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1.1 Tyon konteksti ja kirjoittajan
vastuuvapautus

Tama kirjallinen teos on yksi osa maisterin opinndytet-
tani Taideyliopiston Kuvataideakatemiaan. Se koostuu
kolmesta tekstivihkosta ja nayttelyn kuvallisesta doku-
mentaatiosta. Toinen osa opinndytettini on alkukevaalla
2015 pitdmani yksityisndyttely, jossa esilld olevia teoksia
ty6stin 2013 syksysta lahtien. Kirjalliselle osalle sovittelin
ensimmadisid hahmoja kesalld 2014. Opinnéytteenohjaa-
janani on vuoden 2013 lopulta asti toiminut kuvataiteilija
Minna L. Henriksson.

Opinndytteeni on henkilékohtainen selvitys siihen,
mita kaikkea kollaasi voi ty6skentelyssani tarkoittaa. Sub-
jektiivisuus on lasnd tyoni kaikissa osissa, ja tarkasteluis-
sani padpaino on oman taiteilijuuteni ymmaértamisessd
ja sitomisessa osaksi sekd nykytaidetta ettd kuvataiteen
historiallista jatkumoa. Téssd ensimmaisessa tekstivihkos-
sa keskityn enemman tdmén tyon sisillon méarittelyyn
ja sen osien perusteluun: mistd tissd on kyse, ja miksi se
on tirkedd minulle? Toisessa osassa kasittelen kollaasia
nykytaiteen kontekstissa: puran haastattelut, joissa olen
keskustelut kollaasista kahden eri nykytaiteilijan kanssa
Kolmannessa vihkosessa pohdin nayttelypalautteen

kautta sitd, miten omat kollaasini ilmenevit katsojille, ja
keskustelen niiden asenteessa fiktiivisessd haastattelussa
fotomont66ri Hannah Hochin kanssa.

Koen itse nykytaiteen kentélld toimimisen hieman
paradoksaalisena: taiteilijana minun tulisi tuntea taiteen
ja filosofian historia ja toisaalta tehdd jotain aivan muuta.
Minun pitdisi hahmottaa tyoskentelyni ainakin suhteessa
sellaisiin termeihin kuin representaatio, postmoderni,
ylevyys, psykoanalyysi, politiikka, ja samalla puhua
jostain thmisyyttd sisdltapain liikuttavasta. Olen pyrkinyt
ratkaisemaan titd ongelmaa keskittymalld ensisijaisesti
sithen, mikd minua talld hetkelld kiinnostaa ja koskettaa
eniten: kollaasiin, suhteellisen laajassa merkityksessa.

En kuitenkaan oleta, ettd pelkkd henkilokohtainen
kiinnostukseni riittdisi motivoimaan lukijaa kahlaamaan
koko kirjallisen osan lavitse. Olen pyrkinyt rakentamaan
tdman tyon siten, ettd se toisaalta dokumentoi oman
ymmarrykseni kehittymisen prosessia, toisaalta sitoo
tdman ymmarryksen suhteessa taidemaailman ilmiéihin,

termeihin ja teorioihin.
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1.2 Lahtokohta: kollaasi

Hahmotan opinnéytteeni yhteydessa esittelemani
teokset kollaaseina. Minulle kollaasi maérittyy ensisijai-
sesti sen sisdisen vastarinnan ja paljastamispyrkimysten
kautta. Lahtokohtani kollaasin méarittelylle on siis filo-
sofinen, tietynlaista maailmankisitystd kuvaileva. Kaytan
termeja kollaasi ja montaasi jonkin verran sekaisin, silla
oman madrittelyni mukaan ne viittaavat samaan asiaan:
samanlaiseen filosofiaan. Téssd minua tukee Thomas P.
Brockelman, joka my®s sisallyttaa kollaasin tarkasteluun
sen johdannaiset — montaasin ja assemblaasin — pyrkies-
sddn sellaiseen termin tulkintaan, joka pyrkii filosofiseen
ymmarrys siitd, mitd kollaasi representoi (Brockelman
2001, 7).

Syy siihen, miksi toisaalta pysyttelen paperitaiteessa
enkd laajenna kollaasin ja montaasin késittelya koske-
maan esimerkiksi elokuvaa tai performansseja, on oma
tyoskentelyni. Olen padmateriaalinaan paperia kayttava
taidegraafikko, joka tyéskentelee valokuvan kautta.

Motivaationi kollaasiin keskittymiselle oli intuitiivi-
nen. Kollaasi on minulle jotenkin erityisen totta. Se on
minulle tarkin kuvaus maailmasta, my6s melankolisen
hyvaksynnan kautta: mikaan ei ole ehedd ja mitdan ei
pitdisi ehednd esittda. Pyrin tdssd tydssani testaamaan
tatd intuitiotani, ja etsimddn sille mahdollisia perusteita
nykytaiteen piirissd.

Taiteellisessa tydskentelyssdni olen viehtynyt kol-
laasiin erityisesti siksi, ettd siind olen vield toistaiseksi
onnistunut sdilyttimaan jonkinlaisen tuoreuden. Jostain
syystd se on minulle matalan kynnyksen toimintaa,
vastakohta pitkddn suunnitelluille projekteille ja niiden
jaykkyydelle. Lisdksi luulen, ettd sen luontevuus johtuu
sen analogisesta suhteesta taidegrafiikan prosesseihin:
sithen on sisidnrakennettu mielestini samankaltaisia ku-
vanteon lammittelyvaiheita kuin mitd esimerkiksi monet
laatan valmistelut ovat. Kuvien valikointi ja leikkaaminen,
samoin kuin laatan hionta, puhdistus ja pohjustus, suun-
taavat ajatukset yhteen kohteeseen, tulevaan kuvaan.

Kollaasin tekeminen muistuttaa erehdyttavasti
muistelua: se on yhta luonnollista, automaattista, mutta
toisaalta siind piilee kriittinen voima. Samoin kuin muis-
teluun syventyessini usein 16ydan itsestdni jotain uutta,
myos kollaasi voi kuvaan uppouttamisen kautta tehda
tietoiseksi jostain ennen havaitsemattomasta. Kollaasi
on minulle siis muistin lailla tydkalu luonnollistettujen
asioiden tydstimiseen, uudelleen arviointiin.

