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Taméa pro gradu -ty6é erittelee postmodernismista kédytyd keskustelua sen
syntyajoista 1990-luvun taitteeseen saakka. Tarkoituksena on esitelld yleisell&
tasolla niitd teoreettisia ongelmia, joista postmodernismi Kritisoi modernismia.
TyOon pdadpaino on postmodernissa valokuvassa, jonka kautta kasitell&an
yhteiskunnallisessa, teoreettisessa ja esteettisessa keskustelussa esiin nousseita
ongelmia.

Ajatus katkoksesta modernin ja postmodernin ajan valilld nostatti noin 1960-
luvulta alkaen Kkiivasta teoreettista keskustelua, jossa pohdittiin esimerkiksi
uusien talous- ja kulttuurijéarjestelmien vaikutusta yhteiskuntaan. Kulutus- ja
massakulttuuri, uudet teknologiat ja urbaanius olivat uusien teorioiden
kiinnostuksen kohteita. Moderni teoria ja usko historialliseen kehitykseen
alkoivat saada yha enemman kritiikkid osakseen.

Etenkin strukturalismi ja jalkistrukturalismi lisasivat kieltd ja sen rakenteita
tutkivaa teoriaa ja sovelsivat sitd kulttuuri-ilmididen tutkimukseen. Ponnistaen
naiden suuntausten pohjalta postmodernismi alkoi ymmartaa subjektiviteetin ja
todellisuuden muodostuvan erilaisten jo olemassa olevien representaatioiden ja
niiden jarjestelmien tuotteena. Erityisesti tdhd&n ongelmaan postmoderni
valokuva pureutui. Lisaksi postmoderni valokuva pyrki horjuttamaan kasityksia
taiteilijan ja taideteoksen uniikkiudesta kayttdmalla lainaamis-, kopiointi- ja
varastamisstrategioita. Postmodernin taiteen t&htdimessd oli horjuttaa
taideinstituutiota, koska se katsoi taiteen institutionaalisen tilan eristavan taiteen
todellisesta elamasta.

Monet kapinalliset taidesuuntaukset ovat ajan kuluessa sulautuneet osaksi
kritisoimaansa jérjestelmad, ja taiteen kriittisen aseman mahdollisuus nousee
yhdeksi térkedksi teemaksi téssa tydssd. Postmodernismi kysyy olennaisen
kysymyksen  taiteen asemasta, merkityksestd ja  mahdollisuuksista
yhteiskunnassa, jossa kaupallisuus on levinnyt laajemmalle kuin koskaan
aikaisemmin.
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1. Johdanto

Silla onneton on se, joka ei ymmarra omaa aikaansa eika sita rakasta!
— Olavi Paavolainen

”Maailman muuttuminen on ollut paitsi nopeaa myos rajua. Endd ei voida puhua vain
muutoksesta, vaan on puhuttava murroksesta, lihes kaaoksesta”, alkaa emeritusprofessoreiden
Aulis Aarnion ja Risto Sankiahon kirjoitus Aamulehden (18.2.2012, 2) Alakerrassa. He
jatkavat, ettd td&m& muutos on vieraannuttanut ihmiset paitsi politiikasta my0s itsestadn.
Sosiaalinen eldamé& on ulkoistettu erilaisille tv-formaateille, jotka ovat samoja ympéri
maailmaa. Yhteisollisyys ja solidaarisuus katoavat. Politilkkaan tdma heijastuu niin, etta
paivakohtaisuudesta ja mielikuvista tulee itse asioita tdrkedmpid. Professorit toteavat:
”Ohjelmissa arjen todellisuus loistaa poissaolollaan. Sivistysvaltio ja tietoyhteiskunta
naivettyvat markkinahumun Kkarnevaaliksi. Perinteinen valistuksen projekti katkeaa.
Analyyttisyys jaa pinnallisuuden varjoon. Moniarvoisuus ja siihen liittyva suvaitsevaisuus

korvataan mustavalkoajattelulla ja vihapuheilla.”

Otsikolla ”Oikea politiikka on pelastettava” ilmestynyt kirjoitus nojaa selvésti moderneihin
arvoihin. Aarnio ja Sankiaho haluaisivat elvyttdd modernin ajan kansalaisyhteiskuntaan, joka
loi yksildille selkeat puitteet, joiden avulla muodostaa merkityksia ja erottaa tosi epatodesta.
Yksil6llisyys, rationaalisuus ja usko edistyksen mahdollisuuteen luonnehtivat tdt4 modernia
tilaa. Aarniolle ja Sé&nkiaholle postmoderni tila on kauhistus, jossa vallan on ottanut
spektaakkeli. Todellisuus on hdmartynyt siihen pisteeseen saakka, ettd sitd on vaikeaa, ellei

jopa mahdotonta, erottaa representaatioistaan.

Postmodernin teorian mukaan tdmé& emeritusprofessoreiden kaipaama moderni valistuksen
projekti on katkennut lopullisesti. Yhteiskunnallisen, taloudellisen ja sosiaalisen ympériston
muuttuessa  modernismi  on  menettdnyt  merkityksensd, eikd  postmodernista
fragmentoituneesta tilasta endd ole paluuta moderniin yhtendisyyden tilaan. Teoria, joka on
postmoderni, voi joko suhtautua myonteisesti, kielteisesti tai neutraalisti postmodernin ajan

uusiin ilmidihin, mutta pyrkii yhté kaikki tulkitsemaan niita.

Postmoderni debatti on hallinnut kulttuurisia ja intellektuelleja keskusteluja ympéari maailmaa

muutaman viime vuosikymmenen ajan, kirjoittivat Steven Best ja Douglas Kellner vuonna
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1991. Esteettisen teorian piirissa polemiikkia kaytiin siit4, onko modernismi taiteessa kuollut,
ja jos, niin minké&lainen postmoderni taide sitd olisi seurannut. Filosofiassa keskusteltiin

vastaavasti modernin filosofian kuolemasta. (Best & Kellner 1991, 1.)

Kellnerin mukaan postmoderni on ehkd eniten véarinkaytetty ja kaltoin kohdeltu termi
kriittisen ~ teorian  sanastossa.  Modernia ja  postmodernia  kdytetddn  mita
mielikuvituksellisimmissa yhteyksissa ja ristiriitaisissa merkityksissa. Esimerkiksi New York
Timesissa ilmestyi vuonna 1993 otsikko “Forget the bologna on white, here comes the post-
modern sandwich.” Kellner jatkaa, ettd postmodernia maaritelldédn usein lilan heppoisesti,
jolloin siité tulee vain jargonia. Toinen ongelma on, ettd ei ole mitadan selkedad postmodernia
teoriaa vaan useita diskursseja, jotka usein ovat toistensa kanssa konfliktissa. Lisdksi koko
ajan syntyy uusia ilmioitd, joiden vaitetddn olevan postmoderneja. Niinpd postmodernin
diskurssit ja ilmiot muuttuvat koko ajan yh& monimutkaisemmiksi ja vaativat jatkuvaa
tutkimista. (Kellner 1995, 43, 46.)

Jotta postmodernilla voisi olla termind siséltod, tdytyy osoittaa sen eroavaisuuksia moderniin.
Kellner tekee eron moderniin ja postmoderniin historialliseen aikaan, esteettiseen tyyliin seké
kahteen eri teoreettiseen diskurssiin. (Kellner 1995, 46.) Tdm& jako on myds oman tyoni
pohjalla. Tarkoitukseni on avata sitd keskustelua, jota postmodernin teorian ja taiteen parissa
on kéayty suhteessa niin moderniin aikaan ja taiteeseen kuin postmoderniin aikaan. Ajatusta
postmodernismista on mahdotonta ymmartad, jos modernismista ei ole edes jonkinlaista
kuvaa, silla postmodernismi syntyi reaktiona modernismiin. Kuljetankin modernismia ja sen
ajatuksia jonkin verran tyoéssani mukana, jotta postmodernismia olisi mahdollista verrata
sithen. En kuitenkaan kasittele kovinkaan paljon itse modernismia, vaan useimmiten
tarkastelen modernismia postmodernismin nakdkulmasta. Toisin sanoen tyon tarkoitus ei ole
pohtia, kumpi teorioista on merkityksellisempi tai perustellumpi, vaan kéyda l&pi sité kriittista
keskustelua, joka 1950- ja 60-luvuilla alkoi todenteolla arvostella modernismia ja josta
kehittyivat postmodernit teoriat ja taiteelliset kdytannét. Nakokulmani on siis kasitelld tata

keskustelua postmodernismin kautta teorian perusajatusten selventdmiseksi.

En puutu tdssd tydssa nykyiseen teoreettiseen keskusteluun, vaan tarkasteluni péépaino on
1960-luvulta 90-luvun alkuun, koska talle aikavélille sijoittuu postmodernismin kulta-aika.
Erityisesti pohdin postmodernismia valokuvauksen sekd valokuvan teorian alueilla.

Postmodernistinen valokuva oli tarkeimpid taiteellisia valineitd, jolla postmodernismi pyrki
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hyokkadamaan modernistista taideinstituutiota vastaan. Kasittelen sitd, miten postmodernismin
kasitys subjektista, todellisuuden hallinnan ja ymmaértdmisen mahdollisuudesta sek& kopioihin
ja maailman valilliseen tarkkailuun perustuvasta kulttuurista nédkyvét valokuvan teoriassa ja
kaytannoissa. Postmoderni valokuva pyrki osaltaan vastaamaan postmodernin teorian
asettamiin kysymyksiin etenkin representaatioista, niiden monimutkaisesta rakenteesta ja

vallan kietoutumisesta naihin rakenteisiin.

Postmodernin teoreettisen keskustelun ja valokuvan kartoittamisen liséksi kolmas tyoni
tarkoitus on pohtia kriittisen taiteen ja taideteorian haasteita. Kuten avantgarden historia on
osoittanut, pysyvaa irtiottoa taideinstituutiosta on hankala tehda, ja postmodernismin parissa
katsotaankin usein, ettd instituutiosta on enda mahdotonta tehdd pesaeroa. Ongelma koskee
my0Os taideteorioita ja -kritiikkid, jotka ovat osa samaa instituutiota. Kriittisen aseman
mahdollisuus puhututti monia postmodernin valokuvan teoreetikkoja etenkin 80-luvun
lopussa, kun alkoi nayttaa siltd, ettd postmodernin valokuvan kaytannot olivat sulautumassa

osaksi kritisoimaansa instituutiota.

Aloitan tyoni luomalla lyhyen katsauksen modernin ajan ja sen kulttuurin kehitykseen, koska
haluan korostaa sitd, ettd moderni aika ja sen ideologia ovat historiallisen kehityksen tulosta.
Kun moderni maailma alkoi kiihtyvalla tahdilla muuttua, postmoderni teoria katsoi
muutoksen johtaneen postmodernin ajan syntyyn. Kéayn myo6s yleiselld tasolla l&pi niita
piirteitd, jotka erottavat modernia ja postmodernia teoriaa toisistaan. Kattavaa listaa naista
asioista on mahdotonta tehdg, ja se, mitd kukakin ymmartad postmodernismilla on pitkalti
Kiinni siit4, millaisia teoreetikoita on sattunut lukemaan. Postmodernit teoreetikot korostavat
ristiriitaa, riitaa ja synteesin mahdottomuutta. He kayttavat paljon sanoja ehka ja
mahdollisesti. Mielipiteet, nakdkulmat ja suhtautuminen muuttuvat jatkuvasti, minka
oppikirjamaiset yhteenvedot helposti hamérryttavat. Niiden hy6ty on Kkuitenkin siind, ettd
postmodernia voidaan l&hestyd edes jostakin nékokulmasta. Korostankin, ettd kyseessé on
melko yleisluontoinen esitys, jonka tarkoituksena on antaa mielikuva asioista, joista

postmodernismin piirissa keskustellaan.

Talla samalla periaatteella erittelen taiteen modernismia ja postmodernismia kolmannessa
luvussa. Yhteiskunnallisella, teoreettisella ja esteettiselld keskustelulla pohjustan niit4
kysymyksid, joita valokuvaan liittyy. Liike on my6s toiseen suuntaan, valokuvasta

yleisempédédn teoreettiseen diskurssiin, silld valokuvakulttuuri etenkin mediakuvineen
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kytkeytyy postmoderniin keskusteluun kuvan, spektaakkelin ja simulakrumin kulttuurista.

Valokuvan merkitys postmodernin ajan kulttuurille on valtava.

2. Moderni ja postmoderni

Késittelen tassé luvussa modernia ja postmodernia historiallisina ajanjaksoina ja kulttuurisen
muutoksen nakdkulmasta. Otan esiin niitd muutoksia, joita teoreettisessa ajattelussa tapahtui
siirryttdessd modernismin nédkokulmasta postmodernismiin. Tamén luvun tarkoitus on esitell&
kulttuurisia ja filosofisia ilmioitd, joihin seuraavien lukujen pohdintaa postmodernista

taiteesta ja valokuvasta voi verrata.

Teen eron késiteparien moderni/postmoderni ja modernismi/postmodernismi valille. Kutsun
seké historiallisia periodeja ettd kulttuurista tilaa termeillda moderni ja postmoderni. Termit
modernismi ja postmodernismi varaan tarkoittamaan teoreettisia ja taiteellisia suuntauksia.
Modernismin ja postmodernismin synonyymina kaytan ilmaisuja moderni taide/moderni
teoria ja postmoderni taide/postmoderni teoria. Vaikka jako ei ole ongelmaton — etenkin sen
vuoksi, ettd ero kulttuuriin ja taiteeseen on keinotekoinen — erottelu kuvaa vallitsevan

yhteiskunnallisen, ideologisen ja kulttuurisen tilan seké niiden kommentoinnin valisté eroa.

Veijo Hietala (1992, 31) poimii eri teoreetikoilta kymmenen postmodernin ajan ja
postmodernismin piirretta: lajityyppien hdmartyminen, ylakulttuurin ja massakulttuurin rajan
hamartyminen, kuvan merkityksen ja jaljittelykulttuurin  kasvu, sirpaleisuus ja
kokonaisuuksien havidminen, yhtendisen subjektin katoaminen, ironia ja itsereflektiivisyys
kulttuurituotteissa, suurten kertomusten kuolema, merkkien syvyydettdmyys, historiantajun
katoaminen sek& nostalgia. Ndihin yritdn seuraavaksi perehtya.

2.1 Moderni ja postmoderni historiallisina ajanjaksoina

dialektinen ajattelu on historiallisen herd&@misen orgaani. Jokainen aikakausi ei
vain unelmoi seuraavasta, vaan uneksien pakottaa sen valveille. Se kantaa
paattymistaan itsessdan ja kehittdd sitd — kuten Hegel on todennut —
viekkaudella. Tavaratalouden kriisissa alamme k&sittaa porvariston monumentit
raunioiksi jo ennen kuin ne ovat romahtaneet.

— Walter Benjamin



Modernia on sanana kaytetty jo kauan ennen ajanjaksoa, josta nykyisin puhutaan modernina.
Lapi keskiajan historiaa jaksotettiin késiteparin antiqui/moderni avulla. Varsinkin teologiassa
ja filosofiassa jakoa kaytettiin erottamaan oman ajan ilmidt antiikista. Samaa merkitysta
kaytettiin vield renessanssinkin aikana, vaikka tietoisuus omasta aikakaudesta oli jo selvasti
voimistunut, eikd esikuvia ainoastaan imitoitu, vaan antiikin saavutuksia vietiin eteenpain.
(Kotkavirta & Sironen 1986, 10.)

Antiqui/moderni-erottelu korvautui véhitellen kolmivaiheisella jaksottelulla vanha aika,
keskiaika ja uusi aika. Uusi aika el end& sijoittunut jonnekin tulevaisuuteen, vaan oli jo
alkanut ja jatkui avoimeen tulevaisuuteen. (Emt., 11.) Keskiajasta uuteen aikaan siirtyminen
ajoittuu 1400-1500-luvuille, jolloin I6ytoretket Kiihdyttivat Euroopan kauppaa ja teollisuutta
ennenndkemattomalla tavalla. Siind missé aateliston maaomaisuus oli keskiajalla merkittavin
omaisuuden muoto, syrjayttivat sen uudella ajalla raha, laivat ja tavaravarastot. Tdma merkitsi
porvariston yhteiskunnallisen merkityksen kasvua. (Kuparinen 2004, 209, 211.) Uuden
mantereen ldytymisen lisdksi renessanssi ja reformaatio olivat tarkeimpida muutoksia kohti
modernia (Kotkavirta & Sironen 1986, 11).

Varsinaisen modernin ajan aloittajana voi pitdd Ranskan suurta vallankumousta 1789-99,
joka antoi ensimmaisen sysdyksen demokratisoitumiskehitykselle. Toinen térkea tekija oli
Isossa-Britanniassa 1700-luvulla kaynnistynyt teollinen vallankumous. Syita Euroopan
ainutlaatuisen nopealle modernisoitumiselle on haettava kuitenkin paljon kauempaa, silla
myohéaiskeskiajalle asti Eurooppa oli pikemminkin takapajuinen kuin edistynyt. Tyhjentavia
selityksid Euroopan kehitykselle ei ole kuitenkaan I6ydetty ja alaa on voittanut ndkemys, ettei
mitddn tarkkaa mallia tiestd moderniin voida rakentaa. Modernisaatioon ovat vaikuttaneet
monimutkaiset syyt ja osaksi satunnaiset tekijat. (Haikala 2004, 224-225.)

Yksi selked tekija modernisaation taustalla oli tieteen vallankumous, jonka merkitysté tuskin
voidaan liioitella. Kopernikuksen aurinkokeskeinen kasitys avaruudesta ja Newtonin fysiikan
tutkimus antoivat alkusysdyksen moderneille luonnontieteille, joita eivat endd rajoittaneet
antiikin luonnonfilosofia tai aristoteelinen tiedeymmarrys sen paremmin kuin Kirkon
valvontakaan. Tahan prosessiin liittyi ndkemys, ettd tieteen on spekulaatioiden sijasta
perustuttava kokeelliseen ja matemaattiseen tutkimukseen, ja etta tieteen tehtdvana on hankkia

ihmiskunnalle uutta ja hyddyllista tietoa. Historiassa ja teologiassa alettiin kehitelld teksti- ja



l&hdekriittisid menetelmid, ja filosofiassa koettiin suuri nousukausi 1600-luvun rationalistisen

ja empiristisen filosofian kehityksen my6té. (Emt., 232-233.)

1700-luvun lopulla syntyi huomattava joukko moderneja ajatusmuotoja, kuten ranskalainen ja
skottilainen valistus, jalkimmaisesta kehittynyt poliittinen taloustiede, filosofinen estetiikka ja
antropologia, laaja idealistinen filosofia Saksassa ja moderni romaanimuoto (Kotkavirta &
Sironen 1986, 13). Uskonnolliset yhteiskuntakasitykset kéarsivét ratkaisevan tappion, silla
valistus uskoi, ettd valtioiden vallankayttojarjestelmét ja sosiaaliset hierarkiat eivét
perustuneet Jumalan tahtoon vaan ihmisten aikaansaannoksiin, ja siksi epakohtiin voitiin
puuttua. Kun historiaa ei endd mielletty Jumalan maailmansuunnitelmaksi, ei ihmiskunnan
tulevaisuus ollut enda ennalta méaratty vaan avoin ja ihmisten muokattavissa. (Haikala 2004,
249.)

Tieteen vallankumous selittad sitd, ettd modernin ajan teoreettiset diskurssit juhlivat jarkea
tiedollisen ja yhteiskunnallisen edistyksen valineena. Jarkeé pidettiin kykenevana loytamaan
olennaisia teoreettisia ja kaytannollisia normeja, joiden pohjalta ajattelujarjestelmia ja
kayttdytymismalleja voitiin rakentaa. Nain yhteiskunta voisi jarjestaytyd uudelleen. (Best &
Kellner 1991, 2.) Tietoa ei en&é néhty pddmaérand, vaan sen kautta pyrittiin parantamaan seka

omaa eldamaa ettd maailmaa (Hietala 1992, 30).

Steven Best ja Douglas Kellner méérittelevat modernisaation dynamiikaksi, jolla moderni
tuotti uutta teollista ja kolonialistista yhteiskuntaa. Termi kuvaa individualismin,
maallistumisen, kaupungistumisen, teollistumisen, kaupallistumisen, jarkeistamisen,
kulttuurisen eriytymisen ja byrokratisoitumisen prosesseja, jotka muodostivat modernin
maailman. (Best & Kellner 1991, 3.) Modernisaation edetessa alkoivat Karl Marxin sanoin
”jatkuvat mullistukset tuotannossa, kaikkien yhteiskunnallisten olosuhteiden keskeytyméton
jarkkyminen, alituinen epavarmuus ja litke”. Moderni ilmaiseekin jinnitettd uuden ja vanhan
valilla. Kiihtyvan muutoksen vuoksi modernin erityispiirre on ohimenevyys ja sen vastakohta

pysyvyys. (Kotkavirta & Sironen 1986, 7, 9.)

Modernin aikakausitietoisuuden muodostuminen merkitsi murrosta my6s aikakasityksessa.
Esimodernissa aikakaésitys oli syklinen, ja elama jésentyi toimeentulon hankkimisen ympaérille

vuorokauden, viikon ja kirkkovuoden muuttumattoman kierron mukaan. Modernin myo6té



aikakéasitys muuttui. Kun kaupungistuminen, kaupankaynti ja teollisuus lisaantyivat, aika
alkoi hahmottua lineaarisesti, palautumattomana etenemisena. (Emt., 11.)

Reinhart Koselleck véittaa, ettd kun historia aikaisemmin oli joukko kertomuksia, historioita
monikossa, korvautui tdm& modernina aikana kollektiiviyksikolla Historia. Nykyhetken
kokeminen alkoi loitota menneestd ja suuntautua tulevaisuuteen. Tulevaisuuteen kohdistuvat
odotukset alkoivat hallita nykyhetked, silla tulevaisuudelta alettiin odottaa enemmaén ja
parempaa. Historia Koettiin edistyvana liikkeend. (Emt., 12.) Historiallisen muutoksen
vauhdin kiihtyminen aiheutti tdiman historiallisen edistyksen periaatteen synnyn. Aikaisemmat
nakemykset korvattiin kasityksell4, ettd ihminen saattoi muodostaa oman historiansa. (Berger
1987, 58.)

Ensimmaéinen isku Euroopan moderneille arvoille ja valta-asemalle oli ensimmaéinen
maailmansota. Yksi seuraus oli, ettd 1800-luku alkoi nayttdd humaanilta kulta-ajalta, ja monet
filosofit asettivat uskon jarkeen ja edistykseen kyseenalaiseksi. Euroopan sivistyneisto ajatteli
elavansa dramaattista  kriisid. Lopullisesti Euroopan erityisasema mureni toisen
maailmansodan myo6té. (Hovi 2004, 297-298.)

Sodanjalkeinen vauvabuumi synnytti suuret ikaluokat, jotka lahestyivat aikuisuutta 1960-
luvulla. Erityinen nuorisokulttuuri alkoi muotoutua synnyttden sukupolvien valisen kuilun.
60-luku olikin ennenndkeméttdmien nuorisoprotesteiden aikaa. Mielenosoituksia aiheuttivat
esimerkiksi sitked rasismi Yhdysvalloissa, Vietnamin sota, vanhemman sukupolven
porvarillinen ja itsetyytyvaiseksi koettu kulttuuri, Algerian kolonialismi sekd Euroopan
jakautuminen selkeisiin yhteiskuntaluokkiin. Kapinointi oli globaali ilmi6, vaikka se

ilmenikin eri maissa hieman eri tavoin. (Betts 2004, 35, 70.)

Opiskelijoiden protestit olivat laajoja etenkin Ranskassa, missé teollistumisen ja
kaupungistumisen prosessit olivat poikkeuksellisen nopeita toisen maailmansodan jalkeen.
Opiskelijat kritisoivat yliopistosysteemid opetuksen politisoinnista ja tiedon tuottamiseen
liittyvista vallan ja dominanssin suhteista. He myds pitivat yliopistoa kapitalistisen
yhteiskunnan mikrokosmoksena. Best ja Kellner tulkitsevat, ett4 kapinointi herétteli Ranskan
suuren vallankumouksen henked, mutta kun poliittiset toiveet murskattiin, syntyi
apokalyptisia tuntoja, jotka muuntuivat ajatukseksi katkoksesta historiassa ja uuden
aikakauden alkamisesta. (Best & Kellner 1991, 17, 23.)
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Toimittaja ja Kirjailija Hunter S. Thompson (2006, 98-99) piti 60-luvun protesteja
pohjimmiltaan luottamuksen osoituksena jarjestelmaé kohtaan. Han Kirjoittaa, ettd protestien
takana oli ajatus siitd, ettd poliitikot kuuntelevat kansan aanté ja véahintadankin peilaavat sita
poliittisia realiteetteja vasten. Kun tdmé& usko havisi, hdvisi myds usko protestoinnin

mahdollisuuteen:

Minun kasitykseni mukaan perimmadinen olettamus mink& tahansa julkisen
protestin taustalla — minké& tahansa julkisen erimielisyyden osoituksen hallitusta,
’systeemid’ tai ’jarjestelmdd’, miksi sitd sitten kutsutaankin, kohtaan — on se,
ettd vallanpitéjat, joita vastaan protestoidaan, todella kuuntelevat, myontavét he
sen sitten mydhemmin tai eivat, ja ettd jos protestin esittdd Oikein, se
todennakdisesti merkitsee jotakin. - - - Halukkuus Vaittelyyn, vaikka
vdakivaltaiseenkin,  kertoo  perustavanlaatuisesta  uskosta  vastustajaan,
olettamuksesta, ettd hdn on yha avoin perusteluille ja jarjenkéytolle, ja jos
mikddn muu ei auta, niin tarkoin organisoidulle taivuttelulle poliittisen
sekasorron keinoin. - - - Oli miten oli, 1960-luvun yleinen poliittinen suuntaus
oli se, ettd Hyvat voittavat Pahat, hitaasti mutta varmasti (ja joskus jopa
kompelosti)...ja ylittdmattomin esimerkki tdstd oli Johnsonin uskomaton
virastaluopumisilmoitus aprillipdivand 1968.

Postmodernin alkuvaiheet sijoittuvat néihin poliittisen kulttuurin murrosvuosiin 50-luvun
loppuun ja 60-luvulle. Anni Vartolan mukaan postmodernissa on kyse modernista irtautuvasta
ja modernistiselle ajattelulle kriittisestd ajanjaksosta, jolla on oma, muista aikakausista
poikkeava arvomaailmansa ja jarjestyksensé. (Vartola 2011, 13.)

Kellner toteaa, ettd poliittisesti kiihked ilmapiiri synnytti etenkin Ranskassa nopeaan tahtiin
uusia teorioita, jotka johtivat ensin jalkistrukturalistiseen ja mydhemmin postmodernistiseen
kaanteeseen. Uudet teoriat hylk&sivdt muun muassa strukturalismin, semiotiikan,
psykoanalyysin  ja  marxismin universaaliuden ja objektiivisen tieteellisyyden.
Jalkistrukturalistinen vallankumous lisasi Kieltd, subjektia, politiikkaa ja kulttuuria tutkivia
teorioita. Jalkistrukturalismi ei kuitenkaan kokonaan hylannyt vanhoja teorioita, vaan
yhdisteli niiden eri piirteistd ja muun muassa feminismistd lukemattomia uusia synteeseja.
Uudet teoriat analysoivat etenkin massakulttuuria, Kkulutusyhteiskuntaa, teknologiaa ja
urbaanisuutta. (Best & Kellner 1991, 17; Kellner 1995, 21-23.)

Uuden ranskalaisen teorian téhtien, kuten Roland Barthesin, Jacques Lacanin, Michel
Foucault’n, Louis Althusserin, Jean Baudrillardin, Jean-Francois Lyotardin ja Jacques

Derridan ajatukset otettiin enimmékseen innostuneesti vastaan (Kellner 1995, 23). Baudrillard



ja Lyotard tulkitsivat muutoksia uudentyyppisen informaation, tiedon ja teknologian kautta,
kun taas Foucault alkoi opiskelijalakkojen ansiosta teoretisoida vallan ja tiedon suhdetta, seka
sitd, kuinka valta kattaa niin sosiaalisen kuin yksil6llisen alueet. Neomarxistit kuten Fredric
Jameson ja David Harvey pohtivat postmodernia myohdiskapitalismin kautta, jota hallitsee
monikansallinen pddoma. Teorioiden mukaan ndma uudet yhteiskunnalliset prosessit loivat
kulttuurista sirpaloitumista, muutoksia tavassa kokea aikaa ja paikkaa sek& muutoksia
subjektiviteetissa. Postmodernit  yksilot joutuivat sopeutumaan jatkuvaan kuvien,

informaation ja teknologian lisdédntymiseen. (Best & Kellner 1991, 3, 23; Kellner 1995, 17.)

Ajatus murroksesta modernista ja modernismista postmoderniin ja postmodernismiin sai
osakseen paitsi innostusta myds kritiikkid. Osa teoreetikoista piti postmodernismia joko
triviaalina tai vahingollisena, tai sitten modernismin uudenlaisena jatkeena. Viimeksi
mainitusta ajattelutavasta esimerkkind ovat Kotkavirta ja Sironen, joiden mielesté siirtymaa
kapitalistisesta modernista johonkin radikaalisti toiseen ei ole pystytty osoittamaan. Sen sijaan
he pitavat postmodernismia ajankohtaisena tapana asettaa toisin kasittein kysymyksia
valistavasta jarjestd, yhteiskunta- ja kulttuurikritiikin uusista ehdoista, yksilostd ja
massakulttuurista. Kulttuurisena ilmiénd ja uudenlaisena ajattelutapana esimerkiksi taiteessa
he pitdvat postmodernismia aitona kehityksend modernismin traditiossa. Postmodernismi
voisi nain olla uutta tietoisuutta modernista, toinen modernismi. (Kotkavirta & Sironen 1986,
28-29.)

Huolimatta siitd, kuinka suhtautuu katkokseen modernin ja postmodernin valillg, tosiasia on,
ettd maailma oli postmodernismin syntyhetkilld téysin erilainen kuin modernin
kukoistusaikana. Bestin ja Kellnerin mukaan postmoderni muodostuu uudesta historiallisesta
ajasta ja uusista sosiokulttuurisista muodoista, jotka vaativat uusia konsepteja ja teorioita.
N&ma muutokset ovat postmodernin teorian pohjana, ja niiden analyysi antaa
postmodernismille oikeutuksen vaittdd olevansa nykyisten muutosten ytimessd. (Best &
Kellner 1991, 3-4.)



2.2 Postmodernia kulttuuriteoriaa

Kulttuuri on paikka, jossa etsitédn kadonnutta yhtenaisyytta.
— Guy Debord

Fredric Jameson (1993, 204-205) Kirjoittaa, ettd niin marxilaisten kuin muidenkin
ajattelijoiden piireissa on lisdéntynyt nakemys, ettd toisen maailmansodan jélkeen
uudenlainen yhteiskunta alkoi tehda tuloaan. Uutta vaihetta voidaan kuvailla esimerkiksi
jalkiteolliseksi, monikansallisen padoman, kulutuksen tai median yhteiskunnaksi. Murrosta
vanhaan sotienvaliseen yhteiskuntaan nayttaisivat merkitsevan esimerkiksi uudenlaiset
kuluttamisen muodot, moottoriteiden ja autokulttuurin synty, entistd nopeammat muutokset
muodissa, mainonnan jatkuva lasndolo sekd vanhan kaupunki—maaseutu-jannitteen

korvautuminen lahigilla.

Myos Abigail Solomon-Godeau nostaa yhdeksi lahtokohdaksi postmoderniin aikaan sen, etta
monikansalliset yhtiot ovat tulleet teollisuuskapitalismin ja kansallisvaltioiden tilalle.
Postmodernismi  on  kiinnostunut muun muassa uusista informaatiojérjestelmista,
joukkoviestinndn  valtavista ~ vaikutuksista  kulttuuriin ~ ja  maailmanlaajuisesta
kulutushysteriasta. Solomon-Godeaun mukaan on perusteltua sanoa, ettd yhteiskunnan
perusrakenteet ovat muuttuneet niin paljon, ettd kulttuuriin ja sen tuottamiseen liittyvien

termien on myds muututtava. (Solomon-Godeau 1988, 239.)

Jalkiteollisessa yhteiskunnassa huomio keskittyy kulutukseen ja palveluihin seka tyon
automatisointiin. Atte Oksanen lainaa Gilles Deleuzea, jonka mukaan olemme siirtyneet
instituutioiden saatelemistd yhteiskunnista informaatioteknologian maailmanjarjestykseen.
Uusille yhteiskunnille on ominaista jatkuva valvonta ja porssikursseja muistuttava ailahteleva
todellisuus. Muutokseen vaikuttivat muun muassa kansallisen padoman hajaantuminen,
markkinoiden ja informaatioteknologioiden globalisaatio seka tyohon liittyvan sadntelyn
purkaminen. (Oksanen 2009, 82-83.)

