Se ulottui koko seindn mitalle ja ndytti silta, ettd sen koloihin ja

syvennyksiin olisi voinut piiloutua vaikka mitd. Yhdesta rakennelman
raosta erottui hento valon kajo. Jostain kuului rapinaa.

Annua pelotti ja han kuuli siskonsa hengityksestad,
etta my6és Unnaa pelotti.

Joka puolella liikkui tummia varjoja, jotka tekivat huoneesta
entistd pelottavamman.

M6rk6éja saattoi olla missd vain,
ja tummissa varjoissa ne pystyivadt liikkumaan vapaasti.

Vahdisen kuunvalon 1liikkuessa ullakolla ndyttivdt esineet oudon
varisilta, eivdtkd Varinautit ndhneet ymparilladn mitdan tuttua.



Pihapuusta kuuluvat &ddnet tuntuivat voimistuvan,
ja sateenropina kattoa vasten sekoittui pihapuun oksien
koputukseen,

pé6lléjen tarinointiin ja tuulen huminaan,

jota Annu ja Unna kuuntelivat hadissddn.



Yrittikd joku varoittaa heita,

vali mita asiaa sateella oli?



Annu ja Unna kerdsivdt nyt rohkeutta.

He katsoivat ympdrilleen
ja yrittdavat muistella
milta ullakko ndytti pdivanvalossa.

Hetken paikallaan seistydan
Annu otti ensimmdisen askeleen kohti lipastoa.
Han halusi tietdd, mika oli se valo, ©

jonka he ullakon takaseindlla nakivat. VT/ o
A
QRS Unna seurasi siskonsa esimerkkia o
qu ja pian siskokset kdvelivadat yhdessa @
\ ullakon poikki kohti takaseinda.
AVA

Lopulta he seisoivat aivan rakennelman vieressa.
Q%ilﬁy

Unna kohotti kattdan ja avasi laatikon. %




Lipaston laatikossa oli taskulamppu, jossa paloi valo.

Ja sieltd Annu ja Unna 16ysivat varit. Siella ne olivat.
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Jokainen punainen, kaikki vihredt,

usea keltainen, muutama ruskea, jokunen oranssi,
pari mustaa,
monta valkoista, paljon violetteja ja

loputon mddrd sinisia.



Annu ja Unna valaisivat ullakkoa taskulampun valossa
ja varien 16ydyttyd alkoi myds huone heiddn ympdrilldan ndyttda tutulta.

Taskulampun valossa ullakkoa kiertdneet varjot katosivat ja ikkunaan

koputtivat pihapuun oksat, eikd sateenropinakaan endd valon keskelld
tuntunut pahalta.

Pimedt syvennykset paljastuivat tutuiksi nurkiksi, jossa oli muita

huonekaluja ja esineitd, eika
yhtdaan moérkda.
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Siita paivasta lahtien Annu ja Unna eivat peldnneet endd pimeda,
silla he tiesivdt, etta vaikka asiat ndyttdvdat pimedssd erilaiselta,
on kaikki pohjimmiltaan kuitenkin entiselldadn.



Eivatka Annu ja Unna lopulta l6éytdneet moérkdoja,
mutta he huomasivat,
ettd pimedssa saattoi kohdata monia asioita,

jotka pelottaa,
jotka eivat kuitenkaan loppujen lopuksi olleet pelottavia.

sitla kun yo varittaa,
ei se saa asioita muuttumaan,

vaan ainoastaan ndyttamdan ne

vihan erilaisilta.

Sen pituinen se.
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