1.3 Teoreettinen viite ja kehys

Taustateoriavalintani perustuvat suurilta osin tuntu-
maan siitd ettd jokin on tirkedd ja sekd ty6ta ettd omaa
ajatteluani rikastavaa ja jasentdvad. Esimerkiksi luettuani
Roland Barthes:n Valoisan Huoneen léysin paljon
yhtendisyyksia seka taidegrafiikan olemukseen ettd omiin
ajatuksiini muistamisesta. Olin jo aikaisemmin lukenut
haneltd jotakin, joten olin niin sanotusti jo aikaisemmin
“tarkistanut hanen taustansa” (strukturalismi, post-struk-
turalismi, semiotiikka), ja osasin sijoittaa hinet jotakuin-
kin filosofian historiaan. Hyvin samantyyppisesti toimin
monien muiden teoreettisten viitteiden kanssa.

Itse asiassa, viite on ehka liian formaali termi niille
poiminnoille. Thomas P. Brockelmanin ajatukset kollaa-
sista ovat hyva esimerkki poiminnoista, joita haluaisin
syventad tulevaisuudessa. Haluaisin pdastd nostamaan
koko mittdan ja tutkia, mihin se kiinnittyy. Aloitin tatd
hieman kirjoittamalla kollaasin yhteydesta feministisen
filosofiaan ja tieto-oppiin, mikd sekin tosin jii vield vasta
valistuneeksi aavisteluksi.

En ole kirjoittanut laheskaan kaikista teoreettisista
vaikuttimista, jotka olivat ndyttelya koostaessani lasna.
Tastd hyvéd esimerkki on Jacques Derridan dekonst-
ruktion strategia ja presence/absence-kasitepari, joista
yritin saada otetta kesdlld 2014. Niihin perehtyminen
vaikutti selvasti ldhes kaikkien néyttelyn teosten syntyyn
ja monien ripustamisen tapaan. En kuitenkaan kirjoita
dekonstruktiosta tassa oikeastaan muuta kuin tyytyvaisen
hyvaksynnan sen 16ytymisestd maisteriseminaarissani.

Paatin myos olla kirjoittamatta Frantz Fanonin
kolonialismin analyysista, joka myos vaikutti useaan
teokseen. Perustelen niita valintoja keskittymisella
ty6ni teemaan, kollaasiin. Kisitteend ja historiallisena
jatkumona niin dekontruktio kuin kolonialismin ja post-
kolonialismin perintd ja vaikutukset ovat valtavia aiheita
ja ansaitsevat kokonaisia tutkielmia ja tutkijain uria.
Toisaalta, my6s niiden taiteellinen kasittely on minusta
arvokasta tyotd, jonka kautta vaikeat ja hiljennetyt aiheet
voidaan nostaa uudelleen esiin. Piddyin siis olemaan
tayttamatta tatd kirjallista osaa teoreettisilla selvityksilla
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ja sen sijaan keskityin eri tapoihin ldhestya kollaasia, ja
koettaa ratkaista tekemdillci, miten voin taiteilijana roh-
kaista keskustelua mm. néistd teemoista. Toisaalta, yksi
tavoistani toimia on tehdd juuri teoreettisesti motivoitu-
neita laajennettuja kollaaseja, mutta yksi taas tutustua
kollaasin syntyyn, ja yksi "ldhentyd elimad” tekemalla
haastatteluja.

Teoriapainotteinen kirjallisuuskatsaus olisi varmaan-
kin rajannut talle tyolle viitekehyksen, mutta mina p&atin,
ettd kehys on hajalla(an). Palasia siitd voi 16ytdd naytte-
lyni teoksista, joita en halunnut my6skaan selittad auki
taustateorian yksityiskohtaisella kirjallisella ruotimisella.
Lukijan tehtdvaksi jad kasata se oman kykynsa ja tarpeen-
sa mukaiseksi.

1.4 Tavoitteeni

Yksi varhainen ja konkreettinen tavoite opinndytteessani
oli yksityisndyttelyn pitiminen, vaikka siihen ei Kuvatai-
deakatemiassa endd rohkaista ja suunnata resursseja. Siitd
oli tuleva kypsyyskoe minulle itselleni, ja sen sisallytta-
miseksi tutkintooni alun perin valitsinkin opinndytteen
suorittamistavaksi kaksi julkista esiintymistd: Kuvan
kevét —nayttelyn seka yksityisnayttelyn. Tyoskentelyni
edetessd huomasin kuitenkin kasvaneeni jo sen verran
kauas Kuvan kevdan teoksesta, ettd sen syvillisestd doku-
mentoinnista olisi tullut enda pakotettua raportointia.
Opinndytteen kirjallisen osan ohjaajan rohkaisemana
paatin tehda yksityisnayttelyn lisdksi tutkielman, silla
se tuntui paljon relevantimmalta omaa timanhetkista
kehitystdni ajatellen. Niin kuin kirjoittaminen on ollut
tarkedssa osassa ldhes kaikissa teoksissani, se on minulle
my6s muuten tarked itsereflektion ja ymmirtimisen
kartuttamisen tapa. Miksi sitten rajata teksti noin 15 lius-
kaan, jos siind tilassa ehdin hidin tuskin dokumentoida

yhden nayttelyn?

Tahin tutkielmaan siséltyy titen toinen tavoite: koska
kollaasin ilmaisumaailma edustaa minulle jonkinlaista
henkilokohtaista totuutta, haluan kartuttaa ymmarrysta-
ni siitd. Antamalla tarpeeksi tilaa kirjoittamiselle ja sen
sisaltimalle tutkimukselle, kisitykseni omasta taiteili-
juudestani voi tiivistyd. Ja taiteilijuuttani tyéskentelyn,
teorian ja haastattelujen kautta tutkimalla tavoittelen
luonnollisesti seuraavaa: ymmarrysta omasta sijoittumi-
sestani nykytaiteen kontekstiin.