Douglas Kellner katsoo mediakulttuurin muuttuneen dominoivaksi kulttuuriksi, koska
television myota mediakulttuuri on valloittanut kulttuurin lisdksi sosiaalisen ja poliittisen
alueet. Se on korvannut korkeakulttuurin  kulttuurisen  huomion  Kkeskipisteené.
Mediakulttuurin yleistyessé yksilot ovat jatkuvan &&ni- ja kuvavirran kohteina kodeissaan.

Viihteen, tiedon ja politiikan virtuaalinen maailma méaérittelee ajan ja paikan havainnointia,
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mikd havittdd todellisuuden ja mediakuvien valistd eroa. Perheet, koulut ja kirkot ovat
menettdneet merkitystadn arvojen madarittajina ja identifioitumisen kohteina. (Kellner 1995,
16-17.)

Mediakulttuuri myos luo ja méérittelee kulutuksen tarvetta, silld massatuotetut kuvat ohjaavat
tapaamme luoda sosiaalisia suhteita tai arvoja ja padmaaria. Tyo menettdd merkitystdan, kun
vapaa-aika ja kulttuuri valtaavat yhd enemman tilaa jokapdivaisestd eldmastd ja nousevat

arvojen keskeisiksi maarittajiksi. (Emt., 18.)

Ignacio Ramonet onkin valmis nostamaan digitaaliteknologian ja multimedian
vallankumouksen kauaskantoisuudessa kirjapainotaidon keksimisen rinnalle. Yhdistédessaéan
eri tiedotusvalineiden hajallaan olevat toiminnot multimedia ja internet ovat aiheuttaneet
viestinnan perinteiden katkeamisen. (Ramonet 2001, 5.) My6s Lyotard kiinnittdd huomionsa
sithen, ettd teknologiset muutokset vaikuttavat tiedon vélittdmiseen ja tutkimukseen. Tiedon
hankinta, luokittelu, saatavuus ja kayttd ovat muuttuneet Kkoneitten pienentymisen,
yhdenmukaistumisen ja kaupallistumisen myd6té. Tietojenkésittelylaitteiden lisaantymisella ja
kaupallistumisella on Lyotardin mukaan tietojen kiertoon vahintéan vastaava vaikutus, joka
aikanaan oli liikenne- ja tiedotusvalineiden kehityksella ihmisten sek& &anten ja kuvien
liilkkumiseen. (Lyotard 1985, 11.) Tiedonkulun nopeutuminen on muuttanut paitsi
kasitystamme maapallon mittasuhteista ja nykyhetken luonteesta myds tapahtumien luonnetta:
kun asioihin voidaan reagoida nopeammin, tapahtumaketjuista tulee entistd nopeampia (Salmi
2004, 355). Néin teknologia vaikuttaa suoraan todellisuuteen. Se muuttaa yhteiskunnallisia ja
kulttuurisia oloja sen liséksi, ettd se maarittelee sitd, mitd ihminen voi tehda ja tietdd. Samalla
se muuttaa sosiaalisia konventioita ja kommunikaatiota seké ajankayttod, kuten esimerkiksi

television kohdalla on voitu huomata.

Jean Baudrillardille moderni aika oli tuotannon aikaa, jota hallitsi teollistunut keskiluokka.
Postmoderni aika taas on informaation, merkkien ja simulaatioiden aikaa. (Best & Kellner
1991, 118.) Kellnerin mukaan vaite radikaalista katkoksesta moderneihin yhteiskuntiin teki
aikanaan Baudrillardista postmodernin teorian profeetan. Baudrillard tutki simulaatiota ja
hypertodellisuutta sekd uusien kommunikaatio-, informaatio-, ja mediateknologioiden
vaikutuksia. Han julisti subjektin, tarkoituksen, totuuden ja sosiaalisen katoamista
nykyjarjestelmissd, ja kuvasi uuden postmodernin yhteiskunnan muodostuvan simulaation

ympdrille, missa mallit, koodit, kommunikaatio, informaatio ja media aiheuttavat radikaalin
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katkoksen moderniin. Subjektit ovat fragmentoituneita ja eksyksisséd. Baudrillardin
maailmassa luokka, sukupuoli ja poliittiset erot hamartyvat ja ennen autonomiset
yhteiskunnan ja kulttuurin alueet sulautuvat toisiinsa. Liséksi hyperreaalisessa yhteiskunnassa
mallit ja koodit maaradvat ajatuksia ja kayttdytymistd, kun mediaviihde, informaatio ja
kommunikaatio tarjoavat intensiivisempid kokemuksia kuin arkielamd. Postmodernissa
maailmassa yksilot hylkdaviat “todellisuuden autiomaan” ja siirtyvét hyperreaalin ekstaasiin ja

mediakokemuksiin. (Kellner 1995, 297.)

Bestin ja Kellnerin mukaan Baudrillard kuvaa hyperreaalisen késitteell& toden ja epétoden
vélisen rajan katoamista. Todellisuus ei endd vain ole, vaan se tuotetaan keinotekoisesti
todellisuuden mallien kautta uudelleen. Kun mallit ja niiden kautta tuotettu todellisuus
tuntuvat todellisemmilta kuin todellisuus, syntyy hyperreaalinen. Kun mallit méarittelevat
todellisuuden luonteen, hyperreaalisen ja jokapéivaisen eldman raja havida. (Best & Kellner
1991, 119-120.)

Guy Debord Kkirjoittaa samantyyppisistd asioista “Spektaakkelin yhteiskunnassa”. Kun
reaalimaailma muuttuu kuviksi, muuttuvat kuvat todellisiksi olennoiksi. Kun representaatio
on ndin saanut itsendisen olomuodon, syntyy spektaakkelin hallitsema yhteiskunta.
Nykyaikaisten tuotantovalineiden yhteiskunnissa spektaakkeli tuottaa maailmaa, joka ei ole
enda suoraan aistittavissa, vaan joka nahdaan erilaisten valitysmuotojen kautta. Debordin
mukaan spektaakkeli ilmenee valtavana ja kiistattomana myonteisyytend, joka sanoo: Se,
mikd ndkyy, on hyvdd; se, mikd on hyvdi, ndkyy.” Tamid on vuoropuhelun vastakohta.

(Debord 2005, 30, 33-36.)

Poistaessaan minan ja maailman, toden ja epatoden vélisen rajan spektaakkeli tukahduttaa
kaiken valittomasti  koetun.  Seurauksena  yksil6  joutuu hyvdksymé&in vieraan
arkitodellisuuden passiivisesti ja samalla pitdmadn ylla kuvitelmaa, ettd reagoi itse
kohtaloonsa. (Emt., 36, 179-180.) Martha Roslerin mukaan kehittyneen kapitalismin
aikakaudella on k&ynnissa kulttuurin rakennemuutos, joka johtaa kohti yha yhtendisempaa
spektaakkelin yhteiskuntaa. Tatd prosessia kiihdyttdd etenkin s&hkdisten viestimien
lisddntynyt merkitys. (Rosler 1988, 207.)

Raymond Betts seurailee Debordin ajatuksia, ja pitdd postmodernina totuutena, ettd elamme

spektaakkelin aikaa. Asiat pyritddn uudelleenjarjestdimaan niin, ettd varmistetaan niiden
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mahdollisimman suuri viihteellisyys ja ndkyvyys mediassa. T&ma koskee niin poliittisia
konventioita, teemapuistoja, urheilutapahtumien avajaisia, “alkuperdisasukkaiden” esityksid
turisteille kuin rock-konserttejakin. Betts lausahtaa, ettd kulttuurista on tullut nde kaikKki

-kulttuuri, jossa vain véhéan jatetddn mielikuvituksen varaan ja jossa mikaan ei ole

taloudellisen hyodyn tavoittelun ulkopuolella. (Betts 2004, 56, 80.)

Ramonetin (2001, 80-81) mukaan yhdentyvad maailmankulttuuria, jota hén luonnehtii
massakommunikaatiokulttuuriksi, hallitsevat kulttuuriteollisuuden suuryritykset, jotka yleensa
ovat amerikkalaisia. Se on syntynyt kommunikaation (johon Ramonet lukee muun muassa
mainokset, tiedotteet ja markkinoinnin) sulauttaessa itseensa tiedonvalityksen ja kulttuurin.
Tieto on kauppatavaraa, eikd silla ole erityisarvoa, joka liittyisi esimerkiksi totuuteen tai
yhteiskunnalliseen merkitykseen. Ramonet lienee poiminut ajatuksen Lyotardilta (1985, 10,
13), joka kirjoittaa, ettd tiedon asema on muuttunut postmodernissa niin, etta se on menettanyt
kayttoarvonsa ja jéljelle on jaanyt vain vélinearvo. Tietoa tuotetaan myytavaksi ja sitd
kaytetdan, jotta se tuottaisi uutta arvoa uudessa tuotannossa. Tiedon kayttdjien ja tarjoajien

suhde tietoon on samanlainen kuin tavaroiden kuluttajilla ja tuottajilla on tavaroihin.

Lyotardin kritiikkia tiedon legitimointia kohtaan vastaa Ramonetilla tiedotusvalineisiin
kohdistuva kritiikki, jonka mukaan kertaus on mediassa korvannut varmentamisen. Totuus
muodostuu siitd, ettd useat tiedotusvélineet kertovat saman asian, eikd siit4, ettd tieto
noudattaisi objektiivisia, tarkkoja ja lahteen kanssa yhtépitavia kriteerejd. (Ramonet 2001,
190.)

Néiden teknologisten ja kulttuuristen muutosten radikaalius katoaa helposti nakdpiirista, silla
uudet sukupolvet syntyvét tilanteessa, jossa kaupallinen teknologia muuttuu todella nopealla
tahdilla. Nopeat muutokset ovat asioiden normaali tila. Jameson (1993, 205) esittdd, etta
historian taju on kadonnut, kun yhteis6t ovat menettdneet kykynsa pitdd kiinni omasta
menneisyydestadn ja ovat alkaneet el&é ainaisessa nykyhetkessa. Jatkuva muutos on peittanyt
alleen eletyn menneisyyden, mutta menneisyydesta luodut kuvat ovat alkaneet ndyttéa aidoilta
verrattuna nykyaikaan. Yksi seuraus tallaisesta kulttuurisesta tilasta on nostalgia. L&nnen
supermodernismi onkin johtanut hitaamman tahdin, vanhanaikaisuuden ja tuhoamattoman
luonnon kaipuuseen (Betts 2004, 86). Theodor Adorno on Kiteyttanyt asian niin, ettd urbaani
ideologia imee itseensd kaiken, mikd “ei ihan otsassaan kanna markkinayhteiskunnan

kaininmerkkid”. Jokaisen vanhan muurinpatkan tai raunion nékeminen tuottaa iloa, mutta

13



samalla tunteen siité, ettd maailma ennen kaikessa jélkeenjaaneisyydessadnkin oli parempi ja
inhimillisempi paikka. (Adorno 1986, 71.)

2.2.1 Fredric Jameson: nakdkulma postmoderniin katkokseen

Muutamia viime vuosia on leimannut k&anteinen kiliasmi, jossa katastrofia tai
lunastusta ennakoivat aavistukset tulevaisuudesta ovat korvautuneet yhden jos
toisenkin asian lopuntunnoilla (ideologian, taiteen tai yhteiskuntaluokan loppu;
leninismin, sosialidemokratian tai sosiaalivaltion ‘kriisit’ jne. jne.). Kaiken
kaikkiaan niistd ehk& muodostuu se mitd yha useammin nimitetdan
postmodernismiksi. Sen olemassaolo perustuu olettamukseen jostakin
radikaalista katkoksesta (coupure), joka yleensa sijoitetaan 1950-luvun lopulle
tai 1960-luvun alkupuolelle.

— Fredric Jameson

Muun muassa Baudrillardin, Lyotardin ja Jamesonin mukaan modernin ja postmodernin
kulttuurin valilla on tapahtunut selked katkos. Esittelen seuraavaksi hieman Jamesonin
nakemyksia postmodernin ajan piirteistd esimerkkind ajattelusta, jolla postmodernia

l&hestytaan.

Jalkimarxilaisena Jameson jakaa kapitalismin  kolmeen keskeiseen vaiheeseen:
markkinakapitalismi, monopolisoitumisen eli imperialismin vaihe ja sen jdlkeinen
monikansallisen p&&oman aika. Jamesonille tam& kulutuskapitalismin aika muodostaa
toistaiseksi puhtaimman padoman ilmentymén ja merkitsee pddoman laajenemista niillekin
alueille, jotka aikaisemmin olivat vapaita tavaramuodosta. Kapitalismin kolmijaon pohjalta
Jameson on jakanut myo6s kulttuurin realismin, modernismin ja postmodernismin vaiheisiin.
(Jameson 1986, 265.)

Vanhemmat teoriat ovat pitaneet kiinni vahintaankin kulttuurin puoliautonomisuudesta. Téassa
mallissa kulttuuri on kdytdnnon maailman yl&puolella, ja heijastelee sen peilikuvaa takaisin.
Jameson esittéd, ettd kulttuurin puoliautonomia on joutunut myohdiskapitalismin tuhoamaksi,
mika ei tosin valttamatta tarkoita, ettd kulttuuri olisi hdvinnyt. Jameson hahmottelee, ettd
autonomisen kulttuurisfaarin purkautuminen on kuviteltava rgjahdykseksi, jossa kulttuuri
laajenee kattamaan kaikki eldmén alueet taloudellisista arvoista psyyken kaytantdihin saakka.

Kaikki muuttuu kulttuuriseksi toistaiseksi vield teoriaa vailla olevassa mielessa. (Emt., 271.)
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Tallaisesta kulttuurin alueen laajenemisesta seuraa vaistamatta etdisyyden katoaminen, mika
tekee kulttuurikritiikista erittdin hankalaa. Kritiikin taustalta 16ytyy tilallinen oletus, Kkriittinen
etaisyys. Esimerkiksi vasemmistolainen kulttuurikritiikki nojaa mahdollisuuteen sijoittaa
kulttuurinen teko pa&oman ulkopuolelle ja siten hyokata sitd vastaan. Jameson Kiistaa
kriittisen etdisyyden mahdollisuuden postmodernin uudessa tilassa, silla ylipaataan kaikki
etdisyys on lakannut olemasta. P4doma on tunkeutunut niillekin alueille (luonto, alitajunta),
jotka viela esikapitalismissa tarjosivat jalansijan kriittiselle vaikuttamiselle. Jameson summaa,
ettd meilla kaikilla on jonkinlainen hamard tunne siitd, ettd kulttuurivastarinnan lisaksi
avoimen poliittiset véliintulot ovat joutuneet salavihkaa jarjestelman aseista riisumiksi ja
sulattamiksi. Niitd voi pitdd Kritisoimansa jérjestelmén jasenind, koska ne eivat onnistu
saavuttamaan siitd mitddn etdisyyttd. Hieman dramaattisesti hén toteaa, ettd tdma
demoralisoiva ja masentava, uusi ja omaperainen globaali tila on postmodernismin totuuden
hetki. (Emt., 272-273.)

Jameson maéarittelee kaksi tapaa ndhda postmoderni. Joko se on yksi valinnainen tyyli monien
muiden joukossa tai sitten se on mydhaiskapitalismin logiikan kulttuurinen dominantti.
Ensimmainen ndkemys tuottaa moraaliset arvostelmat, toinen yrittdd dialektisen ajattelun
kautta ymmaértdd omaa nykyhetkedmme historiassa. Jameson itse edustaa jalkimmaista kantaa,
joka sallii hyvin erilaisten kulttuuristen piirteiden samanaikaisen lasnéolon. (Emt., 230-231,
268.)

Postmodernin myonteinen arvotus on Jamesonista itsetyytyvaisen juhlinnan esteettinen uusi
maailma. Postmodernin moraalinen paheksunta taas katsoo, ettd muuttaessaan todellisuutta
televisiokuvien muotoon simulakrumin logiikka (simulakrumista kts. luku 4.1.1) toisintaa ja
samalla vahvistaa myohdiskapitalismin logiikkaa. Yhteiskunnallinen vaikuttaminen kay
vaikeaksi, kun tulevaisuuden taju havidd ja muutosten ajatellaan olevan mahdollisia vain
katastrofien ja selittdmattomien mullistusten kautta. Jameson painottaa kuitenkin, ettd jos
hylk&4 postmodernia aikaa ylistdvan ndkemyksen, taytyy johdonmukaisuuden nimissa hylatéa
my®&s moralisoivat tuomiot. Ideologiakritiikin ylellisyys on kdynyt saavuttamattomaksi. (Emt.,
268-269.)

Jameson (Emt., 270) nojautuu tdssd Marxiin, joka kehotti suhtautumaan kapitalismin ja

porvarillisen kulttuurin levidamiseen mahdottomalla tavalla, eli ajattelemaan kehitystd seké
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positiivisena ettd negatiivisena asiana. Kapitalismi on yhdelld kertaa parasta ja pahinta, mita

ihmiskunnalle on tapahtunut.

Jamesonin kasitystd ideologiakritiikin mahdottomuudesta voisi perustella Debordin
spektaakkeliteorialla. Debord kirjoittaa, ettd ideologiset tosiasiat eivat koskaan ole olleet
pelkkia harhakuvitelmia — pikemminkin ne ovat vaaristynyttd tietoisuutta tosiseikoista ja
sellaisena todellisia tekijoitd. Sitd suuremmalla syylld ideologian materialisoituminen
spektaakkelin muodossa sekoittaa kaytanndssa yhteiskunnallisen todellisuuden ideologiaan,
joka voi raataloida koko todellisuuden oman mallinsa mukaiseksi. Spektaakkeli ei ole kuvien
kokoelma vaan ihmisten valinen yhteiskunnallinen suhde, jota kuvat valittavat. Spektaakkelia
ei siis voida ymmartaa nadkyvan maailman tahalliseksi vaaristelyksi, vaan se on esineellistynyt
maailmankuva. Ideologia ei enda ole historiallinen valinta vaan ilmiselvyyden véittamista.
(Debord 2005, 31, 176.)

Koska kulttuurin piiri on muuttunut, Jameson pitdd perusteltuna ajatusta katkoksesta
moderniin traditioon. Taiteen asema on nykyisessé talousjarjestelmassa taysin erilainen kuin
se oli modernina aikana. Modernina aikana avantgarde oli underground-taidetta, jota
porvaristo hyljeksi vuoroin rumana, loukkaavana tai moraalittomana ja yleensakin
yhteiskunnan vastaisena. Postmodernismin kapina puolestaan ei endé jarkyta ketaan, vaikka
se ylittéisi kaiken, mitd modernismin jyrkimpina hetkind olisi voitu edes kuvitella. (Jameson
1986, 231-232.)

2.3 Modernista postmoderniin teoriaan

Kieltéd vastaan on taisteltava kielen sisalld, johdettava se harhaan — ei sanoman
avulla, jonka valine kieli on, vaan sanoilla leikittelyn avulla, jonka teatteri kieli
on.

— Roland Barthes

Toisen maailmansodan jalkeisessdé Ranskassa vallitsevat teoriat olivat marxismi,
eksistentialismi ja fenomenologia, kuten myd6s yritykset yhdistelld naitd. 1960-luvulla ndmé
teoriat saivat antaa tieta sellaisille kielellisesti suuntautuneille diskursseille kuin strukturalismi
ja  lacanilainen  psykoanalyysi.  Strukturalistit — sovelsivat  strukturaalis-kielellista

ldhestymistapaa humanistisiin tieteisiin, kuten Claude Lévi-Strauss mytologiaan ja
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antropologisiin ilmi6ihin. Bestin ja Kellnerin mukaan strukturalismi tahtési objektiivisuuteen,

koherenssiin, totuuteen ja tdsmallisyyteen. (Best & Kellner 1991, 18.)

Best ja Kellner tuntuvat asettavan siirtyman kohti postmodernismia strukturalismin ja
jalkistrukturalismin valiin. Heiddn mukaansa jalkistrukturalistit kritisoivat strukturalismia
uskosta universaaliin jarjestelm&én, ja ajattelevat sen sijaan tietoisuuden, identiteetin ja
merkityksen olevan historiallisesti tuotettuja, ja siten erilaisia eri aikoina. Toisin sanoen
jalkistrukturalistit korostavat postmodernismin tapaan kaiken sosiaalisen — kielen, kulttuurin,
subjektin ja yhteiskunnan — olevan rakenteeltaan keinotekoista ja opittua. (Emt., 20, 25-26.)
Jurgen Habermas puolestaan huomauttaa, ettd jalkistrukturalistit haluavat paastd eroon

strukturalismista lahinna viemalla sen loppuun (Habermas 1986b, 116).

Joka tapauksessa postmoderni tiedon kritiikki esittdd konstruktionistisen ja relativistisen
ajatuksen tiedosta, ja tarkastelee tietoa mieluummin tiedon retoriikkana tai diskursiivisena
rakenteena kuin tietona todellisuudesta (Ronkainen 1999, 104-105). Esimerkiksi Lyotardin
mukaan on aikansa elanyttd esittdd tiede positivistisena ja tuomita se ndin
legitimoimattomaksi puolitiedoksi, niin kuin h&nen mukaansa saksalaiset idealistit tekivat.
Tama ei kuitenkaan tarkoita, ettd olisi aikansa elanyttd kysyd, mikd on totta tai
oikeudenmukaista. Lyotard nimittaa filosofiaa totuutta etsivan tieteen legitimointidiskurssiksi.
Tiede on modernia silloin, kun tallainen metadiskurssi legitimoi itsensd jonkin suureen
kertomuksen kuten Hengen dialektiikan, merkityksen hermeneutiikan, tyotatekevan subjektin
vapautuksen tai rikkauden kasvun avulla. Adrimmilleen yksinkertaistettuna postmodernismi
on epéluottamusta nditd metakertomuksia kohtaan. Postmodernissa tieteellisessa tiedossa
onkin silmiinpistavad patevoittavia saantdjd koskevan diskurssin jatkuva lasnédolo, jonka
avulla Lyotard katsoo tiedon toipuneen 1800-luvun sortumisesta filosofiseen pragmatismiin ja

loogiseen positivismiin. (Lyotard 1985, 7, 86-87.)

My6s Martin  Heidegger néki aikansa vallitsevan saksalaisen filosofian abstraktina,
objektivoivana ja elamé&std irrottautuneena filosofiana, joka tarrautui ikuisiin,
muuttumattomiin ja ideaalisiin objekteihin ja arvoihin. Filosofiasta tieteend oli tullut ”oikean
ajattelun teknologiaa”, joka irtautuu thmisen perimmadisistd motivaation ldhteistd asettaakseen
ja tarkastellakseen universaaleja ja absoluuttisia arvoja. Itse asiassa koko kulttuuri nayttaytyi
nuorelle Heideggerille teknologian lapédiseménd, ja teknologian kritiikki jatkuu koko

Heideggerin tuotannon l&pi. Tdmé& teknologia ei tosin tarkoita ensisijassa koneita, vaan
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modernin ihmisen tapaa hallita todellisuutta. Heideggerin varhainen filosofinen pyrkimys oli
luoda kokonaan uusi filosofian késite, aloittaa filosofia alusta ja antaa ndin oma vastauksensa
ensimmaisen maailmansodan jéalkeiseen laajaan kulttuuriseen kriisiin. (Kupiainen 2003, 11—
12.)

Heideggerin vanavedessd monet postmodernistit vaativat uuden filosofisen kaytannon
luomista. Lyotardin sanoin postmodernismi  kohdistaa valistusajatteluun  ankaran
uudelleenarvioinnin, etenkin sen ajatukseen historian péddmaéran ykseydesta ja yhdesta
subjektista (Lyotard 1986, 147). Lyotardin ajattelu perustuu ajatukseen, ettd on olemassa
moderni, joka voidaan liittd4 valistukseen, ja joka nyt on ohi. Postmodernismissa ei uskota
suurten kertomusten lisdksi haaveeseen yhdestd selvasta kielestd, vaan postmodernismissa
kyselyn ja kokeilun kohteeksi tulee kaikki se, mitd modernismi on pyrkinyt hallitsemaan.
(Pulkkinen 1986, 141-142.) Myosk&an Debord ei suhtaudu suopeasti moderniin filosofiaan,
vaan toteaa, ettd spektaakkeli perustuu teknisen rationaalisuuden hyddyntamiseen, joka sai
alkunsa modernista filosofisesta perinteestd. Spektaakkeli onkin lansimaisen filosofian
projektin kaiken heikkouden perillinen. (Debord 2005, 30, 36.)

Postmodernista asenteesta filosofiaan on seurannut myos tieteellisten lajityyppien erojen
hamartyminen. Siind missa aikaisemmin luotiin suuria oppijarjestelmia (kuten vield Sartren
tai Wittgensteinin rakennelmat), joista voitiin erottaa muut akateemiset tieteet, on kaikesta
sittemmin tullut teoriaa. Eri tieteenalojen tutkimukset lahestyvét toisiaan, ja niinpd on vaikea
sanoa, ovatko Michel Foucault’n kirjoitukset filosofiaa, historiaa vai sosiologiaa. Teoreettinen

diskurssi on yksi postmodernismin ilmi6. (Jameson 1993, 193.)

2.3.1 Moderni jarki ja sen kritiikki

Naurullakin voi olla viel& tulevaisuutensa! Sitten, kun lause ’laji on kaikki
kaikessa, yksilé ei ole milloinkaan mitddn’ — on muuttunut ihmiskunnan lihaksi
ja vereksi ja jokaisella on joka hetki vapaa paasy tahan viimeiseen
vapautukseen ja vastuuttomuuteen. Ehka nauru on silloin tehnyt liiton viisauden
kanssa, ehkd silloin on endd vain ’iloista tiedettd’. Toistaiseksi on aivan toisin
laita, toistaiseksi ei olemassaolon komedia ole ’tullut tietoiseksi’ itsestddn —
toistaiseksi eletddn yha vielad tragedian aikaa, moraalien ja uskontojen aikaa.

— Friedrich Nietzsche
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Postmoderneille teoreetikoille on yhteistd kriittinen kasitys modernista rationaalisuuden
ideasta. Siind missa modernismi arvosti sosiaalista ja historiallista koherenssia, kausaalisuutta
ja edistysta seka lahti universaaliudesta ja makroperspektiivistd, alleviivaavat postmodernistit
mikropolitiikkaa, erityisyyttd ja moninaisuutta. Yhteiskuntatieteiden puolella vanhojen
suurten poliittisten teorioiden ja vasemmisto—oikeisto-jaon tilalle postmodernismi luo
erilaisuutta ja paikallisuutta korostavia politilkkan muotoja. Postmodernismi uskoo, etté
analyyttisten ja poliittisten vaikutuspyrkimysten ei pitéisi keskittyd vain yhteiskuntaan ja
talouteen, vaan olla yhteydessa taisteluihin identiteetistd, kulttuurista ja jokapaivéisesta
elamésté. (Villadsen 2011, 312.)

Kaspar Villadsen huomauttaa, ettd modernia hyvinvointivaltiota on aina Kritisoitu sen
taipumuksista rationalismiin ja byrokratiaan. Modernia valtiota on kuvailtu Kkylmaksi
koneeksi, joka pienentda ihmisen hallinnolliseksi tapaukseksi ja tekee moraalisista tai
poliittisista kysymyksista teknisia kysymyksid. (Villadsen 2011, 311.) Muun muassa Max
Horkheimer ja Theodor Adorno kritisoivat valistuksen dialektiikkaa prosessiksi, jossa jarki
kaantyi vastakohdakseen ja modernismin lupaukset vapaudesta uudenlaisiksi alistamisen ja
hallitsemisen muodoiksi. (Best & Kellner 1991, 3.)

Zygmunt Baumanille panoptikon on osuva metafora jarjen hallitsemasta yhteiskunnasta.
Panoptikonin asukkaat ovat onnellisia, koska jarjestys takaa sen, ettd he tietavét tarkalleen
mitd tehdd. "Moderni on yhtd pitkda marssia vankilaan”, Bauman kiteyttdd. Hinen mukaansa
yksi modernin tuntomerkeistd on vakaumus, ettd maailmassa on juuri niin paljon jarjestysta
kuin pystymme siihen luomaan. Jarjestys kohdistuu ihmisten ja asioiden luonnolliseen tilaan
pakotteena, mink& vuoksi jarjestystd on jatkuvasti pidettdva ylla ja valvottava. Modernin
vihollinen onkin maéérittelemattémyyden harmaa vyohyke, ambivalenssi. Moderni hylKii

epavarmuutta ja sattumaa. (Bauman 1996, 33-36.)

Baumania lainaten Villadsen Kirjoittaa, ettd modernin halu jarjestykseen ja maailman
méarittelyyn edellytti kaiken nimedmista ja luokittelua, mika johti sellaisten vastakohtaparien
kuin luonto/kulttuuri, sivilisaatio/barbaarisuus ja kansalainen/ulkomaalainen syntyyn. Jaottelu
ei suinkaan ollut viatonta, vaan tuotti poissulkemista ja véhattelyd. Samalla kategoriat
tuottivat modernin vélttdmattdmana sivutuotteena ambivalenssin. (Villadsen 2011, 312-313;
Best & Kellner 1991, 21.) Ambivalenssi haastaa binaarisen vastakkainasettelun. Derridata

seuraten Bauman kutsuu tata ratkaisemattomien luokaksi. Esimerkiksi kreikan sana farmakon
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kattaa seka myrkyn etté ladkkeen merkityksen, joten se ei ole kumpaakaan néist4, ei hyva eika
paha. Sanan vahvuus on sen ambivalenttiudessa. (Bauman 1996, 50-51.)

Sen korostaminen, ettéd asioita ei voi luokitella vastakohtapareihin, johtaa moninaisuuden ja
sirpaloitumisen maailmaan. Binaarioppositioiden jérjestelmé& mahdollisti asioiden tarkastelun
kokonaisuuksina. Kun ambivalenssi horjuttaa luokittelua, kokonaisuudet hajaantuvat useisiin
eri  diskursseihin. Postmodernisteista etenkin Lyotard vastustaa jyrkasti asioiden
yhtendistamistd. H&n painottaa, ettd maailmassa vallitsee kielipelien moninaisuus ja
erilaisuus. Riitaa, joka tastd syntyy, on kunnioitettava ja kuunneltava, sitd on kerrattava ja
kehitettavd. (Pulkkinen 1986, 144.) Myos Debordille ristiriidalla on suuri merkitys. Hén
toteaa, ettd Kriittisen teorian on levittava omalla ristiriidan kielellddn, jonka on oltava
dialektista sekd muodoltaan etta sisalloltdédn. Se on kokonaisuuden kritiikkid. (Debord 2005,
171)

Modernin ajan universaali jarki ja kansallisvaltion oikeustoimet antoivat kuitenkin myos
turvaa yksil6ille. Baumanin mukaan postmoderni kulttuuri on yksityistanyt pelot, jotka
moderni on meihin iskostanut, mink& vuoksi ihmiset etsivét kiihkedsti turvaa yhteisoista.
Postmoderni onkin muuttunut mielikuvayhteisdjen ajaksi. Namé& yhteisét ovat olemassa
ainoastaan ilmentymiensa kautta, joita voivat olla mielenosoitukset, mellakat ja festivaalit.
(Bauman 1996, 38-39.) Myd6s Paul Willis kirjoittaa, etta tavat peria turvallisuutta, sosiaalista
merkitystd, yhteenkuuluvaisuutta ja psyykkistd varmuutta ovat menettaneet legitimiteettinsa,
koska yhtendiskulttuuri universaaleine arvoineen on havinnyt. Uskontojarjestelmé&, monarkia,
ammattiyhdistykset, koulut tai korkeakulttuuri eivét enédé tarjoa valmiita arvoja ja merkitysten
muodostamisen tapoja. Tama on seurausta muun muassa maallistumisen, auktoriteettien
arvostuksen heikkenemisen, individualisoitumisen ja uuden tuotantoteknologian kehittymisen
prosesseista. (Willis 1993, 210.)

Kellnerin mukaan pessimistinen postmoderni teoria vaittaa, ettd subjektin fragmentoituminen
ja poliittista kdytdntod kohtaan tunnetut epaluulot ovat aiheuttaneet poliittisen ja yksilollisen
vallankumouksellisuuden hajoamisen. Postmoderni nihilismi ilmaisee tappion, pettymyksen
ja epéatoivon kokemuksia, jotka 60-luvun poliittisten liikkeiden epdonnistuminen aiheutti.
Kaikki postmoderni teoria ei kuitenkaan ole pessimistista ja alistuvaa. Esimerkiksi Hal Foster

puhuu vastarinnan postmodernismista, joka yrittdd kehittdd uusia teoreettisia ja kulttuurisia
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kaytantoja nyky-yhteiskunnan tukahduttavia piirteitd ja k&ytdntoja vastaan. (Kellner 1995,
23.)

Best ja Kellner Kiteyttdvat modernin ja postmodernin ongelmat niin, ettd modernia aikaa
syytetddn sen universaaleista ja totalisoivista vaatimuksista, absoluuttisen totuuden
tuottamisen halusta sekd harhaanjohtavasta ja pettavéstd rationaalisuudesta. Postmodernin

ongelmia ovat relativismi, irrationaalisuus ja nihilismi. (Best & Kellner 1991, 4.)