Toiseksi viimeinen henkilékohtainen tavoitteeni on
muodostaa jonkinlainen véliaikainen osaratkaisu yhteen
niistd suurista haasteista, joita koen taiteilijana: kommu-
nikointi katsojan kanssa. Rajankdynti ymmarrettavien,
oivalluksen tuottavien teosten ja latteita tokaisuja lauko-
vien kuvien kanssa on jotain sellaista, joka on aina lisni
uutta teosta tyostdessani. Sain tahdn yhden mahdollisen
Kuvan kevit —nayttelyn ty6ssani, jonka kautta onnistuin
kokeilemaan yhtd uutta tapaa kertoa ja ei-kertoa, puhua
yksityisestd ja samalla yleisestd. Teos 178 + 1 vei minut
kuitenkin suuren oivalluksen darelle, jonka kasittely
jatkuu vield pitkddn timankin tekstin jalkeen.

Tuo oivallus, muistelun prosessin ja muistamisen
tapojen tutkiminen yksittdisten muistojen sijaan, saattaa
joskus viela tarjota minulle vastauksen toiseen suureen
haasteeseen, joka liittyy toisaalta omaan taiteilijuuteent,
toisaalta yleisesti taiteen syyhyn olla olemassa. Moti-
vaationi toimia taiteilijana on toisaalta ymmartad itse
enemman maailmasta, toisaalta lisita tietoisuutta itseni
ulkopuolella. Haaste piilee siis niiden kahden yhteen-
sovittamisessa: ty6ni tavoite on sen tutkimisessa, miten
henkilékohtaisen ymmarryksen ja yleisen tietoisuuden
lisidmisen voi sovittaa yhteen.

i
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hypoteekkilaina Kiinnityslaina. hypoteekki-  hyppyri® hypy
pankki kiinnitysluottopankki. ilr
hypoteesi® (taivutus: hypoteesi/d t. -a, -ssi t.
-ssa jne.) oletus, otaksuma. Tyd-, tutkimus-
hypoteesi, hyppyrima urh

hypoteettinen?®® (taivutus: hypoteettis/ta, -es-  neen rima.
sa jne.) oletettu, otaksuttu, ajateltavissa ole-  hyppyrimaki
va, non- t. tekor

ﬁrpotenwn"’m SUC

Kielitoimiston sanakirja. Ensimmadinen osa A-K. 2012.

Helsinki : Kotimaisten kielten keskus.

Hypoteesi (muinaiskreikaksi vmo0eotg ‘olettamus;
neuvo; puheenaihe’) on ehdotettu selitys ilmiolle.

Hypoteesi (kreik. hypothesis ‘alle asettaminen,
ehto’). oletus, otaksunta, oletettu ja mahdolliseksi
arveltu syy vajaasti ymmarrettyjen ilmiodiden
selittamiseksi, teorian lahtokohta. ?

! Taman kauniin muotoilun alkuperdinen lihde on Wikipedia,
vierailtu 23.1.2015.

? Turtia, Kaarina. 2001. Sivistyssanat. Helsinki: Otava.

?Valoisa Huone, Roland Barthesin vuonna 1985 suomeksi
julkaistu kirja jaljittdd valokuvuaksen oleellista olemusta.
Erityisesti kirjan toisessa osassa kirjoittaja pohtii omien
esimerkkien kautta sitd, miten valokuvan tarjoama todellisuus
eroaa kuvan katsojan kokemasta valokuvan totuudesta, ja miten
erityisesti muotokuvissa timi totuus kasvaa kuvan henkilén
identiteetin ja yksilollisen ulkondén kuvauksen kautta kohti
henkilon ilmeen, sielun, tallentamista.

Barthes erittelee erityisesti kuvaa itinsa lapsuudesta, timan
ollessa 5-vuotias. Ko. Talvipuutahrahkuva “sointuu niin didin
olemukseen kuin minun suruuni hdnen kuolemastaan”.
(Barthes 1985, 5. 76)

2.0 Hypoteesi

Se, minka ymmdrran vajaasti, on muistini toiminta,

ja omien menneiden kokemusteni minulle uudelleen
ilmentymisen tapa. Eli se ilmid, jolle ehdotan selitykseksi
kollaasia, on muisti. Tama on lahtokohta suurelle osalle
viimeaikaisesta tyoskententelystani. Mitd kauemmaksi
taiteellista tydskentelydni muistelen, sitd useammat ty6ni
nykyhetken nakokulmasta ttd aihetta kasittelevat. Tassa
tosin voi olla kyseessi barthesin esittelemi dilemma *
muistan asiat sellaisina, joiksi muistini ne on sovittanut,
en sellaisina, kuin ne ovat olleet.

Tama todellisuuden ja muistin valinen kuilu on itse
asiassa se kohta, johon kollaasia sovitan. Muistilla en
tarkoita ainoastaan jotain kaukaista mennyttd vaan laa-
jennan sen koskemaan my®és >TATA< hetkes, silld katso:
nyt se on mennyttd. Ja timén laajennuksen motivaatio ei
ole vain haluni leikitelld filosofisilla méiaritelmilld vaan
todella paneutua miettimaén, mita se kertoo tietoisuu-
destamme. Silld eik ole niin, ettd tdma hetki kiinnittyy
osaksi muistiamme suurimmilta osin niista kohdista,
jotka tunnistamme siitd — siis niistd, jotka ovat muistis-
samme jo valmiina. Se, mitd tieddmme olemassaolevaksi,
ohjaa siis sitd, mitd voimme muistaa.

Se ohjaa myos sitd, mitd voimme néhda, tai niin kuin
John Berger vuoden 1972 Ways of Seeing —ohjelman
alkusanoissa toteaa:

Tonight, it isn't so much the paintings themselves,
which I want to consider, as the way we now see
them. Now, in the second half of the 20th century,
because we see these paintings as nobody saw
them before. If we discover why this is so, we shall
also discover something about ourselves and the
situation in which we are living.

Berger puhuu maalauksesta, mutta hinen huomionsa
todellinen keskipiste on minusta yleisesti sovellettavissa
useilla, ehki kaikilla, taiteen osa-alueilla. Nakemisen
historiallisuus ja sen myota muistin arkkitehtuuri ovat
térkeitd kysymyksia my6s minulle taidegraafikkona. Tai
eivathan ne ole kysymyksid vaan vasta mind teen niista
kysymyksia taiteellisen tyéskentelyni kautta: useissa
teoksissani kysyn, miten nden ja koen menneen eli miten
muistelen, ja mitka reunaehdot mahdollistavat tallaisen
muistelun.
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Mina en ldhde tdysin tyhjasta etsimaan vastauksia siithen,
miten muistelen vaan alkuoletukseni on, kuten edelli esi-
tin, ettd muistelun ja kollaasin muoto ja sisdltd korreloi-
vat. Kollaasin muoto — oletan — ottaa muistin késittelyn
hyvin sisallokseen.

Hypoteesia seuraa yleensd tutkimus, paitelmia,
analyysid, synteesid. Teorian muodostamista. Joukko kai-
kenlaisia eleitd, joihin mina en tdssa tyossani lahde, sen
ollessa kuitenkin vain maisterin opinnaytteen kirjallinen
osa. Se, mitd kuitenkin uskaltauduin tydssini tekemdan,
oli hypoteesin koetteleminen kolmessa eri koejarjeste-
lyssa: ensinnd sovittelin sitd taiteellisen ty6skentelyssani
teoksien paalle. Toiseksi kysyin siitd tiedeyhteisen jase-
niltd, i.e. toisilta taiteilijoilta. Kolmanneksi kirjoitin siit4,
testasin vditetta tekstissd. Tama kolmas koe on samalla
kahden edellisen raportti, erddnlainen tutkimusjulkaisu.

Hypoteesin kasittely on ymmartadkseni hyva aloittaa
sen avainkdsitteiden selventdmiselld. Seuraavassa rajaan
hieman kasitteitd muisti ja kollaasi, jotta meille syntyisi
jokin yhteinen vertailukohta, jota vasten lukija voi vaittei-

tani ja havaintojani tarkastella.

2.1 Muisti? muiste ja muistelu,
muistaminen

Muistaakseni lukiossa opin, tarkemmin sanottuna psyko-
logian ensimmaisell kurssilla, mitd muisti on. Muisti on
ihmisessd oleva kognitiivinen ominaisuus. Kognitiivinen
taas tarkoittaa tiedonkésittelyyn liittyvda — timankin
muistan opetelleeni tuota kurssia varten. Kognitiot tulee
erottaa muista ihmisen kyvyistd, esimerkiksi motorisista
tai emotionaalisista. Enaa en tosin ole varma, mihin
tdmd erottelu perustuu, ja miten jako eri ominaisuuksiin
ihmisessd kulkee.

Muisti on siis ymmarrettdvasti kiinnostanut aivo-
tutkijoita pitkdan, ehkd aina. Vuodelta 1996 perdisin
olevassa artikkelissaan Koriat ja Goldsmith késittelevat
muistia erityisen kiinnostavasti puhuen siitd metaforana,
johon on eri aikoina soviteltu erilaisia sisdlt6jd (Koriat &
Goldsmith 1996). He toteavat, ettd aivotieteissd muistin
tutkimusta on hallinnut kaksi vertauskuvaa, jotka ovat
nyt (siis vuonna 1996) tormanneet yhteen. Perinteisempi
varasto-metafora tutkii muistia lahinnd sen kapasitee-
tin kautta, kun taas nykyaikaisemmin aivoja ja ihmistd
hahmottavat, arkipaivdisen muistin tutkijat painottavat
tarkkuutta. Heille muistin metafora kidntyy enemman

vastaavuudeksi: muistissa on kyse kirjeenvaihdosta,
correspondence.

Koriat & Goldsmith pyrkivit artikkelillaan tarjoamaan
uutta tulkintaa muistista, joka sisaltdisi nimé kummatkin
vertaukset, ja murtaisi vastakkainasettelua laboratorio- ja
arkimuistin teorioiden valilla. Heid4dn mielestddn muistis-
sa on siis kyse sekd kyvystd muistaa paljon, ettd muistaa
oikein.

Mina lahden muistin kasittelyssa siitd, ettd varasto-
ni, joka on tdynna menneitd kokemuksiani, on karsinyt
homeesta, tuholaisista ja varkaista. Etsiessani sieltd jotain
tiettyd muistoa esiin kaivamisen prosessi, muistelu,
kasvaa paljon kiinnostavammaksi kuin se repaleinen
lepatus, jonka lopuksi saatan tavoittaa. Olkoonkin
tavoitettu muisto kuinka tarkka tahansa, se on aina vain
sirpale menneestd kokemuksesta, eiki kerro sellaisenaan
paljonkaan. Olen sitd mieltd, ettd muiston ja sen kohteen
vastaavuuden arviointi tulee kiinnostavaksi vasta, kun
paasen kisiksi omaan tapaani muistaa. Muistaminen ei
ole siis minulle asia, joka joko onnistuu tai ei - jolla on
totuusarvo — vaan se on sisillén muuntumisen tavoitta-
mista.

Kasitykseni muistamisesta mukailee Roland Barthe-
sin kirjassaan Valoisa huone (1985) kuvailemaa: jonkin
valokuvan nikeminen voi tuottaa "tunteen, yhtd varman
kuin muisto” (Barthes 1985, 76). Pidesimerkissiin
Barthes kuitenkin kohdistaa varmuuden kokemuksen ku-
vaan, josta hin ei voi todellisuudessa olla varma — jonka
todellisuutta hin ei ole todistanut itse. Muiston totuus
muodostuu siis myds jostain muusta kuin todellisuudesta
menneessi tilassa, mitd valokuvan olleellinen olemus,
noema, taas on Barthesille.

Haluan nostaa Barthesin pohdinnan valokuvasta
esiin, silld siind on minusta perustavanlaatuisia yhteyksia
taidegrafiikan noemaan ja muisteluun sindnsa. Barthes
toteaa, ettd valokuvauksen varsinainen olemus on sen
todistuksessa seki todellisuudesta etti menneisyy-
destdi. Valokuvauksessa ei voi koskaan kieltii, etteiko
se olisi ollut paikalla (ibid. 82-3). Toisaalta tahan liittyy
my6s hammennys: "se on ollut tadlld ja kuitenkin se on
vélittémdsti otettu erilleen; se on ollut itsepintaisesti
ldnsa [sic] ja silti jo erotettuna” (ibid.).