2.3.2 Hajoava subjekti

Maybe the target nowadays is not to discover what we are,
but to refuse what we are.
— Michel Foucault

Suvi Ronkaisen mukaan subjektiviteetissa on kyse artikuloimattomasta, tiedostamattomasta ja
toiminnallisesta minuuden ulottuvuudesta, jolla on historia, mutta joka ei ole tdiméan historian
ehdollistama. Subjektiviteetti rakentuu ensisijaisesti toimien — se kertyy ja kuluu jatkuvasti.
Koska jatkuvat arjen valinnat muokkaavat subjektiviteettia, tietoisuus ei pysty kontrolloimaan
sen muutoksia. Subjektiviteetti ei ole taysin tietoisuuden ulottumattomissa, mutta se on tietoa,
jota ei tiedd tietdvansd. Emme voi reflektoida subjektiviteettimme rajoja suoraan, vaan ne
nakyvét orientaatioina, tyylind, padmadrind ja kiinnittymisina tiettyihin eldman alueisiin.
(Ronkainen 1999, 73-74.)

Jalkistrukturalismi kyseenalaisti renessanssista periytyneen humanistisen ja ihmiskeskeisen
maailmankuvan ja hylkasi sen. Subjektin kasite alkoi kuvata toisaalta vapaan tahdon
kuvitelmaa, toisaalta tosiasiallista ihmisen alisteisuutta ympardivan kulttuurin merkityksille ja
ideologioille. (Hietala 1992, 15-16.) Jalkistrukturalismissa subjekti nahdaan sosiaalisesti ja
kielellisesti rakentuneena, pelkkand kulttuurin, kielen ja tiedostamattoman synnyttdména,
joten itsendinen subjekti ei luo tarkoituksia. Parole, kielen kayttd, on alisteinen languelle,
kielen jarjestelmalle. (Best & Kellner 1991, 19.)

Jo Claude Lévi-Straussin myyttiteoria viittasi siihen, ettd yksilon ajatusten alkuperéisyys
voidaan kyseenalaistaa. Tietyt rakenteet edeltdvét ja ohjaavat ajattelua, toimintaa ja ilmaisua.
Emme siis ainoastaan ajattele myyttien kautta, vaan myytit ajattelevat meissa. (Hietala 1992,
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14.) Foucault puolestaan osoitti, ettd subjektiviteetti rakentuu erilaisten vallan, tiedon ja
totuuden diskurssien ja kaytantjen kautta. Vaikka yksild muodostaisi itseddn aktiivisella
tavalla, ovat kdytannot joiden kautta han voi tatd tehda kulttuurin, sosiaalisten suhteiden ja
yhteiskunnan asettamia. Valta luokittelee yksiloitd, sulkee ulkopuolelle, objektivoi,
individualisoi ja normalisoi. (Best & Kellner 1991, 55, 59, 65.)

Toisin kuin positivismissa, missa tieto néhtiin neutraalina ja objektiivisena, tai marxismissa,
missa tieto nahtiin emansipoivana, Foucault pitaa tietoa erottamattomana vallan jarjestelmistéa.
Hénen valta/tieto-konseptinsa kuvaa postmodernia epailysta jarked ja sen nimissa odotettua
vapautusta kohtaan. Foucault seurasi Friedrich Nietzschen vditettd, ettd itsetuntemus on
etenkin moraalisen tietoisuuden kohdalla vallan strategia ja seuraus, jonka mukaan yksild

sisdistaa sosiaalisen kontrollin. (Emt., 50-51.)

Foucault problematisoi modernismin subjektia siitd, ettd se dominoi ihmistd. Kaikissa
sosiaalisissa suhteissa on kyse vallasta ja vastarinnasta, mutta vallan ja dominoinnin valilla on
ero. Dominanssi vahvistaa valtaa ja tekee siitd suhteellisen muuttumatonta, jolloin vapauden

ja vastarinnan alueet kapenevat. (Emt., 65.)

Jacques Derridalle ja Jacques Lacanille on yhteistd, ettd kumpikin esittdd subjektin tuotteena,
ei alkuperand, ja kumpikin pitdd kieltd keskeisend tdssa prosessissa. Lacanin
psykoanalyyttisen ldhestymisen mukaan alitajunta syntyy oidipaalisesta traumasta, eli siit4,
kun lapsi huomaa isén ylivoimaiseksi kilpailijaksi &idin suosiosta. Koska lapsi kasitteellistaa
traumaattisen tapahtuman juuri oppimansa kielijarjestelmén kautta, tiedostamaton omaksuu
kielen rakenteen. Taman vuoksi subjektilla ei ole ulospadsya kielen vankilasta, ja samalla
voidaan ajatella subjektiviteetti kokonaan ulkomaailman, Toisen, tuotteena. Ihminen voi

tarkoittaa vain, mité toiset ovat jo tarkoittaneet ennen hanta. (Hietala 1992, 21.)

Kysymys luovuudesta ja subjektin vapaudesta on kuitenkin monimutkainen. Bestin ja
Kellnerin mukaan Foucault halusi varhaisessa tuotannossaan riisua subjektin luovasta roolista,
ja tarkastella sitd kompleksisena ja muuttuvana diskurssin funktiona, mutta 1980-luvulla
yksilon mahdollinen vapaus ja autonomia tulivat h&nen keskeisiksi tutkimusaloikseen.
”Minén teknologioiden” kautta yksilé voi vaikuttaa kehoonsa ja mieleensé jossain méirin, ja
muuttaa itseddn kohti onnea, puhtautta, viisautta, taydellisyyttd tai kuolemattomuutta.

Subjektiviteetti ei siis ole ainoastaan vallan muodostama ja persoonaton, vaan yksilo voi
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yrittdd murtautua valvovan vallan otteesta ja keksid kehonsa uudelleen luomalla uusia halun ja
mielihyvdn malleja. Foucault uskoi, ettd tdmd voisi kumota normalisoidun subjektin
identiteettien rakenteet ja tietoisuuden muodot. (Best & Kellner 1991, 51, 58.) Samoin
Baudrillard on teorioidensa alkupuolella mikropolitiikan kannalla, missa jokapdivaisen
elamén vallankumoukset esimerkiksi eldmantavassa, diskursseissa, kommunikaatiossa ja
seksuaalisuudessa luovat mahdollisuuden uudelle yhteisolle ja vapauttavat yksilot (ainakin

jossain méaarin) sosiaalisesta sorrosta ja dominanssista. (Emt., 116.)

90-luvun tuotannossaan Baudrillard vie ihmisen kuitenkin l&helle tavaran asemaa. Bestin ja
Kellnerin tulkinnan mukaan Baudrillard yritt4a lopettaa subjektin filosofian, joka on hallinnut
ranskalaista ajattelua aina Descartesista lahtien. Baudrillard ehdottaa, ettd subjektin pitaisi
myontdd objektien ottaneen vallan ja mukautua objektien strategioihin. Siind missa
modernismissa teknologia nahdd&n ihmisen jatkeena, jonka avulla ihminen kontrolloi ja
hallitsee luontoa, Baudrillardin visiossa teknologia ottaa voiton ja hallitsee ihmista. (Best &
Kellner 1991, 130-131; Kellner 1995, 308.)

Sen sijaan esimerkiksi Lyotardilla, Deleuzella ja Félix Guattarilla on samantyyppisia ajatuksia
yksilon vapaudesta ja vaikuttamismahdollisuuksista kuin Foucault’lla. Esimerkiksi
puhuessaan yhteiskunnan kielipeleista Lyotard toteaa, etta rajat, jotka instituutio mahdollisille
kielen siirroille asettaa, eivat koskaan ole pysyvia. Ne saattavat ndyttaytyd pysyvind, mutta
eivét sitd ole, mikali entisen instituution rajoja siirretdan. Rajat vakiintuvat vasta silloin, kun
niihin ei endd kohdistu mitdan haasteita. (Lyotard 1985, 32-33.)

Radikaali jéalkistrukturalistinen nakemys on, ettd autonomisen mindn loppu ja siihen liittyva
keskeissubjektin hajaantuminen on osoitus siitd, ettei subjektia ole koskaan ollutkaan muuten
kuin ideologian luomana. Toinen vaihtoehto on, ettd klassisen kapitalismin ja ydinperheen
aikakaudella kerran vallinnut subjektikeskeisyys on uusien talous- ja sosiaalisten jarjestelmien
myo6ta vain purkautunut. Se, kumpi néista lahtokohdista on oikea, ei ole ainakaan Jamesonille
kovin olennaista. (Jameson 1986, 242; Jameson 1993, 195.) Selvéé sen sijaan on, ettd ehed ja

itsendinen subjekti on postmodernismissa kadonnut.
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3. Modernismi ja postmodernismi taiteessa

Postmodernismin ainut sisdinen yhtendisyys on Jamesonin mukaan madritelty jo
modernismissa, silld& postmodernismi on modernismin antiliike. Postmodernin taiteen keinot
olivat ndhtdvissa jo modernismissa, mutta ne vain tulivat aiempaa hallitsevimmiksi, samalla

kun toiset piirteet muuttuivat toisarvoisiksi. (Jameson 1993, 203-204.)

Postmodernismin méaérittelystd tekee entistd hankalampaa se, ettd modernin taiteen kasite on
sekin laaja ja ristiriitainen. Modernismin piiriin voidaan lukea hyvin erilaisia taiteellisia
suuntauksia, tavoitteita ja paamaarid. Esimerkiksi Herbert Marcuse (2011, 28) kirjoittaa, etta
taide voi olla vallankumouksellista kapeassa mielessd, eli edustaa jonkin tyylin tai tekniikan
radikaalia muutosta. Taide voi olla vallankumouksellista myds aidossa avantgarden mielessa,

joka ennakoi tai heijastaa yhteiskunnan merkittavia muutoksia.

Samantyyppinen tapa erotella modernismia on Peter Birgerin tekeméa jako modernismin ja
avantgarden teorioiden valille. Jochen Schulte-Sassen mukaan Birgerin luokittelussa moderni
taide voidaan ymmaértdd hyokkayksena perinteisid taiteen tekemisen tapoja vastaan, mutta

avantgarde on hyokkays taiteen institutionalisoitua tilaa vastaan. (Schulte-Sasse 1994, 15.)

Burgerin mukaan avantgarde katsoi, ettd porvarillisen taideinstituution ndkemys yhtendisesta
teoksesta tekee  taiteesta  kykenemattébman  puuttumaan  sosiaaliseen  eldméaan.
Institutionalisoitunut taide tarkkaili maailmaa matkan péastd, omana autonomisena alueenaan.
Avantgarden taidekasitys taas lahti mahdollisuudesta integroida taide ja eldma niin, ettd
taiteilijat loisivat avoimia teoksia suljettujen sijaan. Hyokkays instituutiota vastaan tuottaa
nakemyksen, ettd taiteen ja yhteiskunnan téytyy olla jollakin tavoin yhteydessa toisiinsa.
(Emt., 38-39.) Silti samoin kuin vaikkapa 1’art pour 1’art, avantgarde ei halunnut yhdistda
taidetta modernin ajan elamén rationaalisuuden kanssa. Jalkimmaisen erottaa edellisesta se,
ettd avantgarde halusi etsid uusia eldmén jarjestamisen tapoja taiteen kautta. (Blrger 1994,
49.)

Tallaista luokittelua modernismin siséalld on kuitenkin mahdotonta kuljettaa tdssé tyéssa kovin
pitkalle, silld monet lahteet puhuvat modernismista tarkoittaen silld avantgardea tai sitten
sisdllyttden avantgarden laajempaan modernismin ideaan ristiriitaisuuksista huolimatta (kuten

esimerkiksi Jaakko Lintinen tekee heti seuraavan alaluvun alussa). On kuitenkin tarkeaa
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huomata, ettda postmodernilla taiteella on paljon yhtymakohtia 1900-luvun alussa syntyneisiin
avantgarde-liikkeisiin. Puhe postmodernismista modernismin antiliikkeena ei siis valttdmatta
viittaa niinkaan avantgarde-liikkeisiin, silla seka avantgarden ettd postmodernismin voidaan

katsoa kyseenalaistaneen taideinstituutiota, taiteilijan asemaa ja taideteoksen uniikkiutta.

Postmodernismia ei silti voi pitdd avantgardena tai sen jatkeena. Ensinnakaan kaikki eivat
allekirjoita Burgerin nakemystd avantgarden instituutiokritiikistd. Lisdksi avantgarde ei
useimpien postmodernismin edustajien mukaan enda ole mahdollista, koska sen teokset ovat
muuttuneet kuolleiksi klassikoiksi (kuten Jameson asian muotoilee), ja koska postmodernina
aikana taideinstituutiota ei enda ole mahdollista l&hestya vanhoista lahtokohdista. Kuten Ville
Lahde kirjoittaa esipuheessaan Marcusen Taiteen ikuisuus -teokseen, mikaan ei itsessaan ole
kumouksellista. Kun kapinalliset liikkeet sulautuvat tai sulautetaan yhteiskuntaan, ne
menettavat kriittisen potentiaalinsa, eivatkd endd ole totta. (L&hde 2011b, 16.) Birger
puolestaan muotoilee, ettd koska historiallisen avantgarden itse protesteista taideinstituutiota
vastaan on tullut taidetta, neo-avantgarden pelkka protestin ele on muuttunut epaautenttiseksi
(Burger 1994, 53).

Yleisndkemyksend esitdn, ettd postmodernismi hylk&si modernin taideteorian, joka pohjaa
taiteilijan ja taideteoksen erityisyyteen seké taiteen autonomiseen asemaan ja on synnyttanyt
nykyaikaiset taideinstituutiot. Postmodernismi pyrki muun muassa kyseenalaistamaan taiteen
madrittelya ja sen asemaa yhteiskunnassa sekd tuomaan julki taideinstituutioon kytkeytyvéa
ideologisuutta ja valtajarjestelmid. Postmodernismi myods uskoo katkokseen modernin taiteen

(myds avantgarden) ja postmodernin taiteen valilla.

3.1 Esteettisen modernin ja postmodernin kehitys

N&en hyvin myonteisend kehityskulkuna sen, etta taiteilija ik&an kuin kieltaa
itsensdé menemalla perinteellisen tyokenttdnsa ulkopuolelle (luodakseen)
harmonista elaméa sen sijaan, etta pitdisi jaykkaniskaisesti ylla taiteen ja ei-
taiteen vastakohtaisuutta, joka johtaa jatkuviin tragedioihin ja toivottomaan
elamaan.

— Alvar Aalto

Kaésitys, ettd taide kommunikoi itsendisesti yhteiskunnan kanssa, oli syntynyt jo 1700-luvulla

valistusfilosofian ja vallankumousten ilmapiirissd. Moderni taide syntyi kuitenkin vasta sata
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vuotta modernin ideaa myohemmin. Uusi taide teki jyrk&n peséeron aiempaan taiteeseen ja
alkoi suuntautua kohti taiteen sisdista autonomiaa. Modernin taiteen vakiinnutettua asemansa
Euroopassa 1900-luvun alkuvuosikymmening, se valloitti toisen maailmansodan jélkeen

Yhdysvallat abstraktin ekspressionismin nimissa. (Lintinen 1989, 5.)

Lansimaista ajattelua vallitsi 1800-luvulla historismi. Poliittiset, sosiaaliset, taloudelliset ja
taiteelliset ongelmat johdettiin historiallisista ennakkotapauksista ja periaatteista. Siind missa
luonnontieteilijat 1700-luvulla luokittelivat lajeja, he 1800-luvulla yrittivéat jaljittad niiden
kehitystd. Taiteissa tdma nakyi esimerkiksi historiallisten romaanien ennennakeméttoémana
kansansuosiona. My0s valtaosa oopperoista sijoittui historiallisiin kehyksiin, ja nayttelysalit
olivat tdynna historiallisia hahmoja esittavia veistoksia ja maalauksia. (Honour & Fleming
2001, 671.)

Tastad historismista Charles Baudelaire, modernismin airut, kritisoi aikansa taiteilijoita.
Taiteilijat kuvasivat menneitd aikoja tai nykyisyyttd menneisyyden vérittdmana, mutta
Baudelaire halusi heidan tutkivan oman aikansa erityispiirteita. (esim. Baudelaire 1989a, 40.)
Baudelaire (1989a, 19) kirjoittaa: ”Ennen kuin alamme tutkia mill& tavalla moderni elam&
voisi olla eeppistd ja ennen kuin pyrimme osoittamaan, ettd aikakautemme tarjoaa ylevia
aiheita siind kuin mennetkin ajat, on paikallaan todeta, ettd koska kaikilla menneilla
vuosisadoilla ja niiden aikana vaikuttaneilla kansoilla on ollut oma kauneutensa, niin siten

meilldkin tulee valttimattd olemaan omamme. Se seuraa itse asioiden luonteesta.”

Baudelaire korostaa nykyisyyden merkitysta taiteelle, silld nautinto perustuu paitsi
mahdolliseen kauneuteen myos siihen, ettd teos on olemuksellisesti nykyisyytta. Jokaisella
menneen ajan taiteilijalla on ollut oma modernisuutensa. Menneisyys Kiinnostaakin
Baudelairea historiallisen arvon liséksi sen kautta, miten taiteilijat, joille hetki oli nykyisyyttd,
ovat osanneet tuoda esiin omaan aikaansa liittyvan kauneuden. Baudelairelle moderni on
ohimenevaa, hetkellista ja satunnaista. Taiteen toinen puoli taas on ikuista ja muuttumatonta.

Nama molemmat puolet ovat ldsné jokaisessa taideteoksessa. (Baudelaire 1989b, 26, 38.)

Samaan aikaan Baudelairen ideoiden kanssa valokuvaus alkoi tehdd maalaustaiteen
todellisuuden jéljentamistd vanhanaikaiseksi. Valokuvan massatuotanto korvasi ké&sityon
ainutkertaisuuden. Toisaalta myos realismi oli itsessdédn kdymasséa vanhanaikaiseksi, silla se

perustui tiedon peiliteoriaan, jonka mukaan ihmismieli on todellisuuden peili. Ulkomaailman
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kohteet voitaisiin siis esittda tavalla, joka on tarkka ja tosi. Paul Cézanne oli tarkeé vaikuttaja
siirtymadssé kohti kubismia ja muita avantgarden liikkeitd. Cézanne pyrki todellisuuden sijaan
kuvaamaan havaintoon perustuvaa vaikutelmaa todellisuudesta. (Appignanesi ym. 1998, 13—
14.) Keskeista modernille taiteelle onkin sen halu 16ytaa uusia ja persoonallisia ilmaisutapoja

ja etsié niiden kautta yksilollista tapaa kuvata todellisuutta.

Realismi ja naturalismi joutuivatkin 1800-luvun aikana antamaan tietd uusille taiteellisille
suunnille. L’art pour ’art alkoi pitdéd taidetta itseisarvona ja pdamiddrdnd sindnsd. Se juhli
musiikinomaisuutta, eli muodosta tuli teoksen sisaltd, miké& aloitti tien kohti abstraktisuutta.
Kun taiteessa ei endd ollut kyse niink&an todellisuudesta, vaan taiteen oman Kkielen
analysoinnista, herdsi myds nakemys, ettd taiteen pitdd edistyd. Tastd seurasi, ettd joitain

taiteen muotoja alettiin pitda kehittyneempiné kuin toisia. (Hietala 1992, 25-26.)

Clement Greenbergin mukaan ei ole suinkaan sattumaa, ettd avantgarden synty osui ajallisesti
ja maantieteellisesti yhteen tieteen vallankumouksen kanssa Euroopassa. 1840- ja 50-luvuilla
johtavan alymyston parissa suhtauduttiin uudenlaisella kriittisyydellda yhteiskuntaan. Kuten
aiemminkin todettiin, historiallisen yhteiskuntakritiikin avulla voitiin osoittaa, ettei
porvarillinen yhteiskuntajarjestys ollut ikuinen ja luonnollinen olotila, vaan viimeisin jasen
erilaisten yhteiskunnallisten jarjestysten ketjussa. Myds taiteilijat ja runoilijat omaksuivat
alymyston nakodkantoja, tosin useimmiten tiedostamattomasti, ja monet taiteilijat olivat
mielenosoituksellisen  valinpitdmattomia politilkan suhteen. Mutta ilman ympériston
vallankumouksellisten poliittisten asenteiden tukea taiteilijoilla tuskin olisi ollut rohkeutta
asettua niin hyokkaavasti yhteiskunnan vallitsevia normeja vastaan. Historiallisesti
uudenlainen avantgarde-kulttuuri  syntyi  pyrkimyksestd vapautua sovinnaisuudesta.
(Greenberg 1989, 84-85.) Yksi syy avantgarden radikalisoitumiselle oli kapinointi
teollistumisen ja jarkeistdmisen vieraannuttavia vaikutuksia vastaan. Boheemit alakulttuurit

etsivét taiteesta mahdollisuutta luovaan itsensd ymmaértdmiseen. (Best & Kellner 1991, 2-3.)

Siirtymaan realistisesta esittdmisestd kohti abstraktimpaa liittyi myds 1800-luvun lopun
primitiivisten taiteiden l6ytdmiseen. Euroopan voimistunut siirtomaapolitiikka teki tutuksi
etenkin afrikkalaista taidetta, ja modernit taiteilijat pyrkivat yhdistamaan omat traditionsa
muiden kulttuurien kanssa. Ajan tarkeimmét kysymykset, kuten reaktiot teknologiaan,
konfliktit nationalismin ja kansainvélisyyden seka transsendentaalisten ja materialististen

ideologioiden vélilla heijastuivat taiteeseen. (Honour & Fleming 1982, 620.)
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Esimerkiksi Dostojevski (2005, 24-25, 34, 39-40) pilkkasi vuonna 1864 ilmestyneessa
Kirjoituksia kellarista -kirjassaan aikansa uskoa luonnontieteisiin. Dostojevski jarkeilee, ett&
jos tiede, luonnonlait ja valistus johtavat siihen, ettd ihminen lakkaa erehtymastd, ihminen
muuttuu pianon koskettimeksi. Han ei enda vastaa teoistaan, vaan ne voidaan luetteloida ja
tilastoida matemaattisesti. VVapaus on sit4, ettd saa haluta myods hulluutta. Dostojevskin
hampaissa on myos kasitys siité, ettd ihminen on rationaalinen olento, joka toimii aina omaksi

parhaakseen, kunhan hénelle vain osoitetaan, mika tuo paras on:

- - - mahdottoman edessé he rauhoittuvat heti. Mahdoton on siis yht& kuin
kivimuuri? Mik& kivimuuri? Tietenkin luonnon lait, luonnontieteiden tulokset,
matematiikka. Kun esimerkiksi todistetaan, ettd ihminen on kehittynyt apinasta,
ei siind en&a auta irvistella — sen kun nielaiset. - - - Herra Jumala, mitd minua
kiinnostavat luonnon lait ja aritmetiikka, jos kerran jostakin syystd en pida
noista laeista enka siitd, ettd kaksi kertaa kaksi on nelja? Tietenk&an en pysty
murtamaan téllaista muuria otsallani, jos minulla ei todellakaan ole voimia
murtaa sitd, mutta mind en myodskéan sopeudu siihen pelkéastdan siksi, etta
edesséni on kivimuuri ja voimani eivat riitd. Ikaan kuin tallainen Kivimuuri
todella vaikuttaisi rauhoittavasti ja todella siséltéisi edes jonkin rauhaa tuovan
sanan, yksinomaan ja vain siksi, ettd kaksi kertaa kaksi on nelja. Hulluuksien
hulluus!

Antonin Artaud kaytti muuten samaa perustelua vuonna 1925 Kkirjeesséan eurooppalaisten
yliopistojen rehtoreille, jossa han syytti Euroopan muumioituneen rajojensa, tehtaidensa,
oikeuslaitostensa ja yliopistojensa sisddn. Vika oli Artaudin mielestd homeisessa

jarjestelmassa ja siind logiikassa, ettd kaksi plus kaksi on nelja. (Ades 2006, 123-134.)

1800-luvulla tietimys menneestd taiteesta alkoi lisdantya, silla tieto liikkui aiempaa
nopeammin. Uudet suuntaukset taiteessa levisivat myos aiempaa laajemmalle muun muassa
taidelehtien yleistymisen ansiosta 1800-luvun lopulla. (esim. Crimp 1990, 14.)
Matkustamisen helppous ja se, ettd valokuvien ansiosta taiteen ndkeminen ei en&da ollut
paikkasidonnaista, muokkasivat 1900-luvulla niin taiteilijoiden kuin yleisonkin ndkemyksia
taiteesta. Kaikki ne teokset, jotka voitiin jaljentdd valokuvaamalla, liittyivét taiteen kaanoniin
(Emt., 24).

Kun taiteilijat olivat vaistamaétta tietoisia taidehistoriasta, nousi uudenlaisia kysymyksia ja
tutkimuksia taiteen merkityksestd. Aikaisemmin taiteella oli ritualistinen kayttonsa, joten
kysymys merkityksestd nousi harvemmin esiin. Kun moderni taide oli menettanyt funktionsa,

kuten uskonnollisen merkityksensd, suuri osa taiteesta alkoi kasitella kysymysta taiteilijan ja
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taiteen roolista. Modernin ajan ideologia jatkuvasta kehityksesta ja eteenpdin suuntautuvasta
lilkkeestd kyseenalaistettiin, kuten myds taiteellinen arvo ja maku. (Honour & Fleming 1982,
620.) Modernismin tunnuspiirteiksi muodostuivat taideteoksen uniikkius, taiteilijan aura ja

taiteen institutionalisoitunut tila (Haapio 1992, 14).

Peter Burgerin mukaan 1920-luvun avantgarde oli ensimmadinen taidesuuntaus, joka k&antyi
taiteen instituutiota ja taiteen autonomiaa vastaan. Ero menneeseen oli merkittava, silla
aikaisempi taide oli pohjannut olemassaolonsa juuri taiteen autonomian hyvaksyntaan.
Burgerille avantgarde alkaa siitd, kun taide alkaa ymmaértd4 omaa toimintaansa porvarillisessa
yhteiskunnassa, eli kun taide ymmartdd oman sosiaalisen statuksensa. (Schulte-Sasse 1994,
14.)

Ajatusta taiteesta instituutiona ei keksitty avantgarde-liikkeissd. Sen sijaan naméa liikkeet
tekivat instituution nakyvéksi kritisoidessaan taiteen autonomista statusta, joka oli kehittynyt
porvarillisessa yhteiskunnassa. Blrger huomauttaa esimerkiksi Adornosta, ettd tdma esitti
kritiikkidaan instituution rajojen sisalla, ja oli siksi kykeneméton keskustelemaan itse
instituutiosta. Birgerin ldhestymistavassa juuri autonomisen taiteen doktriinista instituution
valineend tulee tutkimuksen kohde. Instituution problematisointi nostaa véistdmatta
kysymyksen niistd mekanismeista, joilla tiettyja teoksia voidaan sulkea taiteen ulkopuolella.
(Burger 1994, lii-liii.)

Toisen maailmansodan jalkeen, kun kulttuurinen ja yhteiskunnallinen tilanne alkoi muuttua
nopeasti, taide 16ysi itsensd jalleen uudesta tilanteesta. Kuten Hugh Honour ja John Fleming
(1982, 616) kirjoittavat, taiteilijoiden inho taidemarkkinoita kohtaan alkoi syventyd 60-
luvulla. Minimalistit ja konseptualistit painottivat luomisprosessin térkeyttd, jotta taide ei
identifioituisi tiettyyn museoon tai galleriaan. Taiteesta ei haluttu tuotetta, jota voidaan
kayttad kulutustarvikkeena. 1970-luvulla minimalismi alettiin ndhd& avantgarden viimeisend
vaiheena. Modernismi sai yhd enemman vihollisia, jotka syyttivat sitd kylmésta idealismista,
persoonattomuudesta ja monotonisuudesta. Ero modernismin ja postmodernismin vélille

syntyi ensimmaisend arkkitehtuurissa.

Jurgen Habermasin mukaan yhteista etuliitteilla post- tai jalki- muodostetuille ismeille on, etté
ne ottavat etaisyyttd, ja antavat ilmaisun koetulle ep&jatkuvuudelle. 1950- ja 60-lukujen

Amerikassa ilmaisu postmodernismi liitettiin my®éhdismodernismin suuntauksiin, jotka
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halusivat sanoutua irti varhaisen modernismin luomista teoksista. (Habermas 1986b, 116.)
1960-luvulla ilmestyi uudeksi herkkyydeksi nimitetty ilmio, joka vastusti modernia
abstraktisuutta ja modernin taiteen ja sen Kritiikin elitismid. Uusi herkkyys juhli kulttuurisia
kaytantoja, jotka esimerkiksi rikkoivat rajaa korkea- ja matalakulttuurin valilla. (Kellner 1995,
46.) Postmodernin ajan taide hylk&si modernismin vakavuuden, puhtauden ja individualistiset
arvot, ja suosi yhdistelemista ja leikillisyyttd. Uusien taidemuotojen kaipuu korvautui
pastissilla, lainaamisella, ironialla, kyynisyydelld, menneilld muodoilla leikkimiselld ja
kaupallisuudella — joissain tapauksissa suoralla nihilismilla. (Best & Kellner 1991, 11.)
Postmoderni palautti my0s figuratiivisuuden ja tarinankertomisen jalleen kunniaan
(Malmberg 2001, 465). Salvador Dali (2000, 92) kirjoitti figuratiivisuudesta jo vuonna 1952:
”Meidédn kaikkien on nilkd ja jano todellisia konkreettisia kuvia. Abstrakti taide on tehnyt
tahtomattaan meille palveluksen: se on palauttanut figuratiiviselle taiteelle sen puhtaan

neitseellisyyden.”

Myos Jamesonin mukaan postmodernismin teokset olivat reaktioita modernismin
korkeakulttuurin vakiintuneita muotoja vastaan, jotka olivat valloittaneet yliopistot, museot ja
taidegalleriat. Modernismin kumoukselliset tyylit, kuten abstrakti ekspressionismi,
kansainvélinen tyyli arkkitehtuurissa, Stravinski, Joyce, Proust ja Mann jarkyttivat
aikaisempia sukupolvia, mutta 60-luvulla modernismista oli tullut vihollinen, koska se oli
kanonisoitua, kuollutta ja tukahduttavaa. Klassikon asema tuhosi teoksilla aikaissmmin olleen
kumouksellisuuden. (Jameson 1993, 192-193.) Yhteiskuntakriittisten liikkeiden keskelta
tyontyi esiin joukkotuotantoa ja kulutuskulttuuria kommentoiva pop-taide. Kun yleinen ja
yhtéldinen moderni taideteoria ja esteettinen Kielioppi hylattiin, tulivat tilalle erilaiset
teoreettiset strategiat. Taide ryhtyi tuottamaan koodeja. Se kommentoi yha itseddn, mutta
usein ironisoiden, tai sitten késitetaiteen keinoin koko taidejarjestelméa. Se saattoi myds

ohittaa modernin taiteen esteettiset sopimukset ja siirtya filosofiaan. (Lintinen 1989, 7.)

Hal Fosterin mukaan 80-luvun alun kaikkein provokatiivisin taide sijaitsi taiteen ja poliittisten
instituutioiden, seksuaalisen identiteetin ja sosiaalisen elamén representaatioiden risteyksessa.
Sen padmaarand oli paljastaa ndihin liittyvié diskursseja. Provokatiivinen taide ei innostunut
muodon uudistamisesta, esteettisesta ylevyydestd tai taidetta koskevasta ontologisesta
pohdinnasta. Foster muotoilee uuden taiteen olevan samassa rintamassa readymaden

strategioihin perustuvan ja taideinstituutioon kohdistetun kritiikin kanssa, mutta se ei ole
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tekemisissa objektin tieto-opillisen tutkimuksen tai subjektin reaktioiden tutkimuksen kanssa
niin kuin edeltdjansa minimalismi. (Foster 1989, 260.)

Foster katsoo, ettd tdmén taiteen edustajat (muun muassa Martha Rosler, Sherrie Levine,
Barbara Kruger, Louise Lawler, Allan McCollum, Jenny Holzer, Krzysztof Wodcizko) ovat
avartaneet taiteen instituution kasitteellista kritiikkia. He kayttavat eri tuotantomuotoja, kuten
videota, omittuja taideteoksia, valokuva-teksti-kollaaseja, kriittisid teksteja ja rakennettuja
valokuvia, mutta ovat samanlaisia sikali, ettd k&sittelevat sosiaalista esittdmistd tai taiteen
kieltd sek& kohteena ettd aseena. T&std seuraa taiteilijan aseman muutos. Taiteilijasta tuli
ennemminkin merkkien manipuloija kuin taideobjektien luoja. Tarkoitus oli tehdd katsojasta
viestien aktiivinen lukija sen sijaan, ettd han kuluttaisi spektaakkelia. Foster huomauttaa, etta
muutos ei ole uusi, vaan sitd oli kdytetty jo dadan fotomontaaseissa. Keino oli sdilynyt
kuitenkin strategisena, sill4 vain harvat haluavat hyvaksyé taiteen sosiaalisena merkking, joka
on kietoutunut muihin merkkeihin arvoja, valtaa ja mainetta tuottavissa jarjestelmissé. (Foster
1989, 261.)