Tunnistan timén vaikeuden tunteen myos taidegrafii-
kasta, ja koen sitd joka kertaa erityisesti omien vedoksieni
darelld: mistd tima on tullut? Vaikka tima vedos on
itsepintaisestitissi lisnd, tunnen, ettd se viittaa toiseen
todellisuuteen ja aikaan, jossa sen alkuperakin piilee. Ero
laatan ja lehden vililld on minusta siis sukua hetkessa
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kohdatun, kemiallisen valokuvan ja menneen fysikaalisen
valokuvaustapahtuman erolle.

Barthesin mukaan "valokuva on referenssin emanaa-
tiota”: menneisyyden esine on valittomalla siteilyllaan,
siis sateilemalldan valolla, koskettanut sitd pintaa, jota
"minun katseeni vuorostaan koskettaa” (ibid. 87). Tai-
degrafiikassa tapahtuu minusta aivan sama, ja ehka juuri
tdman emanaation vuoksi grafiikan lehtien kehystaminen
minusta tappaa ne: kehys sulkee laatan kautta kulkevan
virtauksen menneisyyden esineeltd minun silmaani.
Barthes vaittdd jopa, ettd "valokuva asettaa meidat muita
taiteita valittomadmmin lisna olevaksi maailmaan”, silla
todistaessaan menneesta se laittaa meidit "laskemaan
elamai, kuolemaa” (ibid. 88 & 90). Voiko tassa olla osa-
vastaus sithen, miksi olen niin kiintynyt taidegrafiikkaan
ja valokuvaukseen? Olen pitkdin puhunut omista t6istdni
muistin kisittelyn lisaksi minulla kuolemaan rinnastuvan
etaisyyden kasitteen kautta: haluan niissd pohtia sitd ja
ymmartdd sen melankolista vélttimattomyyttd elamassa.

Muistamiseen ja muisteluun barthesilainen valoku-
vauksen idea kiinnittyy seuraavasti. Kirjoittaja toteaa,
ettd "valokuva ei koskaan ole olemukseltaa muistoa” (ibid.
97). Se on "vakivaltainen - - siksi ettd se joka kerta vakisin
tayttdd katseen ja ettd mitddn siind ei kdy kieltiminen
eikd muuntaminen”. Toisaalta Barthes taas toteaa, ettd
“jossakin tietyssa valokuvassa uskon havaitsevani totuu-
den piirteitd”, mutta tim4 ei ainakaan muotokuvassa
toteudu jonkun henkildn erityisen tarkan identiteetin tai

!« _ tim3 talvipuutarhavalokuva - - sointuu niin
aitiniolemukseen kuin minun suruuni hinen kuolemastaan.”
Barthes (1985),s. 76
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edes ulkonion kuvaamisen kautta (ibid. 115). Totuutta
on eniten kuvassa, jossa henkilélld on ilme, joka ilmaisee
subjektia. Tallaisessa "totuudellisessa valokuvassa henkild
jota rakasten ja olen rakastanut ei endd eroa itsestdan: on
lopultakin yksi yhteen” (ibid.).

Totuudellisen valokuvan kuvaus kuulostaa minusta
sellaiselta, jossa todellisuus ja realiteetit antavat tilaa
katsojan omalle muistikuvalle ja ksityksille kohteesta.
Tama on yhdensuuntainen viite oman muistamista
koskevan kasitykseni kanssa: ajattelen, ettd muisto on
ikaan kuin aina hieman epitosi tai vadra suhteessa alku-
perdiseen hetkeen; siind on jotain yli- ja alikorostunutta,
muuntunutta. Se on aivojeni tuottama representaatio, tai
oikeastaan vield pahempaa: se on aivojeni aina uudelleen
tastd nykyhetkestd kdsin tuottama representaatio siitd
edellisestd representaatiosta, joka kohdistui muiston
kohteeseen *.

Jos kuitenkin onnistun tavoittamaan sen, miten tima
vadristymd on muodostunut ja jatkaa muodostumistaan,
muistosta kehkeytyy rikas tulkinta, joka lisdd ymmarrys-
tani itsestdni ja tilastani tdssd ajassa ja paikassa. Tall6in
myoés se aikaisemmin mainitsemani repaleinen lepatus
kasvaa arvokkaaksi: sen lisiksi, ettd se olisi vain henkilo-
kohtainen, jakamaton menneisyyden siru, se tulee osaksi
kulttuurista hyviksymisen ja hylkaamisen diskurssia. Tas-
ta ndkokulmasta muistin tutkiminen saattaa kiinnostaa
aivotutkijoiden lisaksi my6s kulttuurintutkijoita. Ja joka
tapauksessa se kiinnostaa minua.
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2.2 Kollaasi

collage, n.

View as: Qutline | Full entry

Pronunciation: /kp'la:z/
Etymology: French, lit. ‘pasting, gluing’.

An abstract form of art in which photographs, pieces of
paper, newspaper cuttings, string, etc., are placed in

Textsize: A A

Quotations: Show all | Hide all

Thesaurus »
Categories »

juxtaposition and glued to the pictorial surface; such a

work of art. Also transf., fig., and attrib.

Oxford English Dictionary Online — OED, http://www.oed.com.ezproxy.uniarts.fi/

vierailtu Kuvataideakatemian verkosta 24.2.2015

Kollaasi (ransk. Collage < colle ‘liimata’)

1) Tait., kooste, koostelma, alk. Georges Braquen

ja Pablo Picasson n. 1912 ensimmaista kertaa
kayttama tekniikka, jossa taideteos sommitellaan
liimaamalla sanomalehden, varillisen paperin tai
kankaan palasista, etiketeista, valokuvista, pitseista,
sulista ym.

2) Kirjall,, teos, yl. runo, jossa on kaytetty

osaksi tai kokonaan eri lahteista peraisin olevaa
alkuperaismateriaalia sellaisenaan. *

Kuvailen omia teoksiani mieluiten laajennetuiksi kol-
laaseiksi. Se, miten ne suhtautuvat ylla oleviin sanakir-
jamadaritelmiin, ei ole kuitenkaan ongelmatonta. Niistd
ei kovinkaan moni koostu liimalla yhteen kiinnitetyista
paperinpaloista, saati 16ydetyista arkipdivaisista esineis-
td. Niissd on usein tekstid, mutta se on lahinnd yhdesta
lihteestd — minusta — ja yhdistettyna kuvaan.
Perustelen ty6ni kollaaseiksi kdyttdmieni vaihtoeh-
toisten yhdistamis- ja erottamisperiaatteitteni avulla:
kaytan leikkaamiseen ja liimaamiseen valilld photosho-
pia, vélilld materiaalin lapinakyvyyttd ja padllekaisyytta.

! Turtia, Kaarina. 2001. Sivistyssanat. Helsinki: Otava.
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Joskus tilassa syntyva kokemus synnyttdd vaikutelman
kollaasista, kun katsoja siirtyy teoksen darelld, sen
yksittaiseltd kuvaosaselta toiselle. Nima vaihtoehtoiset
liimaamiseen eleet yhdistavét kuvia toisiinsa yllattavasti,
luoden teosten sisalld rinnakkaisuuksia ja vastakkaisuuk-
sia, minkd mind késitan juuri kollaasin ytimena.
Erilaisia kollaaseja on tehty taiteen historiassa jo
paljon ennen Picasson ja Braguenkin keksintod. Tassa
kisittelyssani mind rajaan kollaasin kuitenkin toisaalta
juuri heiddn perinteeseensi ja toisaalta siitd ammenta-
neeseen dadaistien fotomontaasiin naiden kummankin
artikuloiman asenteen vuoksi. Perustan késitykseni
kollaasin olemuksesta titen ensisijaisesti sen filosofialle,
en niinkdan formalistiselle m&aritelmalle. Nojaan tassd
Thomas P. Brockelmaniin (2001, 2), jonka mukaan

Collage intends to represent the intersection of
multiple discourses. Indeed, it’s only this intention
that differentiates cubist collage from countless
earlier examples of folk practices using materials
(postage stamps, bones, you name it) in pictorial
compositions - and thus justifies art historical talk
of its "invention” at the hands of the cubists.
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Taidehistorioitsija Christine Poggi kuvailee perinpohjai-
sesti artikkelissaan “The Pasted-Paper Revolution”
Revisited (Kelly 2014), minkélainen kriittinen kisitys
kuvasta sisdltyy Picasson varhaisiin kollaaseihin. Tama
kollaasiin sisddnrakennettu kyseenalaistaminen on yksi
merkittdvid motivaationléhteitd omassa tydskentelyssani.

Poggi (ibid. 84) huomauttaa, ettd kollaasin keksimi-
nen kyseenalaisti aikansa kisitykset siitd, mitd ja miten
taideteokset merkitsevat; mitd materiaaleja taiteilijat
voivat kiyttdd; ja mikd voidaan madritelld taideteokseksi.
Picasson kollaasit esittelevit aikaisempaa kasitteellisem-
mén lahestymistavan taiteen tekemiseen, jossa pddosassa
on "ironinen sdantgjen ja vilineen tunnusomaisten piir-
teiden kieltdiminen”. Poggin mukaan tuloksena on sirpa-
leisuuden ja murtumisen taidetta, taidetta joka vastustaa
sekd puhtauden vaatimusta ettd pyrkimystd vakaiden ja
pysyvien merkitysten ilmaisuun (ibid.).

Picasson tydskentelya voi Poggin mukaan ndin
jalkeenpdin kuvailla myos allegoriseksi: han hyvaksikayt-
ti toisten tyylejd ja kuvia heijastaakseen niiden paille
toisia merkityksid. Kreikan kielen toinenja puhuminen
-sanoista johdettuna suomen kielen allegoria tarkoittaa
toisilla tai monilla 4&nilld puhumista. Heilahtelu mm.
kirjaimellisen ja kuvatun, vertikaalisen ja horisontaalisen
vililla rakentaa ristiriitaisuuteen perustuvaa olemassa-
oloa monissa Picasson kollaaseissa (ibid. 86). Esimerkiksi
esineiden samanaikainen maalaaminen seka kayriksi ettd
suoralinjaisiksi luo epavakautta, ja hiiritsee minkadn esi-
neen kuvan luentaa ikoniseksi vastaavuudeksi luonnosta.
Poggi kertoo, ettd Picasson taiteellisen ty6skentelyn
periaate vuodesta 1912 olikin tuottaa jokaiselle koh-
dettaan kuvailevalle véitteelle myés sen negaatio, jonka
seurauksena kysymys alkuperésta jad roikkumaan usean
vastakkaisen mahdollisuuden varaan.

On spekuloitu, ettd Picassolle kidnteentekevaa oli
kohtaaminen afrikkalaisten Kru-naamioiden kanssa.
Luodessaan ihmiskasvoja jiljittelevaa esinettd ndiden
naamioiden veistdjat kdyttivit massaa ja tyhjyytta pain-
vastoin kuin mihin Picasso ja eurooppalaiset ylipdansd
olivat tottuneet. Esimerkiksi silmii taiteilija oli aina
kasitellyt koloina, painaumina, kun taas ndissd naami-
oissa ne olivat selvisti ulostydntyvid. Taimd huomio sai
Picasson ymmaértamaan, ettd taide on késitteellinen kieli,
joka ennemmin representoi kuin imitoi luontoa. Sen ei
tarvitse muistuttaa viittauskohdettaan millian tavalla,
mutta sen tulee sailyttda sen suhteellinen arvo siind
tietyssa yhteydessd, jossa se esiintyy (ibid. 86).

Leikkiminen vastakkaismuodoilla horjuttaa tuttujen
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kasitteiden merkitystd, mutta kuitenkin niin, etta
alkuperainen kasitys erosta sailyy (ibid. 86): kollaasin
elementtejd voidaan edelleen tarkastella akseleilla
lihelli - kaukana, ldsnd - poissa, hahmo - tausta,
kuvallinen - veistoksellinen jne. Katsoja voi siis tun-
nistaa ne elementit, joista kuva rakentuu, mutta kuva vain
on koostettu niin, ettd ndma elementit saattavat olla yhta
aikaa lisnd samassa kuvapinnan kohdassa. Tallaisesta
kuvaan rakennetusta, suorastaan virinii aiheuttavasta
moninaisuudesta tulee mieleeni Maud Lavinin artikkeli
Androgynia, katsojuus ja Hannah Héchin foto-
montaasit. Lavin erittelee Hannah Hochin kollaaseja
kuvaillen juuri niiden katsojassa aiheuttamaa liikettd
naisen ja miehen representaatioiden valilld, ja paattd-
mattdmyydestd ja merkkien dekonstruktiosta aiheutuvaa
mielihyvaa (Rossi 1995, 154).