Selked esitys postmodernista murroksesta 10ytyy Rosalind Kraussin artikkelista Kuvanveiston
laajentunut kenttd. Krauss toteaa, ettd lukuisat taiteilijat tunsivat 1968-1970 vélisend aikana
luvan tai pakon ajatella kuvanveiston kenttad laajemmin. Naiden taiteilijoiden l&ht6tilanteen
loogisia ehtoja ei endd voinut kutsua modernistisiksi. Tarvittiin uusi késite kuvaamaan
historiallista murrosta ja sitd luonnehtivaa kulttuurikentan rakennemuutosta. (Krauss 1989,
201.)

Krauss ldhtee selittdmaan kuvanveiston postmodernia kenttdad sellaisten kulttuuristen
ilmididen kautta kuin japanilaisen puutarha ja labyrintit, jotka ovat sekd maisemaa etta
arkkitehtuuria. Krauss painottaa, ettd ne eivét ole kuvanveiston varhainen, rappeutunut tai
vaihtoehtoinen muoto, vaikka historismiin taipuvainen mielemme toivoisi niin.
Postmodernismin kenttd syntyy, kun kyseenalaistetaan kasitys, ettd on olemassa
vastakohtapari (vrt. ambivalenssi luvussa 2.3.1) maisema/arkkitehtuuri, joiden valiin
kuvanveiston kategoria sijoittuu. Looginen seuraus on, ettd kuvanveisto ei olekaan enaa
etuoikeutettu keskeiskasite, vaan kuvanveisto on vain yksi kasite laajan kentdn laidalla.

Kentalla on myds muita toisin strukturoituja mahdollisuuksia. (Krauss 1989, 200, 203.)
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Krauss esittdd, ettd siind missa kuvanveisto laajentui arkkitehtuuri/maisema-kasiteparista,
voisi maalaustaiteen postmodernismi syntyd vastakkainasettelun aitous/monistettavuus
laajentumisesta. Seurauksena on, ettd jokaisessa kentdn luokassa voidaan kéayttad monia eri
valineitd. Taiteilija voi vallata mink& aseman tahansa ja siirtya luokasta toiseen. (Krauss 1989,
203.) Ndain modernismin usko puhtaaseen vélineeseen hylatadn, jolloin taiteen tekemisen
lahtokohta muuttuu. Kumouksellisuus ei voi endé syntyd maalaustaiteelle asetettujen rajojen

kyseenalaistamisesta, koska itse maalaustaiteen kasite on muuttunut tarpeettomaksi.

Krauss puolustaa postmodernia taidetta “modernistisen eetoksen orjuuttamaa kritiikkia”
vastaan, joka suhtautuu laajentuneeseen taidekenttd&n epadilevasti ja moittii siind liikkumista
eklektiseksi. Krauss arvelee tdmén kritiikin johtuvan modernismin valineiden puhtautta ja
erillisyytta koskevasta vaatimuksesta. Han toteaa, ettd se mikéd yhdestd nakokulmasta nayttaa
eklektiseltd, on toisesta tinkimattoman loogista. Postmodernismissa toimintaa ei maéarittele
tietyn vélineen ehdot, vaan kulttuurikasitteiden ehdot. (Krauss 1989, 202—-203.)

Myos Douglas Crimp lahtee siitd, etté taiteen vélinetta taytyy postmodernina aikana lahestya
uudella tavalla. Crimp korostaa, ettd jos postmodernismille halutaan antaa teoreettista arvoa,
sitd ei voi kayttdd vain yhtend kronologisena termind. Sen on paljastettava modernismin
kanssa tapahtuneen valirikon erityisluonne. Modernismissa oli oleellista tutkia taideteosten
pintaa ja méaaritella niiden rakennetta. Postmodernismissa kuvausta taytyy ajatella strategisena
toimintana — enaé ei etsité alkuperad, vaan merkitysrakenteita. Lainaus-, irrottamis-, rajaamis-
ja lavastusprosessit paljastavat representaatiokerroksia. Jokaisen kuvan alla on toinen kuva.
(Crimp 1990, 136.)

Crimpin mukaan 1970-lukua voidaan pitdd aikana, jolloin perinteinen maalaus- ja
kuvanveistotaide kuolivat postmodernismin edetessd. Toisaalta samaa vuosikymmenta
voidaan yhtd lailla pitd&d aikana, jolloin nuo muodot tekivéat néyttdvan paluun. Tahén
ylosnousemukseen  liittyva  retoriikka oli  luonnollisesti  Crimpin  n&kdkulmasta
taantumuksellista. Maalaustaiteen paluu oli Crimpin mukaan reaktio 60- ja 70-lukujen
kriittisid taidekaytantdja vastaan, jotka hylk&sivat maalaustaiteen ja kyseenalaistivat sen
ideologiset perusteet. (Crimp 1990, 53, 107.)
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3.2 Modernia ja postmodernia taideteoriaa

Max Weber on luonnehtinut kulttuurista modernia jarjen hajoamiseksi kolmeen osaan.
Perittyja ongelmia alettiin kasitell& totuuden, normatiivisen oikeellisuuden ja kauneuden
erityisistd nakokulmista, siis tieto-, oikeudenmukaisuus- tai makukysymyksind. Tieteen,
moraalin ja taiteen arvoalueet institutionalisoituivat asiantuntijoiden asioiksi, ja niille

kehitettiin oma sisdinen historiansa. (Habermas 1986a, 102.)

Kun eriytyneet instituutiot itsendistyivat, ne samalla irtosivat arkieldméssd jatkuvasta
perinteestd. 1700-luvun valistusfilosofit ajattelivat optimistisesti, ettd modernin projekti voisi
vapauttaa tieteen, moraalin, oikeuden ja taiteen eristetyistd korkeuksista elinolojen
muokkaamiseen. Habermasin mukaan se, mit& kulttuuri saavuttaa asiantuntijoiden kautta, ei
kuitenkaan valttamatta siirry arkikaytdnnon ulottuville, vaan asiantuntijakulttuurin ja suuren
yleisdn valimatka voi kasvaa. Kulttuurin rationaalistuminen uhkaakin Habermasin mukaan
pikemmin koyhdyttdd kuin rikastuttaa arkielaméa, jonka perinteet ovat alkaneet haalistua.
(Habermas 1986a, 103-104.)

Myos Baudrillard kirjoittaa, ettd politiikan, talouden ja informaation tapaan seka taiteen
markkinat ettd esteettiset arvot ovat siirtyneet asiantuntijoiden hallintaan. Baudrillardin
mukaan nykytaide laskee kuluttajien syyllisyyden varaan. Heille ei kerrota saantdja, joiden
mukaan pelia pelataan, eivéatka he ole ymmartaneet, ettei taiteessa ole mitdédn ymmarrettavaa.
Samat ihmiset ovat kuitenkin ymmartaneet olevansa vallan vaarinkayton uhreja, ja
asiantuntijoiden valta on johtanut kuluttajien ironiseen alistumiseen. (Baudrillard 2002, 184—
185.)

Lyotard Kirjoittaa, ettd modernismin mahdollinen ep&onnistuminen johtuu Habermasin
mielestd elamén totaliteetin sérkymisestd riippumattomiksi erikoisaloiksi. Lyotard toteaa
Habermasin vaativan taiteelta ja sen tuottamilta kokemuksilta sillan luomista kuilun yli, joka
erottaa toisistaan keskustelun tiedosta, etiikasta ja politiikasta. N&in taide raivaisi tietd
kokemuksen ykseydelle. Lyotard vaittda kuitenkin, ettei tat4 yhtendisyyttd ole mahdollista
saavuttaa. (Lyotard 1986, 146.)

Toisin kuin Habermas, Lyotard ei pidd modernin projektia vain toteutumattomana, vaan

ehdottomasti tuhottuna. Auschwitzin ja stalinismin jalkeen ei voi enaa ajatella, ettd modernin
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toiveet toteutuisivat. Toiveita ei unohdettu, ne tuhottiin.” Siitd huolimatta, ettd Lyotard pitda
modernia traagisesti kumoutuneena projektina, ei hanen kuvaamansa postmoderni tila ole

kaipuuta toteutumattomaan moderniin. (Pulkkinen 1986, 139.)

Bestin ja Kellnerin mielestd monille teoreetikoille, kuten Irving Howe ja Harry Lewin,
postmoderni taide edusti juuri modernismin toivon kadottamista ja anti-intellektuellismia.
Tama toivo oli, ettd taiteen ja kulttuurin muutokset voivat johtaa sosiaaliseen muutokseen.
Esimerkiksi Susan Sontagille ja Ihab Hassanille postmodernismi taas tarjoaa positiivista
kehitystd, joka vastustaa modernismin ja modernin ajan alistavia piirteitd. (Best & Kellner
1991, 10.)

3.2.1 Greenberg, avantgarde ja kitsch

Kiitan kuljetusyhtitta ja useita ystavia yhteistyostda. Olemme kyenneet luomaan
tdman osaston, joka sisaltaa etupadssa seuraavaa:

1) laatikoita

2) ’yliarvostettuja’ postikortteja

3) jatkuvaa kuvien heijastamista (jatkuu)

4) uskollisen henkilékunnan

— Marcel Broodthaers

Modernismissa maalaustaiteen ongelmasta tuli valineen ongelma, eli muoto riippuu
materiaalista ja pdinvastoin, selittdd modernismin suuri kriitikko Clement Greenberg. Juuri
valineensd ansiosta jokainen taiteenlaji on uniikki ja oma itsensd. Kuvataiteeseen patee sama
periaate kuin uuteen runouteen. Jotta sanan vaikutus olisi aito ja tehokas, pitdd se vapauttaa
ilmaisevasta tehtavastaan, eli siteistddn merkitykseen ja sisaltoéon, representaatioon. Runoilija
ei endd kirjoita ilmaistakseen tunnetta, vaan han luo esineen, joka vaikuttaa lukijan
tietoisuuteen. Runon sisaltd on se, mita runo tekee lukijalle; ei se, mihin runo viittaa. Lukijan
tunteen kohteena on runo uniikkina objektina, esineend maailmassa, ei mikaan runon

ulkopuolella oleva. (Sandqvist 1989, 70.)

Kitschid Greenberg pitdd teollisen vallankumouksen tuotteena. Ennen modernia aikaa
virallinen kulttuuri oli vain niiden saavutettavissa, joilla oli luku- ja kirjoitustaidon lisaksi
varaa vapaa-aikaan, mika kulki kasi kadessa jonkinlaisen sivistyksen kanssa. Teollistumisen

myo6ta syntynyt kaupunkien proletariaatti saavutti kylla lukutaidon, mutta koska tyolaisilla ei
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ollut mahdollisuutta vapaa-ajan viettoon, ei kaupungin kulttuurielamad ollut heidan
ulottuvillaan. Samaan aikaan yhteys maaseudun kansankulttuuriin oli katkennut. Greenberg
toteaa, ettd kaupunkien vakijoukot pelkalla olemassa olollaan painostivat yhteiskuntaa
tarjoamaan kulutettavaksi sopivaa kulttuuria, Kkitschid. Se oli tarkoitettu niille, jotka eivat
pysty nauttimaan aidon Kkulttuurin arvoista (avantgarde on eliitin taidetta), mutta tarvitsevat
silti vaihtelua, jota vain kulttuuri voi tarjota. (Greenberg 1989, 89-90.)

Missa on avantgardea, on siis myods jalkijoukkoja, eli populaaria ja kaupallista taidetta
mainoksineen, nyyhky- ja rikostarinoineen, sarjakuvineen, iskelmineen, steppitansseineen ja
Hollywood-elokuvineen. (Emt., 89.) Sandqvist tulkitsee Greenbergié niin, etta sellainen taide,
joka ei harrasta kantilaista itsekritiikkia (eli kéyta taiteelle ominaisia menetelmié taiteen
itsensé kritisoimiseksi) on vaarassa muuttua kitschiksi, pelkéksi ajanvietteeksi. Taiteen tulee
olla itsensd madrittdvdd metataidetta. Maalaustaide etenee vaiheittain niin, ettd se luopuu
asteittain tehtdvastadn esittdd ulkoista todellisuutta ja paneutuu sen sijaan yht& suuressa
maarin ongelmiin, jotka koskevat pelkdstadn maalauksen omaa olemusta erillisend lajina.
Tallainen puhdistuminen sisdltyy modernismi-késitteeseen. (Sandqvist 1989, 77-78.)
Greenbergille avantgarde vaikuttaisi olevan lahinnd esteettistd vallankumouksellisuutta, ei
taiteen instituutioon kohdistuvaa kritiikki&, kuten Burger esittaa.

Greenberg méarittelee kitschin mekaaniseksi. Se toimii ennaltaméaarattyjen kaavojen avulla,
pysyy pohjimmiltaan aina samanlaisena ja tarjoaa sijaiskokemuksia. Kitsch hyddyntaa
kulttuuria ja tarjoilee vesitettynd ideoita, jotka omana aikanaan olivat aidosti uusia. Tdma
tekee kitschistd sovinnaista, ja kaikki mika on sovinnaista, on Greenbergille Kitschid. Kitsch
on valheellisuuden ruumiillistuma, kuluttajien taidetta, josta on hyvéaé vauhtia muodostumassa
kaikkien aikojen ensimmainen yleismaailmallinen kulttuuri. (Greenberg 1989, 90-92.)
Greenbergille avantgarde on ainoa vaihtoehto téllaiselle massojen kulttuurille sekd myods
totalitaaristen hallitusten taiteelle (Sandqvist 1989, 69).

Lyotard, jonka taidekdasitys on vahintddnkin epdselvd, mutta myods ongelmallisesti
sijoitettavissa postmodernismiin, tuntuu yhtyvan greenbergildiseen kasitykseen ainakin
osittain. Lyotard pitédé eklektismid postmodernin kulttuurin nollapisteend. On helppo 16ytaa
yleisO eklektisille teoksille, silla ollessaan kitschid taide imartelee epéjarjestysta, joka vallitsee
harrastajien maussa. Taiteilija, kriitikko ja yleis0 tyytyvat yhdessd mihin tahansa, jolloin

koittaa Lyotardin termein holtymisen hetki. Mik& tahansa kdy -realismi on hanelle rahan
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realismia. Esteettisten kriteerien puutteessa teosten arvoa on mahdollista mitata vain niiden
tuottamalla voitolla. Td&ma& realismi sopeutuu kaikkiin suuntauksiin ja tarpeisiin, mikali niill&
vain ostovoimaa. (Lyotard 1986, 150.) Pulkkinen tulkitsee Lyotardia niin, ettd tdmé katsoo
postmodernin taiteen olevan suoraa jatkoa avantgardelle. Lyotard ei kuitenkaan kasita
modernia taidetta joksikin sinansé arvokkaaksi asiaksi, jota tulisi vaalia, vaan avantgarden
tyoté tulee jatkaa kysymalld yha uudelleen, onko tamékin vield taidetta. (Pulkkinen 1986,
140.)

Harri Veivon mukaan avantgarden toimintamalliin kuuluu katkoksen ja uutuuden myytti:
avantgardisti vaittad lakaisevansa poydan puhtaaksi ja luovansa uuden taiteen kielen. Osittain
tdma on myytti, silla taydellinen uutuus on taiteessakin mahdotonta, ja toisto ja kopioiminen
kuuluvat myos avantgardeen. Veivolle avantgarden katkos on kuitenkin irtiotto perinteestd,
joka “on kiynyt liilan tukahduttavaksi ja tdyttinyt nykyhetken &iriddn myoten”. Ennen
kaikkea avantgarde on tapa luoda etéisyytta: se synnyttdd uuden suhteen maailmaan. Tama
merkitsee taiteilijalle altistumista kritiikille ja torjunnalle, ja joskus jopa oikeudenkaynneille,
kuten Suomessa 1960-luvulla. (Veivo 2011, 48.)

Veivo vdittad, ettd vastoin yleistd kuvitelmaa avantgarde on ldsné taiteen instituutioissa ja
yhteiskunnan spektaakkeleissa. Avantgarde ei ole Kkieltoa ja tuhoamista vaan taiteen
toisinajattelua. (Veivo 2011, 49.) Herda kysymys, miten tunnistettavaa avantgarde voi olla,
jos se esiintyy spektaakkeleissa. Instituution sisélla toimiva taide tuskin endé pystyy luomaan
instituutioon etéisyyttd, kuten Veivo esittdd. Ei ainakaan, jos Jamesonia tai Crimpid on
uskominen. Toisinajattelu nayttaytyy osana vallitsevaa jarjestelmad, koska se ei pysty

saavuttamaan siitd etaisyytta.

Tarmo Malmberg Kirjoittaakin, ettd kun postmoderni tilanne hamartaa taiteen, viihteen ja
mainonnan rajoja, taiteen vapautustehtdvaan kohdistuneet odotukset heikkenevat (Malmberg
2001, 465). Postmodernismin nékokulma hylkddkin modernismin ajatuksen autonomisen
taiteen pelastavasta voimasta. Victor Burgin arvostelee, ettd abstrakti taide ei ylita
representaation koodeja, vaan jattdd ne rauhaan jadaden néin ideologisen rydston kohteeksi
(Burgin 1986, 23).

Siind missé akateeminen taidekasitys yritti suojata taidetta ja korkeakulttuuria ympériston

kitschiltd, postmodernit taiteilijat saattavat pelkan siteeraamisen sijaan hyddyntaa
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populaarikulttuurin ja massamedian tuotoksia siind maarin, etti eroa perinteisin taiteen ja
kaupallisuuden valille on yhd hankalampi vetda. (Jameson 1993, 193.) Tosin se, ettd taide
kayttdd Kitschida, ei valittomasti tee siitd Kkitschid. Esimerkiksi poptaide kommentoi
massakulttuuria ja populaarikulttuurin seurauksia amerikkalaisessa kulutusyhteiskunnassa,
jolloin sen on luonnollista k&yttaa kitschid hyvakseen. Poptaide ei silti luo kitschi&, koska
Kitsch ei koskaan aseta mitaan kyseenalaiseksi tai vaadi tulkintaa. (Kulka 1997, 135.)

John Tagg arvostelee Joanne Lukitshin haastattelussa (Lukitsh 1997, 222-223), ettd
modernismin esitys kulttuurista on tdysin p&tematon, jos todella haluamme ymmartad
kulttuurin rakenteita. Taggin mukaan on pelkkaa avantgarden mytologiaa, ettd kulttuuri olisi
rakenne, joka koostuu dominoivan kulttuurin kovasta keskuksesta, kitschin valimaastosta ja
ympyran laitamista, joissa avantgarde pyrkii toimimaan. Valta ei toimi yhteen suuntaan
tiettyja kanavia pitkin, eik& ole olemassa yhtendistd markkinoiden kulttuuria. Tagg tahdentaa,
ettei kuitenkaan tarkoita sitd, ettd kulttuurisen jarjestyksen ulkopuolella olisi olemassa jokin

tila.

Martha Roslerin mukaan taiteen sosiaalinen arvo on riippuvainen erottelusta korkeakulttuurin
ja alakulttuurin valillg, silld taiteen piirteet erottuvat vain muun kulttuurin taustaa vasten. Osa
hallitsemisen logiikkaa on, ettd ideologiset esitykset taiteen merkityksesta vaittavat olevansa
itsestddn selvid ja luonnollisia, ja ettd taide on ainoaa todellista sivistyneiden kulttuuria. Se,
ettd tuohon kulttuuriin osallistuminen vaatii hankittuja asenteita, on hamaértynyt. (Rosler 1988,
188-189.) Rosler korostaa, ettd sen sijaan ettd taiteen voitaisiin katsoa ilmentévan totuutta,
kaikella taiteella on ideologinen eksistenssi. Se joko haastaa tai tukee niita vallalla olevia
myyttejd, joita kulttuuri kutsuu totuudeksi. (Emt., 198.) Taiteesta tehtyjen vditteiden ja taiteen
tuotannon todellisuuden valilla onkin Roslerin mukaan suuri ristiriita. Kulttuurimyytti vaittaa
aktiivisesti, ettd taide on universaalia — unohtaen sen tuottamisen historiallisen hetken ja
ehdot. (Emt., 187.)

Burgin toteaa Greenbergista, ettd tdmé legitimoi modernismin taiteen erilaisilla suuntauksilla.
Burgin Kritisoi, ettd kyseessd on ongelma/ratkaisu-malli, jossa uusi taiteilijasukupolvi yrittaa
aina ratkaista ongelman, jonka on perinyt edelliseltd sukupolvelta. Taiteen historiasta
muodostuu néiden suuntausten kautta mielikuva etenevéasté ja edistyvasté liikkeestd. (Burgin
1986, 13.) Taiteen universaaliuden ja vapauttavan voiman kyseenalaistamiseen liittyykin

postmodernissa kritiikissd erottamattomasti taidehistorian ja museojarjestelméan kritiikki.
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3.2.2 Taidehistoria ja museo

Nykyisessa kapitalismissa, simulacran yhteiskunnassa, markkinat eivat ole
minkddn “takana”, vaan ne sisaltyvat kaikkeen.
— Victor Burgin

Modernismin tehdessa tuloaan galleriajarjestelma nayttaytyi taidetta vapauttavana voimana.
Ranskalainen runoilija Jules Laforgue Kirjoitti vuonna 1883 Berliinissd pidetyn

impressionistisen nayttelyn yhteydessa (Honour & Fleming 2001, 711):

Eraat kaikkien aikojen eldvimmistd, uskaliaimmista ja myos vilpittdmimmista
maalareista, jotka eldvat lahes koyhyydessd, pilkan ja valinpitaméttdmyyden
keskella ja vain muutamien lehtien huomioimina, vaativat nyt, ettei valtio saisi
olla missaan tekemisissa taiteen kanssa. Heiddn mielestddn Rooman akatemia
(Villa Medici) samoin kuin itse Instituutti tulisi sulkea ja mitalien ja palkintojen
jakaminen lopettaa. Tall6in taiteilijat joutuisivat elaméan siina anarkiassa, mita
elamé on, jokainen omillaan ilman ettd menneisyyteen perustuva akateeminen
koulutus vaikeuttaisi tai tuhoaisi kenenkaan uraa. Jos ei endd yllapidettéisi
virallista kauneuskasitysta ja ohjailtaisi silla yleis6d, tdmé kaantyisi luonnostaan
niiden taiteilijoiden puoleen, jotka vaikuttavat ajanmukaisilta ja elinvoimaisilta.
Kuvataiteilijoille ei tulisi olla salonkeja ja mitaleja sen enemp&d kuin
kirjailijoillekaan. llman niita taiteilijat tyoskentelisivat yhtd itsendisesti kuin
yksindisyydessd kirjoittavat Kkirjailijat, jotka pyrkivat saamaan teoksiaan
kustantajiensa nayteikkunoihin. Vastaavasti taiteilijat voisivat pyrkid saamaan
teoksiaan gallerioiden seinille, ja gallerioista tulisi heidan salonkinsa.

Vetta on virrannut Seinessa paljon sitten Laforguen aikojen, ja postmodernismissa galleriat ja
museot nahdadn osana taideinstituution tukahduttavaa voimaa, joka pitdd ylla modernismin
vanhentunutta ja ideologista késitystd taiteesta. Crimpin (1990, 115-116) mukaan
taidehistoria peittaé sen tosiasian, ettd taide sellaisena kuin modernismi sen ymmértaa, syntyi

vasta 1800-luvulla.

Ajatus taiteesta jonakin itsendisend, muusta eldmasta erillisend alueena, joka saa paikkansa
taidehistoriassa, on modernismin tulosta. Taman nakemyksen mukaan taiteella on tietty
olemus ja alkuperd, ja taide voidaan esittdd kehityskaarena luolamaalauksista nykypaivaan.
Vaikka taiteen ulkoinen ilmenemismuoto muuttuu tdméan kehityksen aikana, sen olemus
pysyy samana. Crimp katsoo taidehistorian pelkistdvan téllaisella ajattelulla taiteen
perékkaisiksi tyyleiksi: aikakausien tyyleiksi, kansallisiksi tyyleiksi ja persoonallisiksi
tyyleiksi. Nykyinen maalaustaide yllapitaa tatd késitysta taiteesta, ja nykyihmisen mielesta

taide paatyy luonnollisesti museoon. Crimp (1990, 47) Kirjoittaa:
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Kulttuurihistoriassa tiettyind historiallisina hetkind syntyneitd kategorioita —
kuten taide — ei aseteta koskaan kyseenalaisiksi. Niinpé taiteen voidaan katsoa
syntyneen ’thmisen itsensd ja hdnen luovan vaistonsa’ myoti. - - - Ja museo,
joka ymmarretdan pelkistden vain kokoelmia sijoittavaksi instituutioksi, oli siksi
aina lasnd ’luonnollisena’ vastauksena kerdilijan ’tarpeisiin’. Vaikka museo
laitoksena syntyikin  modernin  porvarillisen yhteiskunnan kehittyessa,
kulttuurihistorioitsija seuraavat sen ja kokoelman alkuperdd ’ikimuistoisiin
aikoihin’.
Historismin evoluutiomalli vahattelee uutuutta vahentamalld vierauden tuntua. Jokainen uusi
ilmié muuttuu miellyttavaksi ja tutuksi, kun sen katsotaan kehittyneen vahitellen menneissa
tyyleissd. Historismi kutistaa kaiken ajallisesti tai paikallisesti vieraan siihen mitd jo
tieddmme ja olemme, sill4 samuuden havainto on rauhoittava. Krauss viittaa kuvanveistoon,
ja toteaa, ettd vaikka sen kategorian laajentaminen tapahtuu edistyksellisen estetiikan nimissa,
se itse asiassa pohjaa historismiin. (Krauss 1989, 190-191.) Syy on luonnollisesti se, etta
venyttamalla valineen kategoriaa voidaan pitdd kiinni tastad kategoriasta sen sijaan, ettd

jouduttaisiin luopumaan sen asemasta keskeisena kasitteend, kuten postmodernismi edellyttaa.

Kuten Duchamp osoitti, mika tahansa esine voidaan esittda taiteena, jos se vain irrotetaan
omasta kontekstistaan ja esitetddn taiteena. Crimpin (1990, 32) mukaan museo luo
kulttuurihistoriaa irrottamalla esineet sekd oman aikakautensa ettéd nykyhetken aineellisista
oloista. Walter Benjaminin kokoelman ideassa esineet irrotetaan kylla historiasta, mutta ne
kootaan uudelleen kokoelmaksi nykyisyyden poliittisen kasityksen mukaan. Crimp lainaa
Benjaminia: “Historismi esittdd ikuisen kuvan menneestd, historiallinen materialismi sitoutuu

sithen erityisesti ja ainutkertaisesti.”

Taiteen “romanttinen jarjestely” kulttuurihistoriaksi 1800-luvun alussa oikeutti taiteen
vieraantumisen sosiaalisesta todellisuudesta, ja samaan aikaan kehittynyt museojarjestelma
institutionalisoi taméan késityksen. Taiteen institutionaalinen yliarvostus tuotti sivutuotteena
ilmion, jota Benjamin kutsui kulttuurin hajoamiseksi tavaroiksi. Nayttelyista tuli pr-muoto,
taiteesta yksityisomaisuutta ja taiteen strategioista yhtenevéisid valtastrategioiden kanssa.
Historiallinen ajattelujarjestelmamme, joka niin ikdan syntyi 1800-luvun alussa, pakottaa
tiedon kronologiseen kehitykseen, joka peittdd tehokkaasti alleen Kkaikki ristiriidat.
Kulttuurihistoria universalisoi tiedon, kuten Foucault toteaa Tiedon arkeologiassa.
Kokoelmilla onkin merkittdva suhde valtaan, etenkin tietojarjestelmien valtaan. (Crimp 1990,
37, 46-47, 50-51.)
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Crimpin mukaan taide nousi tatd jarjestelm&d vastaan 1960-luvun lopussa. Museon ja
markkinoiden valta yritettiin murtaa, jotta taide voisi sitoutua aikansa poliittiseen
kamppailuun. (Emt., 37.) Myo6s Rosler huomauttaa, ettd koska galleriajarjestelma suuntaa
taidetta kohti tuotteiden tekemistd, yksilollistd tekijaa, vélineen ja tyylin yhtendisyytta ja
yleistettyd siséltdd, esiintyi 60-luvulla paljon pyrkimyksia jattdd galleriajarjestelma
esimerkiksi perustamalla omia osuustoiminnallisia gallerioita, lisddmélla sdhkdisen median
kayttoa ja vaihtoehtoisia tiloja etsimalla (Rosler 1988, 204-205).

Sellaisten uusien taitelijoiden kuin Daniel Burenin, Hans Haacken ja Marcel Broodthaersin,
jotka Foster luokittelee kasitetaiteen piiriin, mielestd aiemmat taiteilijat eivat olleet kasittaneet
kunnolla taiteen instituutiota ja sen tuotannon ja vaihdon ehtoja. He kyseenalaistivat myos
Burgerin kasityksen, ettd avantgarde olisi yrittdnyt tuhota taiteen instituution. Jos taiteen
koneistoa ei kunnolla tiedosteta, taiteelle sallitaan sosiaalisen puolueettomuuden ja
kulttuurisen itsendisyyden verukkeet. Koneiston alibit taytyy siis paljastaa, jotta se voidaan
muotoilla uudestaan. (Foster 1989, 262-263.)

3.2.3 Taiteilija

toteutin normaalia dalimaista taktiikkaani: provosoin kaikista tilanteista
mahdollisimman monia sovittamattomia ristiriitoja puristaakseni niista irti
kaiken heruvan irrationaalisuuden mehun.

— Salvador Dali

Kulttuuripolitiikka nojaa traditioon, joka erottaa taiteen omaksi alueekseen. Taiteen katsotaan
usein aktiivisesti vastustavan tuotannon ja talouden aluetta. Julkiset tuet oikeutetaan silla, etta
taiteella ja kulttuurilla on sellaisia esimerkiksi elaméanlaatua parantavia arvoja, joita
kaupallisuus ei ainoastaan voi tyydyttdd, vaan joita se suorastaan uhkaa. Nama arvot nahdaan
universaaleina; ne eivat riipu luokasta, sukupuolesta tai etnisesta alkuperéstd. Tamé ideologia
asettaa kulttuurimaailman keskioon luovan taiteilijan, jonka pyrkimysten ja arvojen ajatellaan
kumpuavan jostakin kyseenalaistamattomasta nerouden, inspiraation tai lahjakkuuden
lahteestd. (Garnham 1993, 54.)

Myos Paul Willis kritisoi taiteen autonomiaa. Taiteen olemassaolo galleriassa edellyttéa ei-

taiteen luokkaa, joka sijaitsee gallerian ulkopuolella, ja tdmé jako tekee taiteesta jotakin
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erityistd, mika ei kuulu arkipdivaan. Taidejéarjestelma ei yritak&an héalventaa tat4 jaottelua,
vaan saattaa jopa hyodyntdd jaon synnyttdmaa pelkoa kulttuurin rappeutumisesta ilman
Taiteilijaa ja Jarjestelméad, joita valtio tukee. Willisin teesi on, ettd symbolista luovuutta on
jokapaivéisessa elaméssa runsaasti, jos sen vain osaa tunnistaa. Taméa luovuus on yhteista ja

tavallista. Siind missa taide sulkee ulos, kulttuuri siséllyttaa. (Willis 1993, 206.)

Marko Pyhtilé (1999, 106-107) lainaa Michel Foucault’a, jonka mukaan tekijé ei ole suinkaan
pelkka nimi vaan rooli, joka toimii luokittelijana. Tekijan nimi vaikuttaa suuresti siihen, miten
teokseen suhtaudutaan. Tekijyys liittyy aivan erottamattomasti alkuperéisyyteen, ja nimen
avulla voidaan kontrolloida sitd, mit4 pidetadédn taideteoksena. Pyhtilé toteaa, ettd vedotessaan
Foucault’n tekstiin, hdn vetoaa auktoriteettiin, nimeen, jonka tehtdvd on toimia totuuden

takaajana.

Douglas Crimp (1990, 54-56) kritisoi, ettd jos kuvitellaan taidetta sitovan vain yksil6llisen
neron ajatukset, hamartyy se tosiasia, etta taide on aina tietyn historiallisen hetken sitomaa ja
siihen sitoutunutta. Joukkoviestimiltd hén synkasti toteaa odottaneensakin vain tallaisten
myyttien vahvistamista. Se, ettd myds museoiden johtajat ja ndyttelyiden jarjestajat halusivat
palata taiteilijaneron myyttiin esimerkiksi dadaistien ja kubistien kapinan jélkeen, on
Crimpille suurempi isku. Taiteilijoille palautettiin hanen mukaansa valheellinen valta tehda

pelkéstaan subjektiivisia toita.

Linda Andre vetdd Crimpin ajatuksia yhteen Derridan ja Barthesin avulla. Kun Derrida
vaittad, ettd kokemus on aina Kielellisesti valittynyt, Crimp puolestaan todistelee, ettd
visuaalinen kokemuksemme on aina representaatioiden ja kulttuuristen koodien vélittdmaa.
Siispa samoin kuin tekstien, mydskéan representaatioiden ulkopuolella ei ole mitéan.
Barthesilta Crimp poimii ajatuksen siitd, ettd alkuperdisyyden ké&site on myytti. Luovuutta ei
ole, koska kaikki mit& ihmisen paan sisélla litkkuu, on jo kirjoitettu ja koodattu kulttuurissa ja
kielessa. Taitelija voi néin ollen ainoastaan jaljentaa sita, mika on jo jaljennos. Edes valokuva

ei voi heijastaa lapinakyvésti jotain todellista. (Andre 1988, 262.)