Se suuri oivallus, jonka kubismia edeltidnyt kollaasi
muotoili syntyessddn, oli ettd taide ei ole identtistd sen
kanssa, mitd se representoi. Tima ajatus valttimatta alkoi
hajottaa silloista kdsitysta merkkijarjestelmista: enda ei
voi olettaa olevan olemassa mitadn luonnollisia symbolei-
ta vaan ainoastaan joko tavanomaisia ja tottuja tai sitten
sattumanvaraisia representoinnin tapoja. Ainoastaan
allegorioita. Silloinen aikalaisteoreetikko, yksi semiotii-
kan kantaisistd Ferdinand de Saussure kehitti mullista-
neen kielen teorian, jonka mukaan merkin ja merkitsijan
valilla ei ole mitddn luonnollista yhteyttd vaan ne liittyvat
toisiinsa tdysin sattumanvaraisesti. Poggi spekuloi, etta
tdmanlaiset ajatukset saattoivat saada Picassonkin kisit-
tdmadn myds kubismin jonkinlaisena kielena (ibid. 87).

Luonnollisuuden ja sen kautta pysyvyyden katoami-
nen vaikutti varmasti my6s muihin taiteilijoihin. Aivan
lopuksi Poggi huomauttaa, ettd vaikka Picasson kollaasit
eivit olleet avoimen poliittisia, niissd on kriittinen ja
etddnnyttdva sivy, joka on ominaista allegorioille, brech-
tilaiselld teatterille ja montaasille (ibid. 88). 1920-luvun
poliittiset fotomontaasit ovat Poggin mukaan selvasti
kubistisen kollaasin perintda. Ja siind missa Picassoa
ja Braguea voidaan pitdd kollaasin keksijéind, dadaistit
saavat kunnian fotomontaasista.
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collage

[From the French coller, ‘to gum’] a pictorial technique in which pieces of cut paper of all shapes and
types are combined and stuck down on to another surface to create a design. Already popular with
children and AMATEURS, it was taken up by major artists in the early 20th century beginning with the
cuBISTS, who incorporated fragments of newspapers and photographs with which to make
ambiguous reference to the conventional pictorial reality they were in the process of destroying.
Later it was adopted by the FUTURISTS, DADAISTS, and SURREALISTS, the last emphasizing the
juxtaposition of disparate and incongruous imagery.

The Concise Oxford Dictionary of Art Terms, http://www.oxfordartonline.com.ezproxy.uniarts.fi/subscriber/
vierailtu Kuvataideakatemian verkosta 24.2.2015

I Fotomontaasin varhaishistoriaa

Muun muassa John Heartfield ja George Grosz toisaalla teknisind mestariteoksina, mutta toisaalta my6s huijauk-
sekd Hannah Héch ja Raoul Hausmann toisaalla ovat sena, jota ei kelpuutettu nayttelyihin (ibid.). Tunnistan
hamunneet itselleen tunnustusta fotomontaasin keksijoi- tdstd asenteesta jotain nykydankin kollaasiin taiteena
nd. Inger Fredriksson (1979) kuvailee tatd kiistaa dada- liitettyd: sen aseman kanssa joutuu kamppailemaan ja
isteille tyypilliseksi hiustenhalkomiseksi paneutumatta puolustautumaan, sen arvoa todistamaan.
debattiin sen enempai. Fredriksson on kuitenkin samaa Kollaasin arvostuksen puute palautuu usein
mieltd muun muassa Hannah Héchin (Ades, Butler & argumentteihin menetelman helppoudesta ja askarte-
Herrmann 2014, 141; Dickerman 2005, 93) kanssa vait- luluonteesta — jostakin, jota kuka tahansa voisi tehda.
tdessddn, ettd valokuvamontaasi oli aina ldsna valokuva- Tamai helppous ei ollut varmaankaan lasna keskustelussa
uksessa piilevana (Fredriksson 1979, 24), ja kehittyi heti 1800-luvun taidekuvamontaaseissa, mutta vaatimus
otollisen tilaisuuden tullen 1920-luvun vaihteessa omaksi aitouden alleviivaamisesta ja alkuperdsta saattoi ollakin:
taidemuodokseen. juuri myytti taiteilijasta alkuperaisen tekijind tuli pian
Montaasille suotuisia olosuhteita Fredriksson poimii olemaan dada-montaasin kyseenalaistamisen kohteena
niin populaarikulttuurin kiytannostd kuin aikalaiseste- (Kelly 2014, 250; Dickerman 2005, 93).
tiikasta. Hin nimedd nelja eri fotomontaasin osa-aluetta, Pilakuvien kautta fotomontaasin kiytté kasvoi rajah-
jotka yleistyivat 1800-luvun jalkimmaiselld puoliskolla, ja dysmdisesti. Monista pilakuvista tehtiin postikortteja,
jotka osaltaan selittavat ajalle tyypillistd suhdetta kuvaan ja Saksaan syntyi jopa postikorttiteollisuutta, joka tuotti
niin tekijéiden kuin katsojien ndkékulmista (ibid.). Nima materiaalia vientiin asti. Muotokuvamosaiikit taas ovat
ovat kiinnostava kuriositeetti valokuvan historiassa: nykydin
kasittdmattomiltd — niin tydméaaraltaan kuin kayttotarkoi-
Taidevalokuvaus tukseltaan — vaikuttavat, jopa tuhannen ihmisen kasvo-
Pilakuvat kuvista koostetut kuvat toimivat toisaalta opetusvalineind
Muotokuvamosaiikit ettd vithdykkeena (Fredriksson 1979, 25).
Propagandakuvat Fotomontaasia oli kdytetty propagandistisiin tarkoi-
tuksiin Fredrikssonin mukaan jo 1800-luvun loppupuolel-
Kéaytannon syyt montaasin kayttamiselle olivat lisnd la mm. postikorteissa (ibid.) ja lehtien kuvasivuilla (ibid.
erityisesti taidevalokuvauksessa, jossa valokuvaajat ottivat 27). Lehtien kansissa ja julisteissa se yleistyi 1900-luvun
useita ruutuja kohteestaan — esimerkiksi maisemasta — ja alkupuolella, mihin varmasti vaikutti painotekniikan
yhdistelivét parhaiten onnistuneet yhdeksi kokonaisuu- kehitys. Fredriksson vaittdd, ettd pitkdsta historiastaan
deksi. Jopa useista kymmenista negatiiveista yhdistele- huolimatta John Heartfield oli ensimmdinen taiteilija,
malld tehtyjd valokuvia saatettiin toisaalta ihailla ja pitdd joka kaytti montaasia paatekniikkanaan.