Moderni estetiikka oli sidoksissa ajatukseen uniikista yksilostd, koska modernismi perustui
persoonalliseen tyyliin, josta taiteilijan erehtyméattémasti tunnistaa. Avantgarde siis seisoo tai
kaatuu yhdessa keskeissubjektin ajatuksen kanssa. (Jameson 1993, 195, 242.) Teoriat

subjektista vaikuttavat taiteilijan aseman lisaksi koko taiteen tekemisen ja vastaanottamisen
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prosessiin. Esimerkiksi Edvard Munchin Huuto on ilmaus modernismin vieraantumisen,
yksindisyyden ja sosiaalisen pirstoutumisen teemoista. Kun yksild6 muodostaa
subjektiivisuutensa omin ehdoin, han samalla eristaa itsensa kaikesta muusta. Postmodernissa
maailmassa téllaiset yksindisyyden tunteen kokemukset eivat kuitenkaan enda ole
relevantteja, silld subjektin pirstoutuminen on syrjayttdnyt subjektin vieraantumisen.
(Jameson 1986, 239, 241-242.)

Né&in ollen Jamesonille postmodernismi tietdd persoonallisen tyylin loppua. Samalla kun
yksild vapautuu modernista ahdistuksesta, hdn vapautuu kaikista muunkinlaisista tunteista,
koska endi ei ole lasna minaé, joka tunteet kokisi. Postmodernin aikakauden kulttuurituotteet
eivét silti ole vailla tunnetta, mutta intensiteetit ovat nyt vapaasti leijuvia ja persoonattomia.
Tyylin tdysmodernistisen ideologian romahdettua kulttuurin tuottajat eivét voi endd kaantya
muualle kuin menneisyyteen jéljittelemaén kuolleita tyylejd. Jameson kirjoittaa: Parodian
lailla pastissi on jonkin erityisen naamion jaljittelyd, puhetta kuolleella kielelld; mutta se on
neutraalia tekeytymista ilman mitédén parodian taka-ajatuksia, satiirin yllyke on siitd karsittu,
se on vailla naurua ja minkaanlaista uskoa siihen, etta tuokioksi lainatun epdnormaalin Kielen
rinnalla olisi vield olemassa jokin terve kielellinen normaalius. Pastissi on siis tyhjaa
parodiaa.” (Jameson 1986, 242-243, 245.)

Taiteen tutkimuksen kannalta  siirtyminen strukturalistisesta l&hestymisesta
jalkistrukturalistiseen merkitsee tutkimuksen kohteen vaihtumista teoksesta tekstiin.
Strukturalismi analysoi teosta kokonaisuutena, jonka kyky merkitd jotain riippui piilevista
rakenteista ja joita teoria yritti paljastaa ja kuvata. Teksti, kuten Barthes, Derrida ja Kristeva
sen ymmarsivat, ei endd ole objekti vaan ennemminkin tila objektin ja katsojan valissa. Tila
muodostuu jatkuvasti lisdantyvista merkityksistd, joilla ei ole selke&é alkupistetta eiké loppua.
Teksti ei ole yksi kokonainen teos, vaan rajat muihin teksteihin hamaértyvat. (Burgin 1986,
73.) Juuri tdméd intertekstuaalisuus on olennaisin syy tekstin alkuperattomyyteen. Jokainen
teos toistaa loputtomasti aikaisempia tekstejd. Nain olleen siind missa strukturalismi esitti,
ettd tekijan kasitettd ei tarvita taideteoksen merkityksen selvittdmiseen, jalkistrukturalismin
mukaan taiteilija ei voi olla edes teoksensa sanoman tuottaja ja alkuperd, vaan kasitys

Kiintedstd merkityksia tuottavasta minuudesta on harha. (Hietala 1992, 14-16.)

Postmodernismi pitda taiteilijaa nimenomaan merkkien manipuloijana. Vaikka taiteilija ei

kykenisikadn luomaan uutta, h&n pystyy osoittamaan jotain merkityksen rakentumisen
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prosessista ja ehkd saamaan katsojan kyseenalaistamaan merkkeja ja niiden jarjestelmaa.
Tama voi olla vapauttava kokemus, jossa subjekti saa ristiriitojen kautta palautettua itselleen
mahdollisuuden vallan vastustamiseen. Hal Foster kirjoittaa Jenny Holzerin Truismit-
teoksista, ettd ne paljastavat katsojalle, ettei han ole autonominen yksild, jolla on vapaita
uskomuksia, vaan kielen sisdén sijoitettu subjekti. Truismit paljastavat vallan, joka on
katkettyné kielessd — ettd merkitys on retorinen rakennelma, joka perustuu aina valtaan. Tama
ei ole nihilistinen kasitys, vaan vapautuminen syntyy juuri havainnosta, ettd rakennettua
merkitysta ja siten subjektin asemaa voidaan muuttaa. Nain vastarinta, joka perustuu
ristiriidan avulla rakennettuun totuuteen, on mahdollista. Foster painottaa, ettd vain ristiriidan

avulla voidaan rakentaa minuus, joka ei ole tdysin alistettu. (Foster 1989, 274.)

4. VValokuva

Crimpille valokuva edustaa parhaiten siirtymdd modernismista postmodernismiin (Crimp
1990, 63). Valokuvan mahdollistama jaljentamistekniikka on postmodernismin ominta
aluetta, jonka avulla se voi kyseenalaistaa originaalin teoksen ideaa. Nain tullessaan
hyvéaksytyksi taiteeksi valokuva alkaa vadristelld modernismia. Yksi syy valokuvan ja
modernismin véliseen ongelmaan on, ettd valokuvaa ei puhtaana vélineend ole olemassa, vaan
se syntyy eri kdytdnndissé ja on sidoksissa erilaisiin instituutioihin, kuten tiedonvélitykseen.
Lisaksi ongelmana on, ettd teoriassa samasta kohteesta otetut sata valokuvaa voivat olla
samanlaisia, ja vahintd&nkin valokuvasta voidaan tuottaa rajaton méaaré samanlaisia kuvia,
mika myos kaivaa maata originaalin, subjektiivisen ilmaisun ja muodollisen erityisyyden
ideoiden alta. Valokuvan olemus mekaanisesti jaljentdvdan kameran, kuvan ottajan ja katsojan
sek& erilaisten valtadiskurssien verkossa tekee siitd hailyvadisen, ambivalentin, vélineen.

Valokuvasta ei voi sanoa ’se on tata”.

Olennaisia piirteitd valokuvassa ovat sen mahdollistama mekaaninen uusintaminen seka
valokuvan Kiistelty asema todisteena todellisuudesta, sen representaationa. Ndma piirteet
liittyvat postmodernismin ajatuksiin kulttuurin spektaakkeleista ja kopioista vailla originaalia.
Ne liittyvat myos siihen, miten postmodernistinen valokuva suhtautui valokuvaan vélineena.
Esimerkiksi Cindy Sherman hyddynsi valokuvaa tuottaakseen kuvia menneisyyden
elokuvista, joita ei koskaan ole ollut olemassa. Shermanin toimintaa voisi selittdd esimerkiksi

Burginin kautta, jonka mukaan representaatioita ei voi testata todellisuutta vasten, koska
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todellisuus itse rakentuu niistd. Samoin ei ole yhtendistd mindd, joka edeltéisi sosiaalisesti
rakennettua mind4. Juuri tatd tarkoittaa se, ettd todellisuutta ei ole representaatioiden
ulkopuolella. (Burgin 1986, 41.) Kuten Debord sanoi, spektaakkelin yhteiskunta muodostuu,

kun representaatiot ottavat vallan.

Abigail Solomon-Godeau kirjoittaakin, ettd teoretisoitiinpa postmodernismista mita tahansa,
valokuvauksen tarkeyttd ei kukaan késitteen madrittelyssa kiistd. Koska valokuvaus on
viestinyt empiirisestd maailmasta, ellei perati edustanut sitd osalle ihmisistd, valokuvasta on

tullut tarked kulttuurinen ja ideologinen tekija. (Solomon-Godeau 1988, 239-240.)

Valokuvassa ei ole kyse pelkastdan valokuvataiteen tai edes laajemman valokuvan kentén
sisdisistda  kysymyksistd. Valokuvan mahdollistama kopiointi on ulottanut valokuvan
kulttuurin jokaiseen kolkkaan. Hieman populistisesti sanottuna kysymys valokuvasta on
kysymys koko kulttuurista, ja kysymys todellisuudesta ja sen ymmaértdmisesta on kysymys

valokuvasta.

4.1 Valokuvakulttuuri ja representaatioiden valta

Reality — we create it.
— SBB-kanavan slogan elokuvassa Maailmojen sota

Sanomalehtien  vakiintuminen ja populaarikirjallisuuden lisddntyminen teologisen
Kirjallisuuden kustannuksella muuttivat modernina aikana eurooppalaista lukukulttuuria.
Muutos johti intensiivisestd lukemisesta ekstensiiviseen. Tekstid ei endd luettu sen itsensa
vuoksi, vaan jotta sen kautta voitaisiin tutustua tekstin ulkopuolisiin maailmoihin.
Ritualistisen lukemisen tilalle tuli vélineellinen lukeminen. T&sta vélineellisesta tekstien ja
kuvien kulutuksesta tuli modernin ajan maailmassa-olemisen malli. Valinevalikoima vain
laajentui sanomalehdestd radioon ja elokuvasta televisioon. Kun teknologian kehitys teki
kuvista ja tiedosta liikuteltavia hyodykkeitd, mahdollisuus tiedon saamiseen muuttui aivan
toisenlaiseksi kuin aikaisemmin. (Salmi 2004, 346, 357.)

Keskiluokkaisen kaupunkilaisen synty 1800-luvulla puolestaan loi markkinat vapaa-ajan
kaupallistumiselle (Lintinen 1989, 5). Tama Kkiihdytti tavarateollisuutta, joka oli alkanut

muotoutua teollisen vallankumouksen etsiessé aktiivisesti edellytyksid tuotannon kasvulle.
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Tama loi perustan uudenlaiselle yhdenmukaisuudelle. Vaikka teollisen vallankumouksen
aikaan ei puhuttu maailmankyl&std, eurooppalaisten ajattelutapojen ja normien uskottiin

luovan mahdollisuuden universaaliin kommunikaatioon. (Salmi 2004, 347.)

Olavi Paavolainen kirjoitti  1920-luvun  lopussa uusien  keksintdjen muuttaneen
maailmantuntoamme. Radiota kuunnellessa ihminen voi tuntea, ettei ole koskaan yksin, vaan
ympdarilld on valtava joukko ihmisid. Tatd tunnetta Paavolainen kuvaa toisaalta
kammottavaksi ja toisaalta ihanaksi. (Paavolainen 1990, 140.) Jos muutti radio ihmisen
“maailmantuntoa”, on television ja tietokoneiden yleistyminen vienyt timén tunteen uusiin
ulottuvuuksiin. Jo 60-luvulla televisiota katsottiin Amerikassa 3—4 tuntia pdivassd, joten kyse
oli valtavasta vapaa-ajan muutoksesta. Sittemmin matkapuhelimet ja langaton internet ovat
vapauttaneet kéyttdjansa maantieteellisistd sidoksista, ja liikkuvuus, nopeatempoisuus ja
saatavuus ovatkin keskeisid piirteitd nykykulttuurissa. Aika on irronnut kaikista tilallisista
rajoitteista, kun yksilot ja massat saavuttavat helposti nykyisen kulttuurin auton, lentokoneen,
tietokoneen ja kannykéan ansiosta. Tata kulttuuria Betts luonnehtii Baudrillardin hengessé
hetkelliseksi ja kineettiseksi. (Betts 2004, 39-40, 50, 56.) Postmodernina aikana kulttuuri
onkin paremmin saavutettavissa, hetkellisempdd ja korostetun teknologista verrattuna
aikaisempaan. Massakulttuurin laajentuminen ympdari maailman on tehnyt kulttuurista

globaalimpaa kuin koskaan ennen.

Liz Wells (1997, 205-206) huomauttaa, ettd vaikka tekninen kehitys vaikuttaa kulttuuriin,
my0s kulttuuri ja arvomaailma vaikuttavat siihen, millaisia keksinttja tehddén ja mitk& niista
nousevat Yyleiseen kayttoon. Myos Anandi Ramamurthy nostaa esiin, ettd valokuvan
kehitykseen on vaikuttanut sen sosiaalinen ja taloudellinen konteksti, erityisesti kaupallisen
kulttuurin kasvu 1900-luvulla (Ramamurthy 1997, 153). Valokuvaus laajensi tavaratalouden
piirid tarjotessaan markkinoille rajattoman maaran hahmoja, maisemia ja tapahtumia, joilla ei

ollut lainkaan tai vain kuvana kaytt6a asiakkaalle (Benjamin 1986, 48).

Valokuvaa kéytettiin jo 1800-luvulla moniin eri tarkoituksiin. Esimerkiksi Elizabeth Eastlake
ymmérsi 1800-luvun puolivalin kirjoituksissaan, etta valokuvalla oli loputonta potentiaalia
erilaiseen kayttoon kuten voiton tuottoon, valvontaan ja tiedon kerd@miseen seka esimerkiksi
seremoniallista arvoa (Squiers 1990, 9). Koska valokuva on poikkeuksellisen laaja-alainen
valine, on valokuvien valtava mééra eldman eri alueilla tehnyt siitd erottamattoman osan

arkipaivaista eldmdidmme. Valokuva on vaikuttanut kulttuurin tajuumme enemman kuin
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mikaan muu visuaalisen esittdmisen muoto ennen sitd (Rosler 1988, 210). Burginkin toteaa,
ettd huolimatta siitd, mitd mieltd olemme asiasta, lansimaiset nyky-yhteiskunnat ovat
kasvaneet valokuvallisen kuvaston kanssa. Tahén han lukee mukaan elokuvan ja television.
(Burgin 1986, 37.)

Valokuva on kulttuurinen véline, joka on seka itse tavara ettd tavarakulttuurin mainonnan
valine. Nykyaéan kulutuskulttuuri tai marxilaisin termein tavaramuotoisuuden kulttuuri on jo
muuttunut niin hallitsevaksi, ettd on helppo unohtaa sen olevan historiallisten, sosiaalisten ja
taloudellisten suhteiden rakentamaa. (Ramamurthy 1997, 151.) Samaan asiaan kiinnittaa
huomiota Malmberg. Kulttuurin tavaraistuminen, eli sen luomisen ja levittamisen sitominen
kapitalistiseen tavaratuotantoon, ei ole uusi asia, vaan muutos havaittiin jo 1800-luvun alussa,
jolloin kulttuuriteollisuus alkoi tehd& tuloaan. Nykyisin kulttuuri on kuitenkin huomattavasti
riippuvaisempaa markkinoiden ja pddoman ehdoista kuin aiemmin. Kulttuurin tavaramuotoa
on alettu pitdd normaalina tilana niin tieteessd, taiteessa kuin tiedotusvéalineissakin.
(Malmberg 2001, 466-467.)

Kuvallisuudesta ja valillisyydestd on tullut erottamaton osa arkipéivéad, ja kuvia kohdataan
jatkuvasti seka tiedon ettd viihteen l&hteind. Kuvallistuminen on synnyttéanyt todellisuuden,
jota madrittad katseen ja esille laittamisen kulttuuri. Bettsin mukaan populaarikulttuuria
hallitsee kolme imperatiivia: ndytd minulle, anna minun katsoa ja anna minun tulla nahdyksi.
Nykyisen populaarikulttuurin  erottaa menneestd etenkin mielihyvdn ja viihteen
massatuotanto, jonka piirissd on ennennakemé&tdn maard ihmisid. Maailmankatsomusta ei
muodosteta endd “ulkona todellisuudessa” vaan kotona muutaman metrin padssd televisiosta.
Television pseudotapahtumat vaikuttavat todellisilta ja merkittavilta, vaikka ne ovat
suunniteltuja ja rakennettuja. (Betts 2004, 1, 61-62, 65.) Tallainen huviteollisuus nostaa
Benjaminin ilmauksin ihmisen tavaran korkeudelle. Thminen antautuu tavaroiden vietdvaksi
nauttiakseen itsestddn ja muista vieraantumisesta. (Benjamin 1986, 49.) Postmodernissa
valokuvassa on kysymys néistd valokuvallisen massamedian ongelmista (Solomon-Godeau
1990, 60).

Koska valokuvan katsottiin pystyvén jaljentdmaan todellisuutta paremmin kuin mink&an
muun Vvélineen, se sopi modernin henkeen hyvin. 1800-luvun tarve tallentaa ja luetteloida
kokemuksia sek& koti- ettd ulkomailla rohkaisi pitdmé&én valokuvaa naturalistisen
dokumentaation keinona (Wells 1997, 206; Price & Wells 1997, 21.) Valokuvan todistusarvoa
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lisdsi positivismi, jossa todellisuus ja sen ymmartaminen oli tiukasti sidottu siihen, mita
voidaan aistia. Puhdasta aistimusta pidettiin tietdmisen ja tieteen perustana. L&nsimaisessa
kulttuurissa katsominen, nédkeminen ja tietdminen liittyvétkin toisiinsa erottamattomasti.
Vasta myohempi havainto, ettd katse on sosiaalisesti ja kulttuurisesti rakennettu, teki

katsomisesta taitoa vaativaa toimintaa. (Jenks 1995, 1, 6, 10.)

Idea valokuvan objektiivisuudesta pohjaa etenkin valokuvan indeksiseen luonteeseen.
Valokuva on riippuvainen siitd, mitd kameran edessa on valotuksen hetkelld, ja tdma
riippuvaisuus tekee valokuvasta indeksisen merkin. Indeksisyys on kuvan auktoriteetin ja sen
todenmukaisuuden ja realismin tunteen lahde. (Price & Wells 1997, 51.) 60-luvun
jalkistrukturalistinen kaanne nékyi myos valokuvan tutkimuksessa. Huomio siirtyi itse
valokuvasta sen kontekstiin ja niihin vallan diskursseihin, jotka vaikuttavat valokuvan
tulkinnan taustalla. Esimerkiksi Martha Rosler on korostanut, ettd valokuvan liittdminen
objektiivisuuteen oli modernin ajan idea. Kuten jatkuvan kehityksen usko ja muut modernin
ajan varmuudet, on myds objektiivisuuden idea hylatty. (Lister 1997, 284-285.) Samoin Kkuin
Rosler, myos John Tagg (1988, 4) asettaa valokuvan todistusvoiman kyseenalaiseksi. Taggille
se, mit& Barthes kutsui todistusvoimaksi, on vain historiallisten suhteiden tulos. Valokuvassa
ei ole todellista ainoastaan paperi, jolle se on kehitetty, vaan myos diskursiivinen systeemi,

jonka osa se on.

Valokuvalla ei, toisin kuin nayttdisi, ole erityissuhdetta todellisuuteen. Se on vain o0sa
valokuvaajan ilmausta, eli yleistd kulttuurikieltd. (Desnoes 1988, 106.) Sontagin mukaan
valokuvien todistusvoima pohjautuu vallitsevaan ideologiaan ja sosiaalisiin suhteisiin sen
sijaan, ettd ne olisivat ikkunoita maailmaan. Valokuvat tuottavat ja vahvistavat ideologioiden
taustalla vaikuttavia myytteja, silld valokuvat antavat julistuksen siitd, mitd meidan pitaa
katsoa maailmassa. Valokuvat kertovat meille miltd asioiden tulee nayttadd, ja mit& niiden
pitdd paljastaa itsestddn. (Sontag 2001, 220.) Toisaalla Sontag jatkaa, ettd valokuvista on
tullut sen normi, milla tavalla tarkastelemme asioita. Siten valokuvat muuttavat realismin ja
todellisuuden ideoita. (Sontag 1978, 87.) Esimerkiksi se, mitd piddmme viehattdvana ja ei-
viehattavana on valokuvallisen katsomisen méarittelemaa. Emme ehk& osaa enaa edes ajatella
kehon tai kasvojen viehattdvyytta ilman niitd tapoja, joita kameran kautta ndkeminen on
meille opettanut. (Sontag 2001, 232.)
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Tagg huomauttaa, ettd kannattaa kysya itseltddn, missa oloissa valokuva ufosta tai Loch
Nessin hirvigsta olisi todistusvoimainen. Se, ettd valokuva noudattaa dokumentaarista tyylia,
ei viela vakuuttaisi katsojaa ufojen olemassaolosta. Ennemminkin kysymys on siitd, kenen
status riittdd siihen, ettd hé&nen vditteitddn pidetddn totena. Todistusvoima riippuu
yhteiskunnan vakiinnuttamista totuuden jarjestelmistd; niista vallan ja tiedon suhteista, joita
Foucault tutki. N&diden mekanismien avulla ihminen erottelee toden epatodesta. Tahan
totuuden maarittelyn jérjestelmééan Tagg sijoittaa valokuvan. Han ilmoittaa, ettd jos halutaan
rakentaa uutta totuuden politiikka, valokuva téytyy irrottaa vallan hegemonian muodoista

taloudellisissa, sosiaalisissa ja kulttuurisissa jarjestelmissa. (Tagg 1988, 189.)

Clifford Geertz (1985, 16, 19) kayttaa vuonna 1559 kruunattua Elizabeth Tudoria esimerkkina
siitd, kuinka kaikki valta perustuu sille, ettd vallalle luodaan fiktiivinen tarina, eli se
oikeutetaan symbolisin keinoin. Kuninkaallisten seremonioiden yksi tdrkead merkitys on
peittdd se, ettd valta on luotua, ei synnynndistd. Koko Elizabethin julkinen eldamé pyrki
vahvistamaan késitysta siitd, ettd kaikella mitd héan teki, oli jokin laajempi ja universaalimpi
merkitys. Han oli paitsi kuningatar, myos siveys, viisaus, rauha, kauneus ja puhdas usko.
Artikkelinsa johtopéatoksissd Geertz (Emt., 33) painottaa, ettd kaikilla kulttuureilla on oma
kasityksend vallan oikeutuksesta. Ideologiset olettamukset, joille valta perustuu, vaihtelevat
kulttuurista toiseen. Kaikilla poliittisilla kulttuureilla on oma “master fiction”, joka oikeuttaa

vallan.

Vallan muodot ja suhteet ovat osa representaatioita ja rakentavat niiden eksistenssié. Toisaalta
representaatioiden kaytannot synnyttavat vallan seurauksia. Tagg vertaa valokuvaa sanan
sijaan kompleksiseen lauseeseen, jonka merkitykset ovat moninaisia ja keinotekoisia. Kuten
muitakin kielentapaisia rakenteita, valokuvia voi analysoida tilana, jossa yhteiskunnan arvot

ja uskomukset naturalisoidaan. (Tagg 1988, 21, 187.)

Lyotard huomauttaa, ettd lansimaissa tiede, eli se mik& on totta, on laheisessa suhteessa
etiikan ja politiikan, sen mik& on oikein, kanssa. Informaation aikakaudella tiedossa on viela
aiempaa enemman kysymys myo6s hallitsemisesta. Tieto ja valta ovat yhden ja saman
kysymyksen kaksi puolta: kuka paattdd mitd tieto on, ja kuka tietdd, mitd tulee p&attaa.
(Lyotard 1985, 18-19.) Hallitsemalla todellisuutta voidaan hallita niin tieteellisid todisteita

kuin oikeudellisia, eettisid tai poliittisia lausuntoja. Té&hdn todellisuuden hallitsemiseen
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tarvitaan teknologiaa. Vahvistamalla teknologiaa vahvistetaan todellisuutta, ja siten
mahdollisuuksia olla oikeassa. Vallan avulla voidaan legitimoida tietoa. (Emt., 74-75.)

Valokuva on paraatiesimerkki teknologiasta, jonka avulla voidaan vahvistaa todellisuutta.
Kuten Sontag sanoi, valokuva vahvistaa ideologian taustalla vallitsevia myytteja ja muuttaa
todellisuutta méarittelemalla katsomisen normeja, tai kuten Tagg muotoili, valokuvia voi
analysoida tilana, jossa yhteiskunnan arvot muuttuvat luonnollisiksi. Lyotardkin toteaa
toisaalla, etté identiteetin havainnollistamisessa ja siten muiden hyvaksynnan saavuttamisessa
teollinen valokuva ja elokuva ovat ylivoimisia maalaustaiteeseen ja romaaniin verrattuna. Ne
moninkertaistavat todellisuuden vaikutuksia luoden Lyotardin sanoin realismin aaveita.
(Lyotard 1986, 148-149.)

Ramonet huomauttaakin, ettd tietynlaiset kuvat ovat nykyadn tarkkaan valvottuja —
esimerkiksi sodista tiedottamista pyritaan rajoittamaan. Kun ei ole kuvaa, ei ole todellisuutta.
Ramonetin mukaan asiallisinakin pidetyt tiedotusvélineet ovat jattaneet huomiotta vakavia
kriiseja, koska niisté ei ole ollut saatavilla yhtak&an kuvaa, eika niitd nain ollen ole ollut

olemassa. (Ramonet 2001, 34.)

4.1.1 Simulakrumi

Sen sijaan ettd kysyttaisiin kumpi oli ensin, kana vai muna, alkoi &kkia nayttaa
silta ettd kana on munan keksima keino saada aikaan lisda munia.
— Marshall McLuhan

Modernismi problematisoi kuvan, ja selvitteli kuvan ja todellisuuden vélisia suhteita, mutta
postmodernismi problematisoi itse todellisuuden. Kuvaa ja todellisuutta ei enda nahda
kahtena erillisend jarjestelmand, vaan todellisuus sinansa on enda vain kuva. (Hietala 1992,
32.) Paattyméaton merkkien tuotanto, uudelleentuotanto ja kierto ovat tehneet eron originaalin
ja kopion valilla merkityksettomaksi (Price & Wells 1997, 27).

Siind missa representaatio l&htee oletuksesta, ettd merkki ja todellisuus vastaavat toisiaan ja
ovat samanarvoisia, on tilanne péinvastainen simulaatiossa. Jean Baudrillardilla on neljan
kohdan ohjelma kuvan eri vaiheista. Ensimmaisessa vaiheessa kuva heijastaa todellisuutta,

sitten se peittdd ja véaristelee totuutta. Kolmannessa vaiheessa kuva peittdad todellisuuden
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poissaolon, kunnes lopulta kuvalla ei ole mitd&n suhdetta todellisuuteen, vaan se on oma

kopionsa. Kuva on siirtynyt simulaation jarjestelmaan. (Emt., 170.)

Simulaatiossa ei ole kyse todellisuuden vaarennetystd ja epéaidosta representaatiosta (eli
ideologiasta) vaan sen peittdmisestd, ettd todellinen ei enda ole todellista. Disneyland esitetdén
kuvitteellisena, jotta uskoisimme, ettd kaikki muu on totta. (Baudrillard 1990, 172.) Kuten
toisessa luvussa Jameson ja Debordkin totesivat, ideologia ei endé ole saavutettavissa. Se on

materialisoitunut spektaakkelissa ja mahdollisuus ideologiakritiikkiin on havinnyt.

Jaljittely (simulate) on sen teeskentelemistd, ettd on jotain, mitd ei ole. Joksikin tekeytyminen
tai peittely (dissimulate) on sitd, ettd katkee jotain sellaista, mitd on. Ensimmainen viittaa
poissaoloon, toinen lasnéoloon. Baudrillard selittdd eroa sairauden teeskentelyn kautta. Jos
tekeytyy sairaaksi, voi menné sankyyn ja véittda olevansa sairas. Tdma dissimulaatio ei liity
todellisuuteen mitenk&an, vaan ero teeskennellyn ja todellisen sairauden valilla on selva.
Sairauden jaljittelija puolestaan tuottaa itselleen oireita. Simulaatio uhkaa toden ja epétoden,
toden ja kuvitellun vélistd eroa. (Baudrillard 1990, 167-168.)

Kun mahdollisuus tehda ero todellisuuden ja jaljennetyn vélilld kdy mahdottomaksi kuin
Platonin luolassa, siirrytdan simulakrumin maailmaan. Krauss selittad, ettd Platonille ero ei
ollut vain luokittelun kysymys, vaan sen tietamistd, mitka objekteista ovat aitoja kopioita
ideaalista muodosta ja mitka vaaria. Kaikki on tietenkin kopiota, mutta pateva imitaatio on se,
joka todella muistuttaa alkuperdistd ideaa, eikd vain sen ulkokuorta. Krauss kayttaa
uskonnollista vertausta selventddkseen ajatusta. Koska Jumala teki ihmisen omaksi
kuvakseen, ihminen oli aito kopio. Syntiinlankeemuksen jalkeen sisdinen yhtenevaisyys
Jumalan kanssa hajosi, ja ihmisesta tuli vaara kopio, simulakrumi. Tama vaaran kopion ajatus
laittaa kyseenalaiseksi erottamisen projektin, kun epatosi kopio hajottaa mahdollisuutta
erottaa tosi epatodesta. (Krauss 1990, 23.)

Nietzsche vaditti, ettd Platonin luolasta ei en&& ole ulospdasyd. Voi vain mennd viel
syvemmalle labyrinttiin. Tdma johtuu siitd, ettd meitd ei ymparoi todellisuus vaan vaikutelma
todellisuudesta, simulaatioiden ja merkkien tuote. Jalkistrukturalismi seurasi tat4 Nietzschen

hyokkéysté platonismia vastaan. (Emt., 24.)
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Jamesonin mukaan heikentynyt kykymme kokea historiaa jollain aktiivisella tavalla on
johtanut menneisyyden tavoitteluun stereotyyppisen pastissin kautta. Kuluttajat haluavat
paasta maistamaan pelkiksi omiksi kuvikseen muuttunutta maailmaa — pseudotapahtumia ja
spektaakkeleita. Jameson maéérittelee ne Platonin simulakrumeiksi, identtisiksi kopioiksi,
joiden alkuperéiskappaletta ei ole koskaan ollut olemassa. Simulakrumi muuntaa ndin itse
menneisyytta. Jalkistrukturalistien kieliteoriaa seuraten menneisyys tarkoitteena, referentting,
haipyy vaha vahalta, ja lopulta jaljelle jadvat pelkat tekstit. Jamesonin mielestd simulakrumin
kulttuuri on oire siitd, ettd vaihtoarvo on yleistynyt siihen pisteeseen, etta kéyttdarvoa ei enaa
edes muisteta. (Jameson 1986, 246.)

Pastissin uusi esteettinen moodi ilmentdd Jamesonille sitd uskomatonta tilannetta, etta
kykenemme yh& vahemméan muodostamaan representaatioita omasta tdmanhetkisestéd
kokemuksestamme. Hén kummastelee, ettd “olemme nyt uudessa ja omaperéisessa
historiallisessa tilanteessa, tuomittuina etsim&an Historiaa — joka itse jaa ainaiseksi
tavoittamattomiin — omien siitd varkkddmiemme pop-kuvien ja simulacrumien kautta.”
(Jameson 1986, 250, 254.) Myés Slavoj Zizek (2005, 75) viittdd, ettd todellisuuden
havaitseminen on niin median valittdmé&g, ettd enda ei ole mahdollista erottaa todellisuutta ja
mediakuvaa toisistaan. Todellisuus koetaan esteettisena spektaakkelina. Zizekin kayttamin
lacanilaisin termein ratkaiseva ero imaginaarisen ja symbolisen jérjestyksen valiltd on

kadonnut.

Kuvien lisddntyminen ja leviaminen on Baudrillardin (1986, 191-192) mukaan tehnyt kuvista

todellisen halumme kohteen. Todellisuus ei pysty kilpailemaan kuvien laheisyyden kanssa:

Meidan rivoutemme, meidan pornografiamme ei ole misséan seksuaalisessa
himokkuudessa, se on téssd kuvan lamaantuneessa kiihkossa. Seksista kukaan ei
VOi sanoa, onko se vapautettu vai ei, kulutetaanko sitd enemman, onko seksin
kansantulo kasvanut. Kuvista sitd vastoin patee, ettd niiden kysyntd ja himo
kasvavat ~ suunnattomiin.  Niistd on  tullut  meiddn  todellinen
sukupuoliobjektimme, halumme kohde — ja juuri tdssa korvaantumisessa, tassa
kahden asian sekoittumisessa (halun ja sen kuvassa aineellistuneen vastineen
sekoittumisessa — eik& ainoastaan seksuaalisen halun vaan myos tiedonhalun ja
“informaatiossa” aineellistuneen vastineen, unelmanhalun ja sen kaikissa
maailman Disneylandeissa aineellistuneen vastineen, matkustamishalun ja sen
lomamatkojen ohjelmoinnissa aineellistuneen vastineen, pelaamisen halun ja sen
yksityiseen tietokonelaitteeseen ohjelmoidun vastineen sekoittumisessa) on
meidan kulttuurimme rivous. Juuri tdssa kuvien kiusaavassa laheisyydessa ja
niiden kaikkialla lasn&olemisessa, tassd kuvien tuottamassa asioiden
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viruksenomaisessa leviamisessa, juuri tdssé kuvien nopeassa lisddntymisessa on
meidan rivoutemme.

4.1.2 Aura

Kaikki ei ole simulakrumia... Hongkong on olemassa!
— Pierre Bourdieu

Walter Benjamin ennusti tunnetusti, ettd mekaanisen jaljentdmisen aikakaudella taideteoksen
aura kuihtuisi (ja yhtd tunnetusti ennuste on osoitettu toteutumattomaksi), koska
taydellisimmaéstékin taideteoksen jaljennoksesté puuttuu jotain — uniikki olemassaolo tietyssa
ajassa ja paikassa. Benjamin arveli jaljennostekniikan irrottavan uudelleentuotetun teoksen
traditiosta, jolloin tydn uniikki eksistenssi korvautuisi kopioiden maarélla. Katsoja tapaa
reproduktion omassa erityisessa tilanteessaan, ei teoksen erityisessa tilanteessa. Nama kaksi
prosessia liittyvat nykyaikaisiin massaliikkeisiin ja johtavat tradition pirstaloitumiseen.
(Benjamin 2001, 50-51.)

Aura liittyy etdisyyteen, vaikka kuinkakin pieneen. Nykyaikainen halu tuoda kaikki l&helle
sekd tilallisesti ettd inhimillisesti johtaa auran rappeutumiseen. Todellisuuden uniikkius
ylitetddn hyvaksymalla siité sen reproduktio. (Emt., 52.)

Taideteoksen aura liittyy myos rituaaliin, tyon alkuperdiseen kayttotarkoitukseen. Vaikka
taide on maallistunut, sen rituaalinen pohja on vield olemassa kauneuden kultissa. Valokuvan
ja sen tuottamien kopioiden myota rituaalinen merkitys on kadonnut, ja tilalle on tullut
politilkka. Taman Kkulttitaustasta irtoamisen Benjamin ajatteli johtavan taiteen ndenndisen

autonomian katoamiseen. (Emt., 52, 54.)

Debord on samoilla linjoilla Benjaminin kanssa. Kun kaikkien sivilisaatioiden ja aikakausien
taiteet on ensi kertaa mahdollista tuntea ja hyvaksya yhdessd, muodostuu taidehistorian
muistojen kokoelma, joka merkitsee taidemaailman loppua. Maailman taide relativisoituu

maailmanlaajuiseksi epéjarjestykseksi. (Debord 2005, 161-162.)

Burger pitdd Benjaminin pohdintojen ansiona etenkin kahta oivallusta. Ensinndkaan

taideteoksilla ei itsessaan tai luonnostaan ole tiettyd vaikutusta, vaan merkitys maarittyy siiné
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instituutiossa, jossa teos toimii. Toisekseen vastaanottamisen muodot perustuvat tiettyyn
sosio-historialliseen hetkeen. Esimerkiksi auran havaitseminen perustuu porvarilliseen
yksiloon. (Blrger 1994, 31.)

Betts selittdd Benjaminin ajatusta niin, ettd maalauksista tehdyt postikortit ja julisteet antavat
katsojalle tunteen, ettd hdn on n&hnyt jotain, jota ei kuitenkaan ole nédhnyt todellisessa ajassa
ja paikassa. Valokuva, jonka synnyttdmé tama taidehistorian muistojen kokoelma on, on
nykyisin digitaalisuuden ansiosta helposti ja huomaamattomasti muokattavissa. Tdméa heréattaa
kysymyksen siitd, kuinka muokattu kuva muuttaa tapaamme katsoa taidetta. Bettsin vaite on,
ettd alkuperdinen teos alkaa nayttdd epétodellisemmalta kuin sen kopiot. Runsaus, jolla
reproduktioita tehdaan, ja laatu, joka voi jopa saada alkuperdisen nayttamaén epdaidolta, seka
demokratisoi taidetta ettd pakottaa vertaamaan originaalia reproduktioon — ei toisin pain.
Taman vuoksi jatkuvasti uudelleentuotettu taideteos samaistetaan originaalin kategoriaan, ja
sitd lahestytdadn kuriositeettina, ei sen taiteellisen arvon vuoksi. Taideteos halutaan nahda,
jotta se on nahty. (Betts 2004, 61.)

Solomon-Godeaunkin mukaan taiteen auraattisuutta korostetaan edelleen jatkuvasti. Aura
koostuu yksil6llisyyden ja ainutlaatuisuuden ominaisuuksista, joiden tuloksena on taiteilijan
lasndolo alkuperaisessd taideteoksessa. Itse asiassa auran korostaminen on johtanut siihen,
ettd valokuvaus on kohonnut korkeataiteeksi. Tama peittda alleen ideologisen rakenteen,
jonka yksi elementti on taiteen pakollinen kaupallistaminen. (Solomon-Godeau 1988, 241-
242.)

Crimpille jéljentdmistekniikka on postmodernismin ominta aluetta, jonka avulla postmoderni
taide tekee aurasta tarpeettoman, ja vie nain merkitystd alkuperdisyyden, autenttisuuden ja
lasndolon kaésitteiltd, jotka ovat olennaisia museon diskurssissa. Postmodernismin
kuvitteellisena hylk&&ma ajatus luovasta subjektista joutuu vaistymadn, kun jo olemassa

olevia kuvia aletaan lainata ja suorastaan varastaa. (Crimp 1990, 25.)

Postmodernismin syntyaikoihin ajoittui myds perinteisempiin taiteellisiin arvoihin nojaavan
uusekspressionismin nousu, joka johti Solomon-Godeaun mukaan vahemmistd- ja
naistaiteilijoiden uudelleenmarginalisoitumiseen, edellisen vuosikymmenen radikaalien
taidekdytantdjen tukahduttamiseen, sankarillisen (valkoisen mies-) taiteilijan myytin

paluuseen ja valokuvan legitimointiin auraattiseksi, subjektiiviseksi ja itsendiseksi

53



taidemuodoksi. Esimerkiksi Sherrie Levinen Kriittisen tyon alku sijoittuu tdhan kontekstiin,
jota vasten on helpompi ymmart&d, miksi Levine valitsi uudelleenkuvattaviksi juuri Edward
Westonin, Eliot Porterin ja Walker Evansin toitd, ja esitteli ne ominaan. (Solomon-Godeau
1990, 61.)

4.2 Postmodernistinen ndkdkulma modernistiseen taidevalokuvaan

History reproducing itself becomes farce.
Farce reproducing itself becomes history.
— Jean Baudrillard

Valokuvaus tyydytti alkuaikoinaan lahinnd muotokuvauksen, matkakuvauksen ja tieteen
tarpeita, ja valokuvaamisen ongelmat olivat puhtaasti teknisid ja kaupallisia. Valokuvaa
pidettiin liian helppona vélineend, jotta se voisi olla itsendinen taiteenala. (Saraste 1996, 71—
72.) Kamppailu siité, voiko valokuva olla taidetta, alkoi kuitenkin heti syntyhetkesta ja jatkui
yli 1900-luvun puolivélin, vaikka valokuvaa oli k&ytetty taiteen tekemisessd aiemminkin,
esimerkiksi surrealistien ja konstruktivistien parissa. Vaikkapa Aleksandr RodtSenko piti
valokuvaa todellisena modernina taiteena, ja Vvaitti, ettd toisin kuin vanhentuneet maalaus ja
kuvanveisto, valokuva voisi ilmaista vallankumouksen jalkeisen yhteiskunnan todellisuuden
(Wells 1997, 217-218). Modernin taiteen valineend valokuvaa alettiin kuitenkin pitad vasta
1960- ja 70-luvuilla (kts. esim. Squiers 1990, 9-10; Crimp 1990, 60). 1980-luvulle tultaessa
taidevalokuvan hallitsevaksi diskurssiksi oli muodostunut modernismin diskurssi, vaikkakin

modernismin ohjelman soveltaminen valokuvaan oli ongelmallista (Burgin 1986, 65).

Koska valokuvauksen hyvéksyminen sisélle taideinstituutioon oli sidoksissa modernistiseen
kasitykseen taiteesta, oli valttdmatontd, ettd valokuva jatkoi formalismin perinnettd ja loi
oman kahtiajakonsa korkeakulttuuriin ja massakulttuuriin, taiteeseen ja valokuvan arkiseen
kéayttoon (Rosler 1988, 210). Moderni valokuva etsi uusia oivalluksia kdyttéden valoa, muotoa,
kompositiota ja kontrastia kuvan kielioppina. Florence Henri ja Paul Strand ottivat mallia
kubisteista ja heidan muotoon keskittyvista tyostaan. Aarimmaisyyksiin tama vietiin
amerikkalaisessa formalismissa, esimerkiksi Westonin ja Tina Modottin toissd, joiden
abstraktit kuvat keskittyivat savyyn ja muotoon enemman kuin kuvan subjektiin. Weston

madritteli lahestymistapansa seka abstraktiksi ettd realistiseksi, painottaen kuvan
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tarkkailuluonnetta. Han etsi muodon selkeytté ja ylisti kameran kykya nahdd enemmaén kuin
ihmissilma. (Wells 1997, 220.)

Tama on lainausta suoraan greenbergilédisestd taideohjelmasta, jossa taiteilija pitdad ylla
taiteensa tasoa toisaalta rajoittaen sen ilmaisumuotoja ja toisaalta pyrkien kuvaamaan
ehdotonta (ylevad). Taiteilijan tulee kaadntdd huomionsa pois yhteisen kokemuksen
sanelemasta sisallosta ja kohdistaa se oman ammattinsa vélineeseen. Greenbergin mukaan
abstraktin taiteen tdytyy perustua jonkin “tottelemisen arvoisen pakon” noudattamiselle,
mikali se haluaa olla esteettisesti patevéd. Koska kokemuksen maailma on tullut kiistetyksi,
tallainen pakko on l6ydettavissé ainoastaan niistd prosesseista ja sdanndistd, joihin taide
perustuu. (Greenberg 1989, 86-87.)

Solomon-Godeau (1988, 242) kirjoittaa formalismista: ”Vaikka jotkut keskittyvétkin sellaisiin
esteettisiin kasitteisiin kuin Muotoon ja Kauneuteen samaan tyyliin kuin valokuvaaja Robert
Adams (hiljattain ilmestyneessé esseessddn Beauty in Photography: Essays in Defence of
Traditional Values), he eivit silti ole valmiita julkisesti myontaméaan, ettd ndma termit ovat
historiallisia — Kkasitteitd, jotka t&ndan liittyvat wvain fetisistiseen, taantuvaan, tdysin
kaupalliseen taiteen tekemiseen.” Héan jatkaa, ettd koska taidevalokuva on pitkalti
markkinoiden luomaa, ei ole yllattavaa tormata siihen, ettd valokuvausta ei missaan nimessa
haluta ndhdd mekaanisesti jaljentdavana tekniikkana. Jo Dostojevski (2005, 32-33) irvaili

naille modernismin kauniin, ylevan ja taiteilijuuden késitteille:

Mutta min&pa valitsisin silloin uran: olisin laiskuri ja ahmatti mutta en tavallinen
vaan esimerkiksi kaikkea kaunista ja ylevada ymmartava laiskuri ja ahmatti. Mita
siitd arvelette? Mind olen haaveillut siitd jo kauan. Tuo "kaunis ja ylevd’ on niin
raskaasti likistanyt takaraivoani eldméni neljankymmenen vuoden ajan. Se
johtuu minun neljastakymmenesta ikdvuodestani, mutta silloin — voi, silloin olisi
toisin! Valikoisin itselleni oitis sopivan toiminnan muodon: maljan juomisen
kaiken kauniin ja ylevan kunniaksi. Tarrautuisin jokaiseen tilaisuuteen ensin
vuodattaa pikariini kyynel ja sitten juoda se kaiken kauniin ja ylevan kunniaksi.
Muuttaisin silloin kaiken maailmassa kauniiksi ja ylevéksi. Kaikkein
inhottavimmasta ja kiistattomimmasta saastasta etsisin kauniin ja ylevén. Olisin
kyynelehtivé kuin mérké sieni. Esimerkiksi Geen maalaus on taiteilijan tyd. Heti
paikalla juon Geen taulun maalanneen taiteilijan kunniaksi silld min& rakastan
kaikkea kaunista ja ylevaa. Kirjailija kirjoittaa ’kunkin oma asia’, ja heti paikalla
mind juon ’kunkin oman’ maljan silli mind rakastan kaikkea ’kaunista ja
ylevdd’. Vaadin kunnioittamaan minua siitd ja vainoan niitd, jotka eivit osoita
minulle kunnioitusta.
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Kun valokuvasta haluttiin taidetta, taytyi kuvaajasta tehda taiteilija. Rosler sanoo, etta
taidevalokuvaaja on omaksunut tutun romanttisen taiteilijan hahmon. Koska kaiken
korkeataiteen subjektiksi on tullut tekijan mind ja subjektiivisuus, tdma johtaa siihen, ettéd
gallerioihin asetellut valokuvat pitdisi ndhda siind valossa, mitd ne paljastavat tekijéstaan.
(Rosler 1988, 212.) Burginin mukaan kuvaa katsoessa ei kuitenkaan ole hyodyllisté tai edes
toivottavaa kysella kuvaajan aikomuksia, silld sekd kuvaaja ettd katsoja ovat ennalta
muodostetun diskurssin tuotteita. Esimerkiksi rasismi ja seksismi eivat ole kuvassa itsessaan,
vaan tekstien, koodien ja retoriikan kudelmassa. Postmodernismi pyrkii vastustamaan

taideinstituutiota syrjayttamaéll taiteilijan. (Burgin 1986, 65.)

Valokuvauksen asema taiteena johti luonnollisesti myos siihen, etta sille taytyi kehittdd oma
historiansa, kielioppinsa ja tamén Kkieliopin tutkimus. Rosler pysyy uskollisena
vasemmistolaisille I&htokohdilleen, ja véittad taidehistorian laillistavan teoksia kerdilijoita
varten. Ta&mé& yleisen taidehistorian esimerkki osoittaa, ettd kaanonin luominen ja
laillistaminen vaikuttaa suoraan taidekauppaan. Niinpé yliopistoissa taytyi patevoittad uusi
valokuvauksen alymystd antamaan oikeutus valokuvauksen historialle ja yksittaisille toille
sen sisélla. (Rosler 1988, 214-215.)

Tagg pilkkaa yritystd saattaa valokuvan historia osaksi taiteen historiaa yhta jarkevaksi
projektiksi kuin kirjoitustaidon historian liittdminen Kkirjallisuuden historiaan. Valokuvan
sulauttaminen osaksi taidetta ja museota on ongelmallista valokuvan moninaisten diskurssien
vuoksi. Tagg painottaa, ettei valokuvaa voi pelkistdd yhdeksi kokonaisuudeksi ja sopeuttaa
kaanoniin, jonka se on kdytannossa ja teoriassa asettanut Kyseenalaiseksi. (Tagg 1988, 15.)
Burginin nakemys on, ettd vaikka valokuva pystyy jossain maérin sulautumaan
konservatiiviseen estetiikkaan, jokin valokuvassa aina vastustaa sulautumista. Sen

sopeuttamiseksi pitd4 nahda erikseen vaivaa. (Burgin 1986, 37-38.)

Valokuvan ja modernismin valisten ongelmien yksi syy on, ettd valokuvalla on useita eri
kayttotarkoituksia. Burginin mukaan valokuva on erityinen véline, koska silla ei ole Kielt4
merkityksessd langue, vaan valokuva on jakautunut erilaisiin kaytantoihin, kuten
kuvajournalismi, amattorikuvaajat, mainokset, dokumentarismi ja niin edelleen. Ei siis ole
yhtd merkitysté tuottavaa jarjestelmé&d, josta valokuvat olisivat riippuvaisia samalla tavalla
kuin puhe on riippuvaista kielen jarjestelmastd. Jokainen valokuva toimii lukuisten eri

koodien pohjalta, ja koodien maaré ja tyyppi vaihtelevat kuvasta toiseen. Lisaksi vain harva
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naistd koodeista on pelk&stdédn valokuvan koodeja. (Emt., 20, 72.) Esimerkiksi valokuvan
mainoskaytossa ei ole mitéén tiettyd genred, vaan se lainaa kaikista genreistd (Ramamurthy
1997, 154). Samaa voi sanoa muistakin valokuvan kéayttétavoista taidetta myoten. Kuten Tagg
sanoo Joanne Lukitshin haastattelussa: “Ei ole olemassa valokuvaa sellaisenaan, yhtendisena
valineend. On erilaisia tuotannon alueita, eri tavoin institutionalisoituja kaytantoja, erilaisia
diskursseja.” (Lukitsh 1997, 224.)

Kun valokuva alettiin ndhda yhtend modernismin valineend, valokuvia alettiin luokitella
uudelleen tekijan, ei aiheen mukaan, mika Crimpin mielestd johti valokuvauksen
ghettoutumiseen taiteen alueelle. Valokuva ei ollut end ensisijaisesti tietoa, dokumenttia,
todistetta, kuvitusta tai reportaasia, vaan valokuvan kenttd kutistui kaikenkattavaan
estetiikkaan. Crimp vertaa tata siihen, mitd maalauksille ja veistoksille tapahtui 1800-luvun
taiteessa, kun ne kerattiin Euroopan kirkoista ja palatseista ja suljettiin museoihin. Niista tuli
itsendisié teoksia, kun niilta riistettiin mahdollisuus toimia muissa kuin taiteen diskursseissa.
(Crimp 1990, 60-62.)

Tukeutuen Crimpiin Price ja Wells havainnollistavat, ettd muuttuessaan taiteeksi valokuvat
tuomitaan taideobjektin yksindisyyteen ja ne menettdvdt monimuotoisuutensa. Niitd
kohdellaan uniikkeina ja yksilollisind toina eika teollisina objekteina, joita voidaan tuottaa

uudelleen, mika kuitenkin on osa niiden olemusta. (Price & Wells 1997, 35.)

Krauss selittdd valokuvan ja modernismin valistd ongelmaa valokuvan tuottaman esteettisen
samanlaisuuden avulla. Periaatteessa samasta kohteesta otetut valokuvat saattavat kaikki olla
samanlaisia, jolloin ne ovat pelkkéa toistoa. Samanlaisuus tulee valokuvassa kvalitatiiviselle
tasolle ja tekee eron tuottamisesta kvantitatiivista. Taméa on ongelmallinen ajatus perinteisen
estetitkan maailmalle, jossa voidaan sanoa “tdimd on hyvi, timd huono, timé on erilainen
tuosta”. Monilukuisuuden kaytdnté — puhuttiin sitten yhdesta negatiivista saatavista sadoista
vedoksista tai sadoista pohjimmiltaan erottamattomista kuvista, jotka otetaan samasta
kohteesta — ei ole vain huono esteettinen originaalin muoto, vaan se kaivaa maata
alkuperdisen ja kopion erottamisen véliltd. Kraussin mukaan valokuva on tehnyt irvikuvan
originaalin, subjektiivisen ilmaisun ja muodollisen erityisyyden ideoista. Valokuva ei
niink&an ole epdonnistunut ndiden ideoiden toteuttamisessa, vaan kieltd4 koko eroavaisuuden

systeemin, jonka avulla ndité periaatteita voidaan edes ajatella. Valokuva paljastaa jokaisen
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esteettisen teon taustalta l0ytyvan stereotypian, toiston ja keinotekoisuuden k&ytantoja.
(Krauss 1990, 21-22.)

Krauss Kritisoikin teoreetikkoja, jotka pyrkivat loytamaan kielen, jolla pystyisivat
analysoimaan valokuvia irrallisina ja itsendisind teoksina museoiden seinilld. Hénelle
valokuvan diskurssi ei ole esteettinen diskurssi vaan dekonstruktion projekti, jossa taide

erotetaan ja etdannytetaan itsestadn. (Krauss 1990, 23, 27.)

Modernistinen taidevalokuvaus ei saa armoa mydskaan Solomon-Godeaulta. Han toteaa, ettd
taidevalokuva niittdd nykyaan sitd kyseenalaista kunniaa, ettd se on saavuttanut kaikki
tavoitteet, jotka sille 1900-luvun puolivalissa asetettiin. Se on péassyt museoihin ja
markkinoille, se on kehittdnyt miehisen perinteen, arvokkaat tunnuspiirteet ja tullut yleisesti
hyvéksytyksi. ”Vaikka taidevalokuvaus modernistiseen tyyliin vannookin yha taideteoksen
autonomian, itseensd viittaavuuden ja yliluonnollisuuden nimiin, se on kuitenkin
systemaattisesti tehnyt itsestddn irrelevantin ja triviaalin. Se on tavallaan taysissa

juhlatamineissa vailla paikkaa minne mennd.” (Solomon-Godeau 1988, 254.)

Sontag huomauttaa, ettd suuri osa valokuvaksen saavuttamasta arvostuksesta perustuu siihen,
ettd 70-luvulla haluttiin korostaa abstraktin taiteen torjuntaa. Huomion Kiinnittdminen
valokuviin merkitsi helpotusta abstraktin taiteen vaatimista henkisistd ponnistuksista ja
muiden taidemuotojen ja taidehistoriallisten kasitteiden tuntemisesta. Valokuvaus ja poptaide
vakuuttivat katsojille, ettei taide ole vaikeaselkoista, koska ne nayttivat késittelevan
enemminkin aihetta kuin taidetta. Sontagille valokuvauksen siirtyminen museoihin oli
lopullinen voitto modernismin taistelulle taiteen avoimen maéarittelyn puolesta. (Sontag 1984,
123-124.)

Sontagin mukaan valokuvauksen realismi synnyttdd hammennysta todellisuuden olemuksesta,
mika on ennen pitkdd moraalisesti turruttava ja aisteja kiihottava ndkemisen tapa. VValokuvaus
on muuttanut maailmaa kohti seindtontd museota, jossa jokainen aihe on sek& alennettu
kulutustavaraksi ettd ylennetty esteettisen arvioinnin piiriin. (Sontag 1984, 106.) Baudrillard
puhuu transesteettisestd, jossa kaikki on banaalilla tavalla esteettistd (Baudrillard 2002, 181).

Crimpille valokuvan paasy museoihin tarkoitti modernismin kuolinoireita, koska valokuvaus

ei ole itsendinen eik& modernistisessa mielessé taidetta. Tama ei tarkoita, etteikd yksittdinen
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valokuva voisi olla formalistisessa mielessa taideteos, silla jotkut valokuvat kytkeytyvat yhté
selvéasti  valokuvauksen  kieleen  kuin  modernistiset maalaukset  maalaustaiteen
erityiskonventioihin. Crimp toteaa kuitenkin, ettd niin kauan kuin modernismi oli
elinvoimainen, valokuvaus ymmarrettiin lilan satunnaiseksi ja riippuvaiseksi kohteesta, jotta
se voisi saada modernismin itsereflektiivisen muodon. Valokuvauksen ymmartdminen ja
organisoiminen modernismiksi merkitsee modernismin vadrentamistg, ja siten modernismin
loppua ja postmodernismin alkua. Kun modernismin erillisten kategorioiden puhtautta
loukataan, niilta riisutaan niiden kuvitteellinen itsendisyys, idealismi ja siten valta. (Crimp
1990, 64-65.)

4.3 Postmodernin valokuvan keinoja

We have to create ourselves as a work of art.
— Michel Foucault

Modernistiselle valokuvalle oli teorian liséksi vastavoima myds kaytannon tyossa, esimerkiksi
poptaiteen piirissa, missd korostettiin valokuvan monistettavuutta. Muun muassa Robert
Rauschenbergerin ja Jasper Johnsin t6itd kutsuttiin myds neo-dadaismiksi, silld heidéan
readymade-tyonsa asettivat kysymyksen taiteen itsensd arvosta (Honour & Fleming 1982,
613).

Solomon-Godeau nostaa esimerkiksi Andy Warholin, joka kaytti toissdén jo olemassa olevia
kuvia, teki sarjoja ja kopioita, nimitti studionsa Tehtaaksi ja loi ndin imagostaan taysin
vastakkaisen romanttiselle taiteilijakésitykselle. Warholin ja Rauschenbergin tyyli liittyi
paljon enemman siihen, miten valokuvaus normatiivisesti kdytettyna toimii kuin siihen, mitka
ovat valokuvailmaisun muodolliset puolet. Warhol muistutti Marcel Duchampia, joka halusi
osoittaa, etta taiteen késite on taysin epdmaéarainen ja mielivaltainen. Vastoin niitd k&sityksia,
joiden mukaan taideteos on luonnostaan kaunis ja itsendisesti merkitsee jotain, Duchamp
esitti, ettd taideteoksen identiteetti, merkitys ja arvo pitdd aktiivisesti luoda. (Solomon-
Godeau 1988, 240-241.) Romanttisen taiteilijakésityksen lisaksi poptaide Kkritisoi
taideteokseen  liittyvdd originaaliromantiikkaa kopioimalla ja ottamalla teoksista
rajoittamattomia painoksia. Warhol vastasi kysymykseen mitd hén haluaa sanoa kuvillaan:

”Katsokaa niité; pinnan alle ei ole kétketty mitédén.” (Brody-Johansen 1977, 72-73.)
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Linda Andre sijoittaa varsinaisen postmodernistisen valokuvan synnyn 1970-luvun loppuun.
Vuonna 1977 October-lehden tuore padtoimittaja Douglas Crimp jéarjesti Pictures-nimisen
nayttelyn New Yorkissa. Itse nayttely ei herattanyt kovinkaan laajaa huomiota, mutta kun
Crimp julkaisi néayttelyluettelossa olleen esseensa Octoberissa syksylla 1979, levisi
postmodernismi taideyleison tietoisuuteen. (Andre 1988, 257.) Postmodernistisen kaytannon
kultakausi kesti 1980-luvun loppupuolelle. (kts. esim. Solomon-Godeau 1990, 60.)

1970-luvulla kriitikot ja kuraattorit alkoivat (epailemétta jalkistrukturalismin ansiosta)
Kiinnittd4d aiempaa enemman huomiota representaatioihin modernismin valinekeskeisyyden
sijaan. Postmodernismi kysyi nditd kysymyksid representaatiosta esimerkiksi parodian ja
pastissin kautta. Muutoksesta puhutaan usein esittdvan paluuna. (Wells 1997, 226.) Keskeista
postmodernismille oli konstruktion painottaminen esimerkiksi montaasin, lavastamisen ja
kuvien ja tekstien yhdistamisen kautta. Talla haluttiin vaalia ideaa siité, etta taide voi olla
poliittista, sekd painottaa dekonstruktion teoriaa ja ké&ytdntod. Molemmat l&hestymistavat

Kieltaytyivat hyvaksymasta maailmaa sellaisenaan. (Emt., 229.)

Postmodernististen teoreetikkojen ja taiteilijoiden k&ytossd postmodernismi liikkui
merkityksen, originaalisuuden, tekijyyden, lainaamisen, dekonstruktion, diskurssin ja
ideologian kasitteiden ymparilla. Postmodernismi pyrki haastamaan modernismin varmuuden
autonomisesta taiteesta. (Reed 2006, 272.)

Postmodernistit nakivét representaation ja todellisuuden paallekkéising, koska representaation
ja kielen konventiot opitaan ja sisdistetddn niin, ettd ne koetaan todellisuutena. Etenkin
television aikakaudella, kun massamedialla on merkittava rooli tietoisuuden muokkaajana,
todellisuus paljastuu aina representaatioksi ja sen kautta suodatetuksi. Ndin voidaan vaittaa,
etta ajatuksemme eivat ole originaaleja ja yksil6llisia, jolloin ei endé ole mielekasta pitaa ylla
originaalin taiteilijan roolia. Sen sijaan postmodernistit keskittyivat siithen, miten kuvat ja
symbolit muuttavat ja menettdvat merkitystddn, kun ne laitetaan uuteen kontekstiin.

Tarkoituksena on paljastaa prosessi, jossa merkitys rakentuu. (Reed 2006, 272.)

Visuaalisten taiteiden piirissd postmodernistinen valokuva katsottiin kriittiseksi asenteeksi.
Tama kriittisyys ilmeni etenkin sellaisten modernismin idealististen esteettisten konseptien
kuin subjektiviteetin, auran ja autonomisuuden purkamisessa. (Solomon-Godeau 1990, 60—

61.) Tarkeimpid postmodernistien kayttdmia keinoja olivat sarjallisuus, toisto, lainaaminen,
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intertekstuaalisuus, simulaatio ja pastissi. Jokaista niistd voi kayttad kieltdm&an modernistisen
estetiikan oletusta taideteoksen autonomiasta. Téllaisten keinojen ilmaantuminen 70-luvulla
enteili sosiaalista, kriittista ja mahdollisesti radikaalia taiteen harjoittamista, joka voisi

keskittya representaatioon sellaisenaan. (Solomon-Godeau 1988, 246.)

Postmodernismi valokuvassa korostaa jo-néhtya. Esimerkiksi 1977 MoMa:n Peileja ja
ikkunoita -nayttelyssa Warholin, Rauschenbergin ja Ed Rushan kuvat poikkesivat muista,
koska ne korostivat olevansa riippuvaisia  joukkoviestinndn  luomista  hyvin
konventionaalisista kuvista ja kuvakielestd. Ne hylkasivdt modernismin luomat raja-aidat
kehittyneiden ja kehittymattomien kulttuurimuotojen valilla sek& modernismin vaatimukset
esteettisen merkin aitoudesta. (Solomon-Godeau 1988, 238-239.)

Postmodernistisen valokuvan kayttotapoja ei kuitenkaan yhdista mikdan koulu, tyyli tai
esteettinen nédkemys. Solomon-Godeau luettelee postmodernistisiksi valokuvaajiksi Sarah
Charlesworthin, Barbara Krugerin, Louise Lawlerin, Sherrie Levinen, Richard Princen, Cindy
Shermanin, Laurie Simmonsin ja Jim Wellingin, joiden toita yhdistaa se, etta teosten muotoa
on lahes mahdoton analysoida, eik& heité voi sijoittaa modernistisiin lahtokohtiin. Kaikilla on
my0Os taipumus taistella subjektiivisuuden, tekijan ja originaalin korostamista vastaan.
Toiminta pureutuu valokuvan diskursseihin, ideologiaan ja esittamismalleihin, merkitykseen

ja kontekstiin seka Kieleen ja viittauksiin. (Emt., 245.)

4.3.1 Tapaus Cindy Sherman

Paljastaessaan ihmisten esineellisyyden ja esineiden inhimillisyyden valokuvaus
muuttaa todellisuuden tautologiaksi.
— Susan Sontag

Cindy Shermanin Untitled Film Stills -sarja perustuu 1950- ja 60-lukujen elokuvien kuviin.
Sarjan kuvissa Sherman poseeraa stereotyyppisend Hollywood-sankarittarena muuttaen
kehonsa kirjaimellisesti representaatioksi. Koska Sherman jéljittelee elokuvien tyylia
pikkutarkasti, h&dnen valokuvansa ndyttavat katsojasta tutuilta, ja ne nostavat pintaan muistoja
elokuvista, joita ei ole koskaan ollut olemassa. Valokuvat on suunniteltu simulakrumeiksi.
Postmodernismin ehk& kuuluisimpaa lausahdusta toteuttaen ne ovat autenttisia kopioita, joilla

ei ole originaalia. (Bronfen 1995, 21.)
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Koska postmodernissa visuaalisessa jarjestelméssé todellisuus on sulautunut representaatioon,
ei ole enda paikkaa, mihin subjekti voisi paeta representaatioiden teatterista.
Representaatiossa ei ole ulko-ovea tai paloportaita. Untitled Film Stills -sarjassa
representaation nielaisemasta todellisuudesta on jaljelld endd visuaaliset rippeet vanhoista
elokuvagenreista. (Bryson 1993, 222.)

Sherman ei itse pitanyt taiteen yliteoretisoinnista. Hén ei ole tunnustautunut mink&an teorian
noudattajaksi, vaikka hanet on yhdistetty milloin jalkistrukturalismiin ja dekonstruktioon,
feminismiin, psykoanalyysiin ja postmodernismiin. (Schwander 1995, 11.) Er&4ssa

haastattelussaan Sherman sanoo:

When | was at school, | got more and more annoyed by this attitude that art has
to be so terribly religious or sacred, and | wanted to create something that people
could relate to without having read a book about it beforehand. Something that
would appeal to anybody at all; even if he didn’t understand it completely, he
would still be able to get something out of it. That was how | came up with
culture, | wanted to imitate it and make fun of it, and that’s what I actually did.
(Schwander 1995, 11.)

Bronfenin mukaan Sherman kuitenkin tuntee postmodernismin teoriat. Muuttaessaan itsensa
representaatioksi han tutkii kuvan, esitetyn vartalon ja lainauksen vélisia suhteita. Vuonna
1954 syntynyt Sherman on todennut, ettd h&n kuuluu ensimméiseen sukupolveen
amerikkalaisia taiteilijoita, jotka ovat kasvaneet television parissa. Mediakuvat, kulttuurisesti
annetut kuvat ja henkilékohtaiset fantasiat sekoittuvat Shermanin kuvissa yrittden houkutella

katsojasta esiin tdman omia muistoja ja fantasioita. (Bronfen 1995, 14.)

Bronfen lainaa Judith Williamsonia, joka on kirjoittanut Shermanista, etta tamén tyot eivét ole
ainoastaan nokkelaa parodiaa mediakuvien naiskuvista, simulakrumin valta-aseman
dekonstruktioita, tai omakuvia, joiden kautta etsitdan identiteettid. Shermanin kuvissa ndma

eri aspektit kietoutuvat yhteen. (Emt., 22.)