13



2 Hypoteesi

IT Dadaistisen fotomontaasin synty

Dadaistisen kollaasin ja montaasin synnysta on olemassa
useita keskendan ristiriitaisia arvioita, joita tuntuu lei-
maavan taiteilijoiden halu ottaa kunnia omiin nimiinsa.
Leah Dickerman toteaa kuitenkin, ettd uuden valoku-
vamontaasin keksiminen ja kehittdminen jai eittimattd
Berliinin dada-liikkeen paaperinnoksi (Dickerman 2005,
90). Seuraavassa sivuan dada-montaasin hyvin moni-
danisid ja ristiriitaisia syntyvaiheita, jossa lahes kaikilla
vuonna 1918 perustetun Club Dadan jasenill oli oma
osuutensa’.

Dadaistinen kollaasi ja montaasi ovat joka tapaukses-
sa vain osa laajempaa dada-liikettd, jonka levottomuuden
alkuperdna olivat kaikki ne valtavat poliittiset, teknologi-
setja taidemaailman muutokset ensimmaisen maailman-
sodan kynnykselld ja aikana (Kelly 2014, 247-8). Varmaa
on myds, ettd jo berliinildisessd dadassa 1910-luvulla oli

A Note on the Term “Photomontage”

loydettavistd eettinen ulottuvuus, joka pyrki nayttimadn
ristiriitoja muun muassa kulutukseen rohkaisemisen

ja ensimmaisestd maailmansodasta johtuvan puutteen
vililld (Dickerman 2005, 95).

Sodanaikaisessa Saksassa naiset kerddntyivat
liimahuoneiksi (Klebestuben) kutsuttuihin tiloihin
kokoamaan albumeita ja avustuspaketteja, jotka lahetet-
taisiin ruoka- ja muuta avustusta tarvitseville, erityisesti
ensimmaisen maailmansodan rintamille (ibid.). Naissa
kuvakoosteissa lahdemateriaalina kaytettiin pahville
liimattuja sanoma- ja aikakauslehtileikkeitd, postikortteja
ja taideteosjaljennoksia. Tallaisten montaasien koostami-
nen oli suosittua juuri 1910-luvun myéhemmalld puolis-
kolla, ja esimerkiksi montaasit, joita Grosz:n on kerrottu
ldhettdneen ystavilleen rintamalle, tulee kontekstualisoi-
da titd suosittua liimakirjojen (Klebebticher) kokoami-

Throughout this book, we use the term photomontage rather than collage or photocoliage. The term was associated with
the German word montieren (to assemble, or fit), which the Berlin Dadaists used to describe their piecing together of photo-
graphic and typographic sources, usually cut from the printed mass media. They enjoyed the mechanical—and prole-
tarian—connotations associated with the term and used it to distinguish their work from Cubist collages, or papiers collés,
whose formalist abstraction they considered a dead end. For most of her life, Hannah Hoch consistently used the term
photomontage to describe her work, although early on she also used Klebebild (glued picture) or Klebezeichnung (glued
drawing). Subsequent to the Dada period, the term photomontage has often come to have a more restricted meaning: a
seamless, composite image achieved either by manipulating negatives in the darkroom or rephotographing a collage of
photographs, techniques favored by such disparate artists as John Heartfield and the Russian Constructivists, on the one
hand, and the Surrealists, on the other. Héch never engaged in such photographic artifice (other than in an occasional
double-exposure self-portrait), preferring to accept the evidence of hand cutting over the creation of seamless illusion or
the mass-production of images. In employing the term photomontage, we are, therefore, seeking to restore its original
usage and to remain consistent with Hannah Hoch'’s own language.

Boswell, Peter & Makela, Maria (toim.). 1996.
The Photomontages of Hannah Hoch.
Minneapolis: Walker Art Center, 2.

! Berliinin Club Dadan perustajiin kuului liikkeen Zurichisti
Berliiniin tuoneen Richard Huelsenbeckin lisdksi ainakin George
Grosz, John Heartfield, Wieland Herzfelde, Franz Jung, Johannes
Baader, Raoul Hausmann, Hannah Hoch, Walter Mehring, Otto
Schmalhausen ja Georg Scholz (Dickerman 2005, 85 & 87).
Tulen viittaamaan ndistd muutamiin, erityisesti heihin, jotka

vaikuttivat olleen laheisimpid Hannah Hoch:lle.
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sen kdytdnt6d vasten. Termin voi katsoa ennakoineen
dadaistien itse omista ensimmaiisista kuvamontaaseista
kayttdmia nimitysta Klebebilder (liimakuvia) (ibid.;
Boswell & Makela, 1996, 2).

Alun perin avustuspakkausten liitteind kulkeneet pahvi-
montaasit kehittyivat postikorteiksi, joita lahetettiin sel-
laisinaan rintamalle. Sotilaat, jotka vastaanottivat ndma
montaasit, tuottivat niihin omat vastineensa, ja lahettivat
ne takaisin samaa reittid. Dadaisti John Heartfieldin
pikkuveljen, kirjailija Wieland Herzfelden mukaan siita
huolimatta, ettd sotilaat suosivat tillaisia kortteja, ei va-
lokuvamontaasin keksimista pitdisi kuitenkaan ulkoistaa
niille nimettomille massoille (Dickerman 2005, 94-95).
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Herzfelde spekuloi, ettd sotilaiden vastineet rohkaisivat
isoveljen John Heartfieldin (alun perin Helmut Herzfel-
de) kehittdimaan tdman poliittisesti kithottavan vapaa-
ajan harrastuksen tietoiseksi tekniikaksi, jossa tiettyd
kuvallista menetelmad médrittavit yhtendiset kdytdnnot
ja tavoitteet (ibid. 95).

Herzfelde ehdotti my6s, ettd dadaistisen fotomon-
taasin yhteydessa