Shermanin l&ht6kohta kuvien tekoon oli vierauden tunne ja dislokaatio, ja kuvilla on sama
vaikutus katsojiin. Shermanin kuvissa on haivahdyksid painajaisista, muistikuvista ja
perityista representaatioista, joista han rakentaa tulkinnan yhtendisestd valokuvan subjektista.
(Bronfen 1995, 26.) H&n osoittaa, ettd Kkulttuuriset kuvastot, muistikuvat, fantasiat ja
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traumaattinen kutoutuvat yhteen subjektissa, ja ettd oikeastaan subjekti sijaitsee trauman,
seksuaalisuuden ja mediakuvien luomassa rakenteessa. Subjekti on tulosta naista
diskursseista, ja postmoderni subjekti on lainausten verkosto, missd kuva ja identiteetti

sekoittuvat toisiinsa. (Emt., 16.)

Krauss korostaa, ettd Shermanin t6issa on erityisen tarkead, ettd tekij& on sek& subjekti ettd
objekti. Td&ma osoittaa, ettd Sherman kieltdytyy ymmartdmasta taiteilijaa originaaliuden
ldhteend. Stereotyypeilld leikkiminen paljastaa taiteilijan itsensa stereotyyppiseksi. (Krauss
1990, 22.)

4.4 Postmodernismin my6hemmat vaiheet

Olemme tilanteessa, jolle on ominaista hdltyminen — tarkoitan ajan
ominaisvaria. Meita painostetaan joka suunnalta lopettamaan kokeilu taiteissa
ja muilla aloilla.

— Jean-Francois Lyotard

Se, ettd valokuva muistuttaa niin voimakkaasti todellisuutta, on sen tulkinnan erityispiirre.
Valokuva on rauhoittavan tuttu, koska se vaikuttaa tuottavan uudelleen sen mitd ndemme, tai
voisimme nahda. Realismin tunne tekee valokuvasta merkittavan diskursiivisen voiman

identiteetin rakentamisessa ja tunnistamisessa. (Price & Wells 1997, 51.)

Psykoanalyysi ehdottaa, ettd kuvat tarjotessaan identifikaation mahdscollisuutta tarjoavat
fantasiaratkaisuja subjektin ahdistukseen. Identifikaatio on prosessi, jossa subjekti sulautuu
nakemaédnsa ja muuttuu toisen mallin, kuvan, mukaan. Taiteen voidaan katsoa ruokkivan
tarvettamme selkeddn identiteetin kokemukseen ja kulttuuriseen kuulumisen tunteeseen.
Koska identiteetti ei koskaan ole valmis ja pysyvd, tdma on jatkuva vakuuttelun kaytanto.

Tama voi olla yksi syy siihen, ettd jatkuvasti katsomme kuvia. (Wells 1997, 234.)

Identiteetti on tirked osa my0ds postmodernismia. Andreas Huyssen luokittelee neljé
postmodernille ajalle tyypillistd identiteettid: kansallinen identiteetti (etenkin vastineena
imperialismille), seksuaali-identiteetti, ymparistdidentiteetti ja etninen identiteetti. N&ma

erityiset identiteetit haastavat formalistisen uskon universaaliin taiteeseen, joka sattuu oleman
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valkoisen, lansimaisen, heteroseksuaalisen ja keskiluokkaisen miehen taidetta. (Reed 2006,
274.)

Kuten Taggkin painotti, keskeista representaation politiikalle on, kenen kokemus on pateva.
Tama motivoi etenkin naistaiteilijoita ja etnisid vdhemmistoja. (Wells 1997, 234-244.)
Feminismin henkilokohtainen on poliittista -iskulause on uusi tapa ymmaértad poliittista
aluetta. Se on vaikuttanut poliittisen kuvaamiseen ja hyddyntamiseen Kkulttuurisessa
tuotannossa. (Solomon-Godeau 1990, 64.) Esimerkiksi Jo Spence ja Rosy Martin Kirjoittavat,
ettd valtakulttuuriin liittyvia kuvia naisista tulisi jatkuvasti kyseenalaistaa ja haastaa. Naisten
osalta kuvien katselemista ja ottamista méaarittda valtakulttuuri, eli ne, jotka omistavat kuvien
tuotantoprosessin ja ndin kontrolloivat kuvien merkityksid. Spencen ja Martinin
valokuvaterapian yksi tavoite on yrittdd keksid uudelleen ja siten vallata katsomisen,
kuvatuotannon ja -levittdmisen mielihyva. (Spence & Martin 1988, 163-164.) Toiseudesta
kirjoittava Trinh T. Minh-ha (1991, 254) puolestaan Kiteytt4d4 asian seuraavasti:

Maailmassa, jossa nakeminen merkitsee uskomista, ja jossa totuus samastetaan
nékyvaan (lilan nékyvaan, nakyvaa nékyvampaan), inhimillinen silmé ja sen
taydellistetty korvike, mekaaninen silm&, ovat representaation, esittdmisen
jarjestelman keskiossa. Valokuva ei pelkastdan varmista uutta otetta nakyvaan
(mekaaninen silm& voi vahvistaa sen, minkd suhteen ihmissilma epéroi); se
vahvistaa nakyvéan identiteetin aitouden. Todellisuus madaritelladn nain
uudelleen, ndkyvyyden ehdoilla; myos tieto madaritellddn tekniikoiden,
informaation ja todisteiden ehdoilla.

Kuubalainen Edmundo Desnoes, joka niin ikaan kirjoittaa toiseudesta, huomauttaa, etta
valokuvat painottavat yleensa kolmannen maailman alikehittyneisyyttd, mika vaikuttaa
ratkaisevasti siihen, millaisen késityksen kehittyvista maista muodostamme. Vaikka eléisi itse
kolmannessa maailmassa, on vaikea tietdd, missa maarin kasitys oman kulttuurin ja maan
tilasta perustuu siihen, miten muut ovat asian nahneet. Valokuvaus vaikuttaa kulttuuriimme
paljon lapikotaisemmin kuin suurin osa ihmisistd kykenee huomaamaan. Visuaalinen koodi
on riippuvainen kielestd, ja kieli taas on sidoksissa sosiaaliseen toimintaan. N&in olleen seka
kuvien ottaminen ett4 niiden vastaanottaminen kertoo aina jotakin arvoistamme, ja jos
valokuvaa analysoi itsendisend objektina, kontekstistaan riippumattomana ja sosiaaliseen

jarjestelmaén kuulumattomana, lankeaa illuusioon. (Desnoes 1988, 108-109.)
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Sontag toteaa, ettd kapitalistinen yhteiskunta edellyttdd kuvakulttuuria pystyékseen
tarjoamaan viithdettd ostamisen lisddmiseksi ja “lieventiddkseen luokkaan, rotuun tai
sukupuoleen kuulumisen rasitteita”. Kun kuvien kuluttamisen vapaus samaistetaan vapauteen
sinansd, yhteiskunnalliset muutokset voidaan korvata muutoksella kuvissa. Kuvia kulutetaan

yha kiihtyvalla tahdilla ja kuvat puolestaan kuluttavat todellisuutta. (Emt., 166-167.)

Kuten postmodernismi, myds feminismi ja muut identiteettipohjaiset suuntaukset hyédyntavat
massamediaa, ideologiaa ja tekijyyden dynamiikkaa. Amerikkalainen feministi Lucy Lippard
kuitenkin esittaa, ettd toisin kuin postmodernismi, feministinen taide on muutakin kuin tyyli.
Feminismi ei vain dekonstruoi vallitsevaa ideologiaa vaan tarjoaa tilalle vaihtoehtoisen
kertomuksen identiteetistd. Taiteen kautta on mahdollista ilmaista itseddn osana laajempaa
joukkoa ja yhteisoad. (Reed 2006, 276-277.)

Lippard kirjoittaa pelkddvansa sentimentaalista anti-intellektuellista taidetta, joka korostaa
itsendisyyttaan ja erillisyyttadn. Toisaalta han pelkda myos akateemista intellektualismia, joka
on postmodernismin huonoin piirre. Lippard haluaakin yhdistdd postmodernismia ja
aktivistitaidetta. (Reed 2006, 283.)

Hietalan mukaan kyllastyneend merkeilla pelaamisen toivottomuuteen, joka néytti tekevén
kaiken muutoksen ja edistyksen mahdottomaksi, jalkistrukturalismi siirtyi  kohti
kontekstuaalista kulttuuriteoriaa. Siirtymaén vaikuttivat myds feminismin voimakas nousu ja
etenkin amerikkalaisessa kulttuurintutkimuksessa virinnyt etninen tiedostaminen. (Hietala
1992, 23.) Esimerkiksi Hal Foster, joka alkoi peldtad Baudrillardin nihilismid, Kirjoitti vuonna
1985, ettd postmodernismista oli tullut konventio, joka tarvitsi kritiikkid. Hal kaantyi
vastahegemonististen sosiaalisten suuntausten puoleen, kuten feminismi, seksuaali-

vahemmistot ja kolmas maailma. (Reed 2006, 286.)

80-luvun lopulla ja 90-luvun alussa omaeldmakerrallisuudesta tuli tarked osa taiteilijoiden
yritystd pureutua identiteetin ongelmiin. Jack Pierson, Lyle Ashton Harris ja David
Wojnarowicz yhdistivat henkilokohtaisia ja massamedian kuvamaailmoja maalauksissaan ja
installaatioissaan. Heidan tyonsa hyvaksyivét postmodernismin oletuksen, etta subjektiviteetti
rakentuu sosiaalisten merkkien ja symboleiden kautta. Mutta sen sijaan, ettd tdma tarkoittaisi
heille universaalia persoonattomuutta, he korostivat asemansa erityisyyttd seksuaali-

identiteetin, rodun ja luokan tuottamien identiteettien risteyksessé. (Emt., 288.)

65



4.4.1 Linda Andre ja epailys

Linda Andre kritisoi postmodernia valokuvaa siitd, ettd sen strategia on pikemminkin
passiivista ~ kuin  aktiivista  dekonstruktiota. = Dekonstruktion  kayttoon  valitaan
joukkotiedotusvalineiden ja mainosten kuvia, koska ne ovat kulttuurimme vakuuttavimpia ja
voimakkaimpia kuvia. Kuvaa ei aktiivisesti koetella tai tyostetd, jotta I0ydettdisiin sen heikot
kohdat, vaan se eristetddn ja asetetaan uuteen kontekstiin, joka antaa sille mahdollisuuden
dekonstruoida itse itsensé. Idean ydin on, ettd kuvan siirtdminen lehdestd galleriaan aiheuttaa
laadullisen muutoksen kuvassa. (Andre 1988, 271.)

Andre Kkiistad tallaiselta taiteelta poliittisen taiteen statuksen riippumatta siitd, miten
poliittisuus ymmarretddn. Han perustelee tata silla, ettd postmodernistisen valokuvauksen
kriitikot eivat ota huomioon kysymysté yleisosta, miké on aidosti yhteiskunnalliselle taiteelle
valttamaton kysymys. Mikéén taide ei voi olla poliittisesti tehokasta, jos se rajoittaa yleisonsa
jo valmiiksi myotamieliseen pieneen eliittipiiriin ja jad muille katsojille vaikeatajuiseksi.
Andren mukaan postmoderni valokuva kieltdd tai jattd&d huomiotta visuaaliseen liittyvan
mielihyvén, ja panostaa sen sijaan intellektuelliin mielihyvaan, joka syntyy, kun kuvan
huomataan vastaavan teoriaa. Katsoja, joka tahan kykenee, on kuitenkin poikkeus eiké saanto.
(Emt., 264-265.)

Suuri osa valokuvan katsomisen tuottamasta mielihyvastd perustuu tunteeseen, ettd valokuva
tarjoaa meille valittoman kokemuksen todellisesta. Valokuva tyydyttda tarpeitamme kokea
jotain maailmasta, joka on oman rajallisen kokemuspiirimme ulkopuolella. Voimme saada
mielihyvdd myos siitd, ettd sijoitamme itsemme valokuvaan. Koska postmodernismi pyrkii
kieltam&an tdman mielihyvén, se ohittaa eletyt kokemukset triviaaleina, mika on ideologinen
l&hestymistapa. (Emt., 267—-268.)

Andre (1988, 276-277) arvostelee etenkin pessimistisend pitdmaansa postmodernia tulkintaa
maailmasta. Jos myonndmme, ettd kaikki on jo ndhty ja tehty ja ettd olemme niin
nakemiemme kuvien saastuttamia, ettd uusia kuvia on mahdotonta kuvitella, myénndmme
samalla, ettd emme endd voi tuottaa representaatioita maailmasta. Se taas merkitsee samaa
kuin luopuisimme mahdollisuudesta tehdd tulkintoja todellisuudesta tai kuvitella muita
vaihtoehtoja olemassa olevalle. Andre painottaa, ettd vain ne, joilla on valtaa tehda

representaatioita, voivat selittdd maailmaa, ja muiden on tyytyminen ndihin selityksiin.
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Vaikka kuvat ovatkin vallanneet ison osan kulttuuristamme, on inhimillisen kokemuksen

latistamista ajatella, ettd koemme maailmaa vain kuvien vélityksella.

Kritiikistddn huolimatta Andre ndkee postmodernismin véitteissa totuuden siemenen.
Yhteiskunnassa on tapahtunut todellisia muutoksia kyvyssémme hallita eldamaamme.
Teknologia laajenee uusille elaman alueille, mutta sen monimutkaistuminen tekee yh&
vaikeammaksi ymmartaa sitd. Massakulttuuri ja mainonta ovat lasné kaikkialla, mink& vuoksi
on mahdotonta vilttdd edes syvimpien halujen manipulointia. ”Voimat, joita emme itse ole
panneet liikkeeseen ja joita emme voi kontrolloida, mé&aréavat mahdollisuuksiamme el&a
elimddmme ja sitd millaista haluamme sen olevan”, Andre kirjoittaa. Postmodernien
vaitteiden yksipuolisuus ja -ulottuvuus tekee niistd kuitenkin tukahduttavia ja siksi myos
poliittisesti epéilyttavia. (Emt., 263, 276-277.)

Erityisen ironisena Andre pitd4 postmodernismin véitettd poliittisesta voimattomuudesta, silla
juuri se itse jattaa yksilon voimattomuuden tilaan. Postmoderni kritiikki luo yksilén, jolle
poliittinen toiminta on tdysin turhaa. lhminen on menettdnyt kykynsa kontrolloida
spektaakkelin yhteiskunnan ehk& merkittavinté valtaa, eli valtaa tehd& kuvia. Taidekriitikoilla
on tarjota vain se lohtu, ettd vaikka taiteilija ei pystyisikd&dn luomaan uutta, h&n voi tuottaa

uusia merkityksia jo olemassa oleville kuville. (Emt., 264, 278-279.)

Andren mukaan postmodernismista oli jo tullut valokuvauksen pé&asuuntaus, joka on
menettdnyt sekd esteettisessa ettd poliittisessa mielessd kaiken radikalisminsa. Andre
hahmottelee uutta poliittista valokuvasta, joka ottaisi huomioon myohéiskapitalistisen
yhteiskunnan totuudet. Se ei olisi dokumentarismin naiivia todellisuuden peilaamista, mutta ei
myoskadn postmodernismin voimattomuutta representaatioiden edessd. Ensimmaéinen on
autuaan tietdmatdn asemastaan kuvana, ja julistaa todellisuuden ldpin&dkyvaa heijastamista.
Toinen puolestaan véittéa, ettd sen asema kuvana on kaikki, mitd se voi olla. Molempia
aaripéitad taytyy Andren mukaan vélttad, koska sortoa tapahtuu sekd representaation ettd
arkipaivan tasolla. Jos keskitytddn pelkéstdadn representaatioihin, tulee mahdottomaksi
osallistua kamppailuihin, joita kdydaan tyOpaikoilla, kodeissa ja jarjestaytyneen politiikan
piirissd. Andren uusi poliittinen valokuvaus ei kielldk&an elettyd kokemusta eikd visuaalista
mielihyvdd vaan myontdd kummassakin olevan voimaa antavia piirteitd. Nain se voisi olla
seka poliittisesti tehokasta ettd suosittua. (Emt., 279-280.)

67



Andren tapaan Sezgin Boynik ja Minna Henriksson kritisoivat postmodernismia poliittisesta
voimattomuudesta. Postmodernismin mukaan kaikki kertomukset yhteiskunnassa ovat
kuvitteellisia, jolloin ei ole syytd vaatia millekddn kertomukselle, esimerkiksi luokkaan
perustuvalle, etusijaa. Boynik ja Henriksson huomauttavat, ettd jos ristiriidat ovat historian
ylapuolella, johtop&atds on, etté historia on paattynyt. Mitdén kamppailtavaa ei enédé ole, vaan
subjektina ihminen on fragmentoitunut, sijoiltaan ja skitsofreeninen. Yhtendisyyden menetys
luo peruuttamattoman sekasorron, jossa vain estetiikka kdy kamppailun vélineeksi. (Boynik &
Henriksson 2011, 53.)

Boynik ja Henriksson myontavat, ettd jos postmodernismiin viitataan 70- ja 80-lukujen
teoriana ja kaytantond, jotka pyrkivat hylkddmaan essentialistisiin kasityksiin (historismi,
alkuperd) perustuvan modernismin, Kkriittisyydella voisi olla painoa. Mutta sittemmin
postmodernismi on heiddn mukaansa siirtynyt osaksi populismia, kuluttajuutta, amerikkalaista
mukaglobaalia alyllista perint6d, pastissia ja ironiaa, joten siihen on enéa vaikea liittdd mitaén
Kriittisyyttd. Postmodernismi on vahitellen muuttunut relativismiksi ja paatynyt Kitschin

epéateoreettisuuden juhlaan. (Emt., 53.)

Boynik ja Henriksson ovat pettyneitd etenkin siihen, ettd postmodernismi — joka alkoi
sellaisiin identiteetteihin kuin kansaan, rotuun ja sukupuoleen perustuvan politiikan
radikaalina kyseenalaistamisena — paatyi julistamaan néitd identiteettejd jopa modernismia
ongelmallisemmalla tavalla. Postmodernismi ei pystynyt erottelemaan luokkaa, kansallisuutta
ja sukupuolta kertomusten purkuprosessissa, joka pyrki tekemé&an tyhjaksi subjektin

ideologisen rakentumisen. (Emt., 53.)

4.4.2 Sulautuminen

Muoti sanelee sen rituaalin, jolla tavarafetissia tulee palvoa.
— Walter Benjamin

Valokuvat, joita ihmiset kantavat mukanaan, ovat fetisseja sanan tavallisessa merkityksessa.
Fetissi merkitsee sekd menetysta (symboloi kastraatiota) ettd suojelee tatd menetysta vastaan.
Valokuva leikkaa kohteestaan fragmentin, josta tulee liikkumaton ja muuttumaton. Kaikissa
valokuvissa on lasna tdma sama palan leikkaaminen irti ajasta ja paikasta, ja sen pitdminen

muuttumattomana, kun maailma ympérilla muuttuu. (Metz 1997, 158-159, 161.)
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Burgin jatkaa, ettd fetisismi Kkieltdd erilaisuuden esittdessaan fragmentit itseriittoisina
kokonaisuuksina. Jos haluaa vastustaa fetissid visuaalisessa taiteessa, taytyy siirtyd
fragmenttien jaottelun ulkopuolelle: jaottelun muotoon ja siséltdon, yksityiseen ja
sosiaaliseen, sanaan ja kuvaan, maskuliiniseen ja feminiiniseen (halussa tuottaa mies ja
nainen), instituution sisé- ja ulkopuoleen. Jaottelun rikkominen ei ole yhdentyva liike eika siis
eron kieltdmistd toisin tavoin. Burgin painottaa esimerkissadn seksuaalisuuden tuottamisesta,
ettd on tarkedd nayttad, ettd nimenomaan eron merkitys on tuotettua. Talléin seksuaalisen eron

merkitys voidaan nédhda jonakin historiallisena, jota voidaan muuttaa. (Burgin 1986, 108.)

Erilaisuuden pelkistdminen samanlaisuudeksi nékyi postmodernin valokuvan kohdalla niin,
ettd se ymmadrrettiin jonakin, joka seuraa modernismia samaan tapaan kuin jalki-
impressionismin ajatellaan seuraavan impressionismia. Postmodernismista tehtiin osa
evoluutiota, jolla on tekemistd vain taidevalokuvan siséisen kehityksen kanssa. (Solomon-
Godeau 1990, 69.) Téllainen historismi heikentdd postmodernismin radikalismia tehden siita
jalleen yhden uuden taidesuuntauksen modernismin traditioon. Kun auringon alla ei ole
mitdan uutta, katsojan mieli voi rauhoittua eron hélvetessa historiallisen edistysliikkeen

virtaan.

Andy Grundbergin mukaan muun muassa surrealismia on pidetty jalkikateen katsottuna
postmodernistisen valokuvan edelldkavijana, silld surrealismi ennakoi dekonstruktionistista
kadnnettd. Grundberg suhtautuu kuitenkin epdillen téllaisiin rinnastuksiin. H&n toteaa, ettd
vaikka surrealistiset tyylit kiertavat edelleen, nykyiset kaytdnnot ovat vain tyylin kopiointia ja
pintaa, eikd kapinasta ole paljoakaan jaljella. Niinpa surrealistisvaikutteiset nykyvalokuvat
edustavat itse asiassa kaikkea sitd, mitd postmodernismi vastustaa. Grundberg jatkaa, ettéd
nykydan todellisuutta haastaa hypertodellisuus, ei surreaalisuus. Surrealistit nékivat
todellisuuden verhona, joka peittdd irrationaalista, kaoottista ja oletetusti aitoa alitajuntaa.
Nykyadn alitajuntaa ei end& pidetd viattomana kulttuurista, eik& surrealismilla end& ole
kriittisia ja kapinallisia tarkoituksia. (Grundberg 1997, 86-87.)

Jos oletamme, ettd postmoderni valokuva toimi alun perin kriittisesti (ja miksipd emme
olettaisi), se toimi Kkriittisesti ennen muuta taidemaailman sisélld. Postmodernismin
tulkitseminen tapahtuu siis taideinstituution kontekstissa, koska sen keinot olivat seurausta

sitoutumisesta hallitseviin esteettisiin diskursseihin. Postmodernismi pyrki tuomaan nékyviksi
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naiden diskurssien ehtoja ja agendoja, jotta niit4 voitaisiin analysoida ja kritisoida. (Solomon-
Godeau 1990,76.)

Esimerkiksi Sherrie Levine horjuttaa strategioillaan taideteosten autonomiaa, mutta héanen
kriittiset kaytantonsa (feminismi ja dekonstruktio) ovat ymmarrettdvissa ainoastaan
taidemaailman sisdlld. Muualla Levinen tyGt voisivat olla “aitoja” Westoneita tai Evanseja.
Tama oli  yksi vasemmiston argumentti vastaavanlaisten toiden  Kriittisyyden
kyseenalaistamiseksi. Esimerkiksi Martha Rosler arvioi, etta sosiaalisen kontekstin puutteessa
Levinen ty0t vain alleviivaavat asioita eivatka sitoudu poliittisiin kysymyksiin yhteiskunnan
valtasuhteista. Solomon-Godeau esittdd kuitenkin, ettd jos piddmme taidetta yhtend
instituutiona porvarillisessa kulttuurissa, on Levinen taiteen sisainen Kritiikki aidosti Kriittinen
kaytanto. (Solomon-Godeau 1990, 62-64.)

Vuonna 1984 Solomon-Godeau arveli jd&dvén avoimeksi, ovatko postmodernistien lainaamis-
ja muut strategiat todella toimineet vallankumouksellisesti. Markkinat pystyvat
neutralisoimaan ja mukauttamaan lahes minka tahansa tyylin kayttoonsa sopivaksi. Liséksi
monen taiteilijan on lopulta tehtdvd myonnytyksid, jotta heidan tyénsa péasisivat paremmin
esille. Kyse on toimeentulosta. (Solomon-Godeau 1988, 248.)

Jo tuolloin, 1980-luvun alussa, postmodernismille olennaisen lainaamisen strategia alkoi
muuttua, ja postmodernin valokuvan teoreetikot ilmaisivat huolensa asiasta. Solomon-
Godeaun mukaan sellaisten toisen polven postmodernistien kuin Frank Majore, Alan Belcher
ja Stephen Frailey suhde lainaamisen merkityksiin vaikutti pelkaltd kiinnostukselta.
Identifikaatio kaupallisen kulttuurin kuvamaailmaan ei enda eronnut millaan tavalla muitten
kuluttajien ihmetyksestd, jolloin kritiikki kdvi mahdottomaksi. Esimerkiksi Majoren jéljittelyt
mainoksista tuovat mainosten glamourin, kitschin ja erotiikan taiteen maailmaan, mutta toisin
kuin Duchamp, Warhol ja Levine, hén ei kyseenalaista taiteen instituutiota millaén tavalla.
Myds Crimp oli selvésti huolissaan kriittisen kdytdannon normalisoitumisesta. Han Kirjoitti
Appropriating Appropriation -katalogiesseessdan: “Jos kaikki kulttuurin aspektit kayttavat
tdtd uutta toimintamuotoa, ei k&ytadntd itsessdan voi artikuloida erityista kulttuurista
reflektiota.” (Solomon-Godeau 1990, 65-66, 71.)

Vuonna 1987 Solomon-Godeau oli saanut huomata, ettd useat nayttelyt olivat alkaneet esittaa

modernistista ja postmodernistista valokuvaa yhdessad. Tama merkitsi Solomon-Godeaulle
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sitd, ettd vaikka postmodernismilla olisi aikanaan ollut kriittisid vaikutuksia, se oli nyt
saumattomasti  niputettu taidevalokuvan alle, mitd hdn kuvailee dekonstruktion
peruuttamiseksi. Postmodernista valokuvasta oli tullut haluttavaa ja ymmarrettavéa. Se oli
sulautunut mainontaan, muotiin ja mediaan, joista se oli syntynyt ja joita se aikaisemmin
kritisoi. Lainaamisesta oli tullut akateemisesti hyvaksytty kaytdntd, koska se asetti endé niin
vdhan Kkyseenalaiseksi. Mikadn uusi asiahan  kriittisen kaytdnnon  sulautuminen
valtakulttuuriin ei ole, mutta Solomon-Godeaun mukaan uutta oli se vauhti ja helppous, jolla

moni postmodernin valokuvan tekijoista sopeutui taidemaailmaan. (Emt., 69, 71-72.)

Valokuvaa vastaava esimerkki 1oytyy suomalaisesta postmodernista arkkitehtuurista. Anni
Vartolan mukaan varsin pian alun innostuksen jalkeen oli havaittavissa siirtymé kohti
pinnallistuvaa ja estetisoituvaa postmodernismia. Postmodernismi kaventui tarkoittamaan
muodikasta tyylid, joka edusti myytteja hyddyntavéd, uusvanhaa ja Kkliseistd arkkitehtuuria.
90-luvulle tultaessa postmodernismin teoriat oli valjastettu vain lisdédmaan muodikkaita
yksityiskohtia modernistiseen valtavirtaan. Jaljelle jai tehotuotettuja laatikkokollaaseja, joita
pehmennettiin postmodernistisilla aiheilla kuten pyoreilla ikkunoilla, raidoituksilla ja
pastellivareilla. (Vartola 2011, 14-15.)

Burgin (1986, 162-163) lausahtaa hieman katkerasti konservatiivisen Kritiikin osoittaneen
jalleen tapansa késitella kaikkia ideoita, jotka uhkaavat sitd. Postmodernismia ei huomioitu
60- ja 70-luvuilla, mutta sittemmin postmodernismin terminologia varastettiin. Nayttelyiden
yhteydessé alettiin viljell& sellaisia sanoja kuin halu, vietti, merkitsija ja dekonstruktio, jotta
voitiin  osoittaa, ettd postmodernismi on ymmarretty ja sulatettu. Trivialisoimalla
postmodernismi on kompleksinen tunne aikakauden paatoksestd ja sen tuomista
mahdollisuuksista “ajatella ei-ajateltavissa olevaa” muutettu pelkéksi taidemarkkinoiden

tempuksi.

4.5 Dada ja kriittisen aseman ongelma
Milloin vain omahyvaisyys, turhantarkeys, sekasortoisuus tai tyhja ideologia

ovat vallassa, silloin herda dada henkiin.
— Olavi Paavolainen
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Avantgarden suuntauksista dadalla on eniten annettavaa postmodernismin pohdinnalle. Dadan
modernismiin kohdistama hyokkays, jossa kyseenalaistettiin niin taiteilijan kuin teoksen
uniikkius, on siirtynyt suoraan postmodernismiin. Dadalla ja postmodernismilla on myds
yhteisid keinoja, kuten valmiin materiaalin tydstdminen ja manipulointi taiteellisen arvon
kyseenalaistamiseksi. Yhteisistd piirteistd huolimatta postmodernismi ei ole dadan
reinkarnaatio. Hauska yhteensattuma tosin on, etté dadan aikana oli vallalla ekspressionistinen

taidesuuntaus, ja samaan aikaan postmodernismin kanssa nousi uusekspressionismi.

Taidehistoriassa dadaa luonnehditaan suunnilleen nain: ensimmaisen maailmansodan
pyorteissa syntynyt dadaismi on modernismin tarkeitd liikkeitd, koska se synnytti
kysymyksen taiteen arvosta ja luonteesta. Taméntyyppiset kysymykset ovat modernin taiteen
tunnuspiirteitd, ja ne loivat pohjaa esimerkiksi konseptualismille, jossa ideat ovat tarkedmpia

kuin lopullinen teos. (Oxford Illustrated Encyclopedia 1993, 299.)

Olavi Paavolaisen mielestd nimitys dadaismi pelkédn dadan sijaan on Kkuitenkin aiheuttanut
vadrinkasityksen. Aivan kuin dada olisi ismi, uusi taidesuunta. Dadan rajun hyodkkayksen
taiteita vastaan pitdisi todistaa juuri pdinvastaista. Dada pilkkasi julmasti myos
taiteenharrastusta, jota Paavolainen nimitti nykyajan naurettavaksi taudiksi. (Paavolainen
1990, 113.) Francis Picabia sanoikin, ettd minne taide ilmaantuu, sieltd elama katoaa. Dada oli
enemman eldméntapa kuin taidetta. Siksi ei ole olemassa mitdan tiettyd dada-tyylid, vaan
kaikki liikkeen piirissd vaikuttaneet toteuttivat dadaa omalla tavallaan. Liikkeen sisalla
voidaan kuitenkin erottaa kaksi erilaista suuntausta. Toisaalla olivat sellaiset henkil6t kuin
Hugo Ball ja Hans Arp, jotka halusivat korvata irrelevantin estetismin uudenlaisella taiteella,
ja toisaalla sellaiset kuin Tristan Tzara ja Francis Picabia, jotka halusivat lahinné tuhota. He
olivat myos valmiita kayttdmaan hyvakseen ironista asemaansa taiteilijoina, ja etenkin Picabia

nautti valtavaa suosiota Pariisissa dada-taiteilijana. (Ades 2006, 113-114.)

Dada hyokkasi kuitenkin taiteilija-kasitettd vastaan. Koska teoksen arvo oli pitkélti kiinni
taiteilijan signeerauksesta, Picabia pyysi taiteilijatuttaviaan kirjoittamaan nimensé kankaalle,
mikd oli tyon koko sisaltd. Picabia Kirjoitti, ettd taiteilijat eivéat tee aidosti moderneja
taideteoksia, vaan ihmiset. Runoja ja maalauksia voi tehdd kuka tahansa, eika niiden
tekemiseen tarvita valtavaa tunnetta. Perustavanlaatuista eroa ihmisen ja koneen tekemén
objektin valill4 ei ole, ja ainoa persoonallisen valiintulon mahdollisuus teoksessa on valinta.
(Ades 2006, 118-119.)
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Dadaistit kayttivat toitddn vahan kuin nayttelijat rekvisiittaa. Hetkellisten, katoavaisten ja
selvasti vailla merkitystd olevien esineiden ndytteille asettaminen oli tuohon aikaan vielad
provokatiivista. Vuonna 1920 Kolnissa poliisimestari syytti dadaisteja petoksesta, kun ndma
ottivat sisdaanpédsymaksua taidenayttelyynsd, joka ei muistuttanut taidenayttelyd edes
etdisesti. Max Ernst vastasi syytokseen, ettd he olivat kylla tehneet selvéksi, ettd kyseessa on
dadandyttely, eikd dada ole koskaan véittanyt, ettd silla olisi mitaan tekemisté taiteen kanssa.
Jos yleisO sekoittaa nama kaksi keskendan, ei sitd voi pitdd dadaistien syyna. (Ades 2006,
118.)

Berliinisséd dada sai voimakkaita poliittisia ilmenemismuotoja. Saksassa oli kovat oltavat
sodan jalkeen; Berliinissa néhtiin nalkaa. Dadaistit katsoivat ekspressionistisen suuntauksen
pakenevan ymparoivad todellisuutta taiteilijan siséisten maailmojen tutkiskeluun, ja
vastalauseena télle dada sai Berliinissa aggressiivisesti todellisuuteen pohjautuvia muotoja.
(Ades 2006, 120.)

Raoul Hausmann esitteli dada-nédyttelyssa Berliinissé liimausmaalausta”, kollaasia (ranskan
collage tarkoittaa liimausta). Han yhdisteli koneiden osia, sanomalehtileikkeit,
kangaskappaleita ja valokuvia tauluiksi. Oljymaalaus ja porvaristo kuuluvat yhteen, selitti
Hausmann. Dadaisti puolestaan luo teoksia, jotka liittyvat valittomasti elettdvaan hetkeen.
Kéytettdvan materiaalin taytyy heijastella nykyaikaa. (Paavolainen 1990, 88.) Juuri
Berliinissé dadaistit kehittivdt my6s fotomontaasin. Hausmannin liséksi sitd kayttivat muun
muassa George Grosz, Hannah Héch ja John Heartfield, joiden fotomontaasit koostuivat
ymparoivasta visuaalisesta materiaalista, kuten sanomalehtileikkeistd ja valokuvista. Tutusta
mediasta tuli heidan kasissaan poliittinen ase. (Ades 2006, 121.) Myds Solomon-Godeau
nostaa esiin, ettd dadaismi ja konstruktivismi tekivat kollaasilla, fotomontaasilla ja
duchampialaisella readymadella poliittista tyotd, jossa taide ja eld&mé& haluttiin yhdistaa.
Esimerkiksi Heartfieldin ty6t ovat kriittisi& sekd ulospéin todellisuuteen etta taiteen sisdisesti.
Ne sotkevat politiikan representaatiot ja representaatioiden politiikan. (Solomon-Godeau
1990, 63, 75.)

Dadan periaatteena oli ivata ajan olemusta johtamalla sen heikkoudet &arimmaisyyksiin.
Toisin sanoen parantaakseen sairaan, dada turvautui rokotukseen, ja istutti sairaaseen tdmén
oman taudin. Koska maailmansodan jalkeinen aika oli mieletdn, korotti dada mielettémyyden

ihanteekseen. Dadan strategiaa ei kuitenkaan uskottu, vaan se otettiin vakavasti. Paavolaisen
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mielestd dada onkin hirvittavintd ja s&&limattomintd ironiaa, mitd moderniin aikaan on
kohdistettu. (Paavolainen 1990, 100, 110, 114.) Tam& dadan rokotemainen luonne on
nahtavissdé myods postmodernismissa. Hulluudella hulluutta vastaan -iskulause on vain

muuttunut representaatiolla representaatiota vastaan -strategiaksi.

Kapinastaan huolimatta dadasta on tullut erottamaton osa modernismin traditiota ja
kritisoimaansa taideinstituutiota. Sen readymade-ty6t ovat saavuttaneet arvostetun aseman.
Sen edustajia pidetddn luovina taiteilijoina. Samanlainen kohtalo nayttéisi nielaisseen
postmodernismin. Punk-liikettd tutkinut Lasse Jalonen kirjoittaa, ettd vastaliikkeet ovat aina
hankalassa tilanteessa: joko ne vaietaan kuoliaiksi, tai sitten ne yhteiskunnan vastareaktioiden
kautta nousevat laajaan tietoisuuteen. Kun julkisuuteen nostetaan keulakuvia ja sloganeita ja
tiettyja piirteitd aletaan jaljitella, liike Kkitschiytyy helposti. Kaupallisuuden kautta
vastakulttuurista tulee ilmid, joka sulautuu osaksi kulutusspektaakkelia. (Jalonen 1996, 109.)
Kun radikaalisti taiteen institutionalisoitunutta ja autonomista asemaa Kritisoivien liikkeiden
on huomattu muuttuvan osaksi taiteen kaanonia, kysymys taiteen Kriittisyyden

mahdollisuudesta on kdynyt yha polttavammaksi.

Peter Birgerin mukaan avantgarde-taide pyrki hylkddmaan autonomista taidetta méérittelevat
piirteet, kuten yksilllisen tuotannon, taiteen ja elamén erottelun seka yksildllisen
vastaanottamisen. Avantgarde pyrki siis yhdistaméan taiteen ja elamén. Burgerin mielesta
vaikuttaisi kuitenkin epétodenndkoiseltd, ettd tallainen yhdistdminen olisi mahdollista
porvarillisessa tai jalkikapitalistisessa yhteiskunnassa. Han kysyykin, voiko taiteen
autonomisen aseman Kieltdminen olla haluttava tila. Han pohtii, ettd vélimatka taiteen ja
elamén valilla saattaa olla vélttdmatonta sille vapaalle tilalle, jossa vaihtoehtoja olemassa

olevalle voidaan nahda ja ajatella. (Burger 1994, 53-54.)

Samoja ajatuspolkuja kulkee Herbert Marcuse. Hanen mukaansa taideteosta voidaan kutsua
vallankumoukselliseksi, jos se esittdad vallitsevan yhteiskunnallisen vapaudettomuuden seké&
kumoukselliset voimat yksildiden kautta. Ndin taide voi murtautua mystifioidun todellisuuden
lapi ja avata mahdollisuuden muutokseen. Taiteen voimana Marcuse nékee sen
mahdollisuuden haastaa vakiintuneen todellisuuden monopoli mééritella todellisuutta. Se,
miten mikakin taideteos esittdd kumouksellisuuden, perustuu niihin yhteiskunnallisiin
rakenteisiin, jotka teos joutuu kohtaamaan. N&ma rakenteet ovat teoksessa lasnd monin tavoin

ja ovat Marcusen mukaan taiteen ylihistoriallisen olemuksen erityisié historiallisia ilmauksia.
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Marcuse siteeraa Habermasia, jonka mukaan vaatimus taiteellisen autonomian
lakkauttamisesta voi johtaa aivan yhtd hyvin taiteen taantumiseen kaupalliseksi
massakulttuuriksi kuin sen muuntumiseksi kumoukselliseksi vastakulttuuriksi. Marcuse
paatyy siihen, ettd vain autonominen taideteos voi olla poliittinen. Esteettinen muoto on
olennainen taiteen yhteiskunnalliselle funktiolle. Koska taiteen poliittinen potentiaali on
sidoksissa sen esteettiseen ulottuvuuteen, taide on auttamatta erillistd elaman k&ytanngista ja
vain vilillisesséd suhteessa niihin. Niinpa mitd vélitttmammin taide on poliittista, sita

vahaisemmaksi sen radikaali muutosvoima kay. (Marcuse 2011, 28-29, 48, 66.)

Kotkavirran ja Sirosen mukaan myds Adorno suhtautui epéluuloisesti sellaisia suuntauksia
kohtaan, jotka yrittivdt kaataa aitaa taiteen ja arkieldman vaéliltd politisoimalla taiteen.
Adornolle tdma merkitsi ldhinna luopumista taiteesta, ja viime kédessa alistumista
tavaramuodolle. Sen sijaan poliittisestikin merkittdvad oli autonomisen taideteoksen oman
muotokielen kehittdminen. Adorno vaali “epidesteettinen esteettistd kokemusta”, silld se ei
samastu kulttuuriteollisuuden synteettiseen maailmaan. Ehyt esteettinen kokemus ei ole enéda
myohéiskapitalismissa mahdollinen, vaan mahdollista on ainoastaan yrittda kokea se, mita ei
voi kokea. Tdmé& on Adornon mukaan tulkittavissa absoluuttisesti moderneissa teoksissa.
(Kotkavirta & Sironen 1986, 20.)

Adorno kirjoittaa, ettd taide kritisoi yhteiskuntaa jo pelkalla olemassaolollaan, koska se ei
mukaudu vallitseviin sosiaalisiin  normeihin ja siten patevoidy yhteiskunnallisesti
hyodylliseksi. Toisaalta taide on altis ideologiselle vaarinkaytolle, ja etaisyyden paassa oleva
taide jattdd arvostelemansa yhteiskunnan myo6s rauhaan. Adorno tahdentda kuitenkin, ettd
yhteiskunta ei ole vain ideologiaa, jonka esteettinen muoto tuomitsee, vaan yhteenveto itseaan
tuottavasta ja uusintavasta ihmiselamasta. Tarkeaa on, etta taide ja kritiikki eivét irtaudu tasta
nakokulmasta niin kauan kuin yhteiskunnallinen prosessi ei osoittaudu vievén kohti itsetuhoa.
Niinpd taiteen yhteiskunnallinen oleminen vaatii kaksoisreflektiota: taiteen seka itselleen-

olemisen ettd yhteiskunnallisen riippuvuuden tulkintaa. (Adorno 1986, 84, 86.)

Postmodernismi hylkad tdaman modernismin asettaman autonomisen taiteen mahdollisuuden.
Kuten Jameson totesi aikaisemmin, kulttuurin alueen laajenemisesta seuraa etdisyyden
katoaminen. Esimerkiksi Arthur Danto Kkritisoi ajatusta taiteesta omana saarekkeenaan, joka
on todellisesta eldmasta erillista. Niissa teoksissa, joissa tietoisuus teoksen taiteena olemisesta

on selvd, mik&én ei pysty héiritsemé&én katsojaa, silla taide asettuu suojaksi katsojan ja
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héiritsevan todellisuuden véliin. Danton hairintataiteeksi kutsuma ilmié pyrkii ulos taiteen
yksityiseltd saarekkeelta ja havittdmaan tdman taiteen tuoman suojan. Danto pitdd Cindy

Shermanin kuvia yhtena téllaisen taiteen harvoista onnistumisista. (Vuorinen 1995, 144-145.)

Solomon-Godeaun mielesta vaikuttaisi silté, ettd taidekdytannot, jotka edustavat tiettya tyylia
ovat haavoittuvaisempia neutralisoinnille kuin jatkuvasti muuttuvat kaytdannot. Vastarinnan
asemaa ei voi vakiinnuttaa kerralla, vaan se pitéé jatkuvasti asettaa uudelleen, jotta se pystyisi
vastaamaan muuttuvia olosuhteita. Jos ja kun esteettiset olosuhteet muuttuvat, esimerkiksi
lainaamisen kaytdnnosta tulee valtavirtaa, taytyy Kriittisen aseman muuttua. Se, etté taiteen ja
kritiikin on hyvin vaikea erottua taidekoneistosta, ei ole kuitenkaan syy epatoivoon. Nakyvat
ristiriidat mahdollistavat kriittiset kaytdnnot. Kay kuitenkin yhd vaikeammaksi sanoa, mité
Kriittisten kdytantdjen pitéisi yrittda tehda. (Solomon-Godeau 1990, 76-78.)

Myos Jameson kysyy, mitd nykyisten taiteilijoiden ja kirjailijoiden oikein pitdisi tehdd, jos ja
kun yksilollista subjektia ja uniikkia tyylia ei ole. Subjektiin liittyvan ongelman lisaksi taytyy
ottaa huomioon, etté takana on sata vuotta modernismin historiaa: uudet tyylit ja maailmat on
jo keksitty. Kun en&a ei voida tehdd uusia tyylillisid keksint6jd, voidaan vain jaljitella
kuolleita tyyleja. Postmoderni taide on siis uudella tavalla taidetta taiteesta itsestadn. Sanoma
on taiteen valttamaton epaonnistuminen, uuden epdonnistuminen ja menneisyyden vangiksi

jadminen. (Jameson 1993, 196.)

Tastda pessimistisesta lausunnosta huolimatta Jameson jattdd postmodernismin kohtalon
lopulta avoimeksi. Han kysyy vakavasti, pystyyko postmodernismi historiallisen avantgarden
tavoin olemaan Kriittistd, oppositiossa ja vallankumouksellinen suhteessaan yhteiskuntaan.
Postmodernismi kylla toistaa ja tukee kulutuskapitalismin logiikkaa, mutta siihen, voiko taide
vastustaa tatd logiikkaa, Jamesonilla ei ole vastausta. (Emt., 205.) Toisaalla hén kuitenkin
toteaa esimerkiksi, ettd kaikkein voimallisimmat postmodernit teokset pystyvat sisallon tuolla
puolen koskettamaan jéaljentamisprosessin verkostoja ja ndin tuomaan nakyville ymparoivaa

postmodernia tilaa (Jameson 1988, 257).

Postmoderni yleva on Jamesonin mukaan kunnollisesti teoretisoitavissa vain taloudellisten ja
sosiaalisten instituutioiden suunnattoman ja uhkaavankin toisen todellisuuden Kielell&.
(Jameson 1986, 268.) Poliittisen taiteen pitdisi pystya varustamaan subjekti uudella

paikantajulla sen jouduttua globaaliin jarjestelmaan. Jameson ei halua kuitenkaan palata
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vanhaan ja rauhoittavaan modernin kansallisvaltion tilaan, vaan taiteen on nimenomaan
pidettavd kiinni  postmodernista totuudesta, joka on monikansallisen padoman
kaikenkattavuus. Mikali poliittinen taide on mahdollista, sen taytyy pystya esittdmaan tata
tilaa jollakin uudella tavalla. Koska representaatioiden toiminta on monimutkaista, on

keksittavéa radikaalisti uusia taiteen tekemisen tapoja (Jameson 1986, 279):

Sellaisen representaation avulla — vaikka emme osaa sitd vield kuvitella —
voimme ehkd jéalleen alkaa késittdd omaa asemaamme yksityisind ja
kollektiivisina subjekteina ja saada takaisin sen toiminta- ja taistelukyvyn, jonka
niin spatiaalinen kuin sosiaalinenkin hammennyksemme téll& hetkella neutraloi.
Postmodernismin poliittisen muodon, jos sellaista koskaan ilmaantuu, tehtdvana
tulee olemaan globaalin kognitiivisen kartoituksen keksiminen ja projisointi
sekd sosiaalisissa etté spatiaalisissa suhteissa.

Kuten Tagg totesi aikaisemmin, kulttuuri ei ole ympyrarakenne, jonka laitamilla avantgarde
voisi tehtailla hyokkayksia kulttuurihegemoniaa vastaan. Kun téhén selkeddn kulttuurin
rakenteeseen ei endd uskota, katoaa pohja 70-luvun toiveelta radikaalista vastaiskusta.
Hegemonian vastustamiseen ei ole olemassa yhtd suurta strategiaa. Sirpaleiset siella taalla
esiintyvat taistelut eivat myoskaan yhdisty yhdeksi suureksi vastaiskuksi. (Lukitsh 1997,
223.) Taiteilijan tai intellektuellin erityisyyden myytti ei voi Taggin mukaan palvella edes
mobilisoivana myyttind. Jokaisen merkityksellisesti kriittisen kulttuurisen teon taytyy olla
yhtd Kkerrostunut ja monimutkainen kuin dominoiva tuotannon muoto taiteilija-levittéja-
kriitikko-museo on. Toisin sanoen Kritiikin taytyy olla yhtd moninaista kuin ovat ne koodit,
kaytannot, tiedot, taidot, tavat, tyon jako ja tekniset sadnnét, jotka muodostavat

taideinstituution perustan. (Tagg 1988, 31.)

Taggin mielestd kulttuurisilla teoilla on joka tapauksessa merkitystd. Ne muodostavat tilan
kamppailulle juuri siksi, ettd niiden paikka on monimutkaisessa sosiaalisten kédytantdjen ja
representaatioiden systeemissd, jossa identiteetit muodostuvat. Kulttuuriset kéytannot

kuuluvat siis vallan alueelle, missa ne kietoutuvat talouteen ja politiikkaan. (Emt., 30.)

Samoin Foster pité4 tarkeédnd, ettei instituutioihin kohdistuvaa kritiikkiéd hylata kyynisesti silla
varjolla, ettd mahdollisuus avantgardistiseen toimintaan on kaytetty loppuun tai ettd se on
lilan akateemista. Kritiikin hylkddminen rohkaisee Fosterin mukaan perinteisen taiteen
pakonomaista elvyttdmistd. H&n katsoo tamén perinteisen taiteen olevan markkinoiden

manipuloiduille vaatimuksille ja museon myytille Iluovutettua. (Foster 1989, 262.)
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Artikkelissaan ”Mullistavia merkkeja” Foster kuitenkin yh& uudelleen kysyy, pystyvatko
Kriittisesti taideinstituutioon suhtautuvat kdytannot todella kyseenalaistamaan instituutiota, vai
ajautuvatko ne lopulta palvelemaan Kkritisoimiaan toimintamalleja. Esimerkiksi Broodthaersin
ja Haacken kohdalla Foster arvioi, ettd koska taiteilijat kiinnittdvat huomionsa instituutioon,
heidén teoksensa jadvat sen vangeiksi. Esiintyessédén gallerian sisalla véliintulo yhdistetdan
olemassa oleviin taidemuotoihin. Naitd kategorioita pidetdan ylla silloinkin, kun niiden
osoitetaan olevan loogisesti mielivaltaisia, ideologisesti savyttyneitd tai historiallisesti
vanhentuneita. Taiteilijoista saattaa tulla taidemuseon demystifioitujen myyttien vartijoita.
(Foster 1989, 263, 271.)

Burenin, Broodthaersin ja Haacken perinndstd ammentavat taiteilijat, kuten Jenny Holzer ja
Barbara Kruger, tuntuvat Fosterin arvion mukaan olevan ldhempana kritiikkinsa onnistumista.
He yrittavat kriittisesti heijastella taiteen koneiston ulkopuolella olevia esityksié, ja palata
sitten takaisin puhuttelemaan taiteen sisapuolella olevia diskursseja. Nama4 taiteilijat katsovat,
ettd ideologiaa ei voida palauttaa yhteen ainoaan kieleen ja sen jalkeen kritisoida sitd, eika
taiteen instituutiota voida palauttaa yhteen tilaan ja tdman jalkeen arvioida sitd. Merkit ja

paikat eivét ole suoraan annettuja ja alttiita yksinkertaiselle manipuloinnille. (Emt., 271.)

Krugerista Foster toteaa, ettd tdman Kiinnostuksen kohde onkin viime kédessa se
reflektiivisyys, jonka avulla teokset tarkastelevat taiteen ja massakulttuurin, seksuaali- ja
kulttuuripolitiikan diskursseja. Reflektiivisyys tekee mahdolliseksi sen, ettd tyot pysyvat
liikkeessd, eikéa niité taydellisesti voiteta. (Emt., 284.)

5. Loppupéaatelmat

”Téalla teoksella yritin kommunikoida kaipausta, aitoa kokemusta, puhdasta tunnetta”, selittaa
kuvitteellinen taiteilija tv-komediasarja Murphy Brownin jaksossa The Deal of the Art 1990-
luvun alussa. Kun taiteilija paasee repliikissddn kohtaan puhdas tunne, studioyleisd alkaa
nauraa. Taiteilijan edessd on kasa makeutusainepusseja, ja syy nhauruun on ilmeinen:
huvittunut ja pilkallinenkin suhtautuminen nykytaiteen abstraktiivisuuteen, missa kaikki

tuntuu k@yvan taiteesta.
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Vapaasti suomennettuna keskustelu jatkuu:

—Jos haluaisin ostaa teoksen, paljonko se kustantaisi? Brown kysyy.

— 120 000 dollaria.

— Eiko se ole aika paljon, kun ottaa huomioon, ettd voin menna kauppaan, ja ostaa sieltd oman
kasani makeutusainepusseja?

— Minun kasani mukana tulee todistus autenttisuudesta. Olen myds signeerannut lattian

teoksen alla.

Jakso paattyy siihen, ettd Brown asettaa lapsensa tekeman maalauksen arvostetun
taidegallerian seinélle muiden toiden joukkoon ja kutsuu kaksi taidekriitikkoa arvostelemaan
teoksia. Kriitikot eivét erota lapsen tekemad tyotd muiden joukosta, ja sijoittaja paatyy
ostamaan sen edes nakemétta ostamaansa kohdetta. Ostopaatds perustuu siihen, etta kaksi ajan

arvostetuinta kriitikkoa kiistelee teoksen merkityksista.

Tassa esimerkissd kyseenalaistetaan paitsi nykytaiteen vieraantuminen tavallisista ihmisista
myos kaikki taideinstituution keinot tehdd taiteesta taidetta: se, ettd taiteilija ja hénen
signeerauksensa toimivat taiteen autenttisuuden takeena, ettd galleriaan asettaminen tekee
maalauksesta taidetta ja ettd taidekriitikkojen huomio tekee teoksesta yleisesti kiinnostavan.
Néiden institutionaalisten tekijoiden summa maéarittad teoksen arvoksi tietyn méaaran rahaa,
joka viime kédessa kertoo tavallisille katsojille taideteoksen arvon. Taiteen sisalté on téssa

prosessissa muuttunut taysin toisarvoiseksi.

Populaarikulttuurista 16ytyy paljon Murphy Brown -sarjan tapaista korkeataiteelle nauramista.
Keisarilla ei ole vaatteita -ajattelu ilmaisee Baudrillardin kuvaamaa ironista suhtautumista
nykytaiteeseen. The Deal of the Art -jakson pilkan taustalla on kuitenkin nahtévissa myos
huoli siitd, ettd taide on eristaytynyt omiin sfaareihinsa, josta se ei endé pysty puhuttelemaan
tavallisia ihmisid. Taide menettdd silloin kéytdnndssd merkityksensa. Se padsee ihmisten
tietoisuuteen vain julkisuuteen nousevien kohujen kautta, jotka usein liittyvat enemman
taiteilijoiden sananvapauteen, eli siihen, mit4 kaikkea voi tehd& taiteen nimissg, kuin itse
taiteeseen. Huomiotaloudessa kohu on taiteilijan paras keino tulla tunnetuksi, mutta on

kyseenalaista, kuinka vallankumouksellista kohuja hakeva taide voi olla.

Taiteen Kriittisyyden mahdollisuus on keskeinen kysymys sek& modernin ettd postmodernin

taideteorian parissa. Millaisin keinoin ja mistd lahtokohdista taidetta pitéisi tehdd, jotta se
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voisi olla aidosti kriittista ja kumouksellista? Modernismissa lahtékohdaksi otettiin usein
taiteen autonominen asema. Jotta taide voisi arvioida ympéaroivaa todellisuutta, sen taytyi
pystyé erottautumaan muusta kulttuurista — saavuttamaan Kriittinen etdisyys. Postmodernismi
nakee tallaisen asetelman ongelmallisena, silld se pitdd autonomisen taiteen asemaa
harhaisena. Autonominen taide on postmodernismin mielestd vieraantunut todellisesta
elamasta asiantuntijoiden asiaksi. Autonominen taide pelaa niilla sadnndill4, jotka instituutio
(joka on kietoutunut monenlaisiin yhteiskunnallisiin valtasuhteisiin) asettaa. Né&in taide
muuttuu osaksi jarjestelmad, jota se yrittdd kritisoida. Kuten John Tagg sanoi, ei voida
ajatella, ettd voitaisiin tehdd jokin tasmaisku taidejérjestelméa vastaan sen ulkopuolelta.
Etaisyyttd, jonka pd&std muuttuvaa maailmaa voisi tarkkailla ja arvioida, ei ajatella en&a

olevan, vaan teoria ja taide ovat kietoutuneet erottamattomasti kritisoimiinsa ilmidihin.

Né&hdakseni postmodernismi ei kuitenkaan julista poliittisen tai taiteellisen voimattomuuden
sanomaa (vaikka varmasti nihilististd asennoitumista 10ytyykin). Vaikka yhta tiettya kriittista
asemaa ei voitaisikaan saavuttaa, tai valita yhté strategiaa, esimerkiksi lainaamista, joka olisi
aina oppositiossa vallitsevia kaytantdja kohtaan, taméa ei merkitse, ettd kamppailusta pitaisi
luopua. Taiteella n&hd&an joka tapauksessa olevan merkitystd. Kriittinen asema taytyy hakea
jatkuvasti uudelleen, tilannekohtaisesti. Jatkuva kamppailu ja ristiriitojen esill& pitdminen on
itsessadn arvokasta toimintaa, joka kytkeytyy jarjestelmiin, missa subjektiviteettia muokataan.
Valtaa ja sen jarjestelmid ei ehkd péaase pakoon, mutta valtaa voidaan jossain maarin
vastustaa. Sen sijaan jos kritiikki lakkaa, instituution rajat asettuvat paikoilleen, kuten Lyotard

sanoi.

Valta nimetd, méaaritelld ja luokitella asioita on valtaa hallita todellisuutta. Postmodernismin
kritiikki kohdistui moderniin jarjestelmaén, jossa asiat voidaan jakaa vastakohtapareihin.
Tama on poissulkemisen ja sisallyttamisen valtaa, silla keskeiskasitteiden jarjestelméa
edellyttdd ideologista asioiden luokittelua. Esimerkiksi jos taide on instituution siséllg, se ei
voi olla sen ulkopuolella. Tai jos maalaustaide on uniikkia ja jokaisella taiteilijalla on oma
persoonallinen tyylinsa, taide ei voi olla kopioita ja teollisia tuotteita. Kuten Crimp sanoi,
valokuvauksen ahtaminen moderniin taidekasitykseen vaaristelee modernismia. Tai kuten
Krauss sanoi, kuvanveiston kategorian venyttdminen ei tapahdu esteettisen edistyksen vuoksi
vaan historismin vuoksi, joka haluaa n&hd& uusien ilmididen Kkehittyvdn edeltavisté

muodoista.
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Esimerkiksi Hans Haacke arvostelee ajattelutapaa, jossa taide olisi kokonaisuus, johon ei
voida tuoda mit&an sen ulkopuolisia aineksia kuten poliittisia ulottuvuuksia. Haacken mukaan
tallaiset ainekset eivét tee taiteesta journalismia tai propagandaa, sillé teokset eivét voi syntya
sosiaalisessa tyhjiossd. Taideteokset ovat aina ideologisia merkkejd ja symbolisen vallan ja
padoman merkking taiteella on aina poliittista merkitystd, halusivatpa taitelijat sit4 tai eivat.
(Haacke & Bourdieu 1997, 99.)

Postmodernismi  Kritisoi  siis, monien avantgarde-liikkeiden tapaan, modernismin
taidekdsityksen vieraannuttavan taiteen eldmadstd. Peter Blrger tulkitsee, ettd kun André
Breton vaati, ettd runoutta pitdd harjoittaa, Breton tarkoitti taiteen muuttumista elaméksi. Sen
sijaan ettd runous olisi erillistd taidetta, ihminen voisi kayttdd runoutta yhtend valineend,
jonka avulla eldd mahdollisimman hyvaa elaméa. (Blrger 1994, 53.) Postmodernismi katsoo
kuitenkin modernismin kerran kumouksellisen voiman jahmettyneen vallitsevaksi taiteeksi,

josta kaikki avantgarde on riisuttu.

Jos postmodernin valokuvan keinoja tarkastelee tasta ndkdkulmasta, se tuntuu ristiriitaisesti
itse jadvan kamppailuissaan taideinstituution sisaan, eldamésta vieraantuneeksi. Postmoderni
valokuva jaa usein akateemiseksi taiteeksi, jonka ymmartdminen vaatii useammankin kuin
yhden kirjan lukemista. Kuten Linda Andre huomauttaa, jos keskitytdan pelkéstdéan

representaatioihin, jaavat arkipaivan kamppailut esimerkiksi identiteeteistd huomiotta.

Postmodernismi on kuitenkin tarkkandkoinen representaatioiden tuottamisen ja niihin
kytkeytyvan vallan suhteen. Taman dekonstruktion projektin kytkeminen lahempana
arkipéivaa oleviin kamppailuihin voisi olla yksi mahdollisuus laajentaa taidejarjestelman
sisdinen kritiikki kohti todellista elaméa. Nain voitaisiin torjua seké liiallinen alyllisyys etta
toisaalta naiivi suhtautuminen kuvaan ja taiteen institutionaaliseen tilaan. Esimerkiksi Cindy
Shermanin kuvista 16ytyy kysymyksié subjektista ja sen rakentumisesta, kuvien merkityksesta
tdssa prosessissa sekd feminismistd. Sen liséksi hén pystyy purkamaan todellisuuden ja
representaatioiden valistd suhdetta, todellisuuden muuntumista simulakrumiksi. Shermanin

kuvat ovat vangitsevia, koska niisté 16ytyy jatkuvasti uusia tasoja.

Postmodernin teorian mukaan olemme alkaneet sekoittaa todellisuutta tuotettuun
todellisuuteen. Kun tdmé& merkkien, koodien ja representaatioiden tuottama hypertodellisuus

nayttaytyy todellisempana kuin itse todellisuus, yritetddn todellista elaméé saada lahestymaan
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tdtd mediakuvien tavoittamatonta epatodellisuutta. Todellisuus katoaa, kun siitd irronnut
hypertodellisuus ottaa vallan. Guy Debord puhuu spektaakkelista, joka on tavaraksi muuttunut
maailmankuva. Jean Baudrillard puhuu kuvista tavaroina, jotka erottavat meidat
todellisuudesta. Jean-Francois Lyotard puhuu tiedosta, joka on muuttunut tavaraksi. Fredric
Jameson puhuu myohéiskapitalismista, joka perustuu ylikansalliselle padomalle ja on

ulottanut tavaramuotoisuuden luontoon ja alitajuntaan saakka.

Todellisuutta ei voi hallita, mutta kuvia voi; ja kuvat taas voivat hallita ihmistd. Myodské&éan
nykyhetked ei voi hallita, mutta menneisyyttd voi. (Sontag 1984, 152). Kun ympéristd
muuttuu Kiihtyvaan tahtiin, eikda ihminen enad tiedd, mita uskoa todellisuudeksi, herad kaipuu
johonkin tuttuun ja turvalliseen. Menneisyys nayttaytyy luonnollisena simulakrumiin
verrattuna, mik& johtaa menneen nostalgiseen ihannointiin. Valokuva edustaa seka
menneisyyden vangitsemisen ettd luonnollisuuden illuusiota. Tyytyvaisyytemme valokuvan
kaltaisiin esityksiin menneisyydestd ja luonnollisuudesta tekevdt meistd nykyisyyden

vapaaehtoisia vankeja, kuten Fredric Jameson luonnehtii.

Postmoderni valokuva l&hti siitd olettamuksesta, ettd dekonstruktiolla on mahdollista murtaa
tallaista simulakrumin valtaa. Liséksi lainaamis-, varastamis-, ja kopioimiskaytanndilla
ajateltiin voitavan purkaa autenttiseen teokseen ja uniikkiin tekijaan perustuvaa modernistista
taidekasitystd. Postmoderni valokuva vaikuttaisi kuitenkin sulautuneen osaksi kritisoimiaan
taidekaytantoja. Postmodernismin esiin nostamat ongelmat ovat silti edelleen ajankohtaisia.
Taiteen madrittelysséd on kyse ideologisesta ja poliittisesta toiminnasta, jolla on vaikutusta
koko yhteiskuntaan. Postmodernin valokuvan nostamat kysymykset taiteilijasta,
taideteoksesta ja  galleriajarjestelméstda  ovat  pohjimmiltaan  kysymyksia  koko
taideinstituutiosta, joka madrittelee taidetta. Kuten Tarmo Malmberg kirjoittaa, kulttuurin
tavaramuotoa on alettu pitdd normaalina tilana niin tieteessd, taiteessa kuin
tiedotusvélineissakin. Kriittisen aseman hakemisessa on kyse kamppailusta taiteen

merkityksellisyyden puolesta sen tavaramuotoista tilaa vastaan.

Ville Lahde toteaa, ettd jos kamppailuita ja niiden taustoja on yhden sijaan lukuisia, on
taiteellakin vaistdmatta useita rinnakkaisia funktioita. Jokainen funktio vastaa vain rajattuun
joukkoon kysymyksia, jolloin yleiset taiteen méaritelmat menettavat merkityksensa. Tarkeinta
ei ole kamppailla taiteen tehtivastd, vaan tarkeintd on kamppailu taiteessa, joka on samalla

kiistelya poliittisuuden merkityksesta. Kiista on keskeisté. (L&hde 2011a, 55.)
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Modernismin ja postmodernismin vélinen suhde on hankala ja mielenkiintoinen. Vaikka
postmodernismi on monin tavoin modernismia vastaan, tdmé vastustus ei vélttdmatta nouse
aina ideologisesta vastustuksesta, vaan siitd, ettd modernin teorian ei enda katsota vastaavan
todellisuutta. Katkos modernin ja postmodernin vélilla on tehnyt modernismista irrelevanttia.
Lyotard esimerkiksi piti modernismia traagisesti kumoutuneena projektina. Toisaalta
postmodernismi on Kkuitenkin kytkoksissd modernismiin, jonka kommentoinnista se kehittyi.
Postmodernia teoriaa tuskin olisi ilman modernismia. Modernismin ja postmodernismin
valilla on ndin seka toistensa hylkimistd, kommentointia ettd lainaamista. Ehka ei ole
hedelmallista yrittdd ymmartdd modernismia ja postmodernismia toistensa vastakohtina —
etenkin kun postmodernismi ei usko suljettuihin kategorioihin ja asioiden luokitteluun
vastakohtaisuuksien avulla. Ajallisen katkoksen voisi ehkd ymmartdd omana aikanaan
kriittisen modernismin muuttumiseksi ideologiseksi tilaksi, jolloin tilalle tarvittiin uusi
kriittinen teoria. Postmodernismi purkaa, analysoi ja kommentoi postmodernia tilaa, joka on
syntynyt modernismin projektin kuollessa. Mikéli postmodernismi on jo muuttunut osaksi
Kritisoimaansa jarjestelmad, on tarvetta uusille Kkriittisille teoreettisille ja taiteellisille asemille

ja strategioille.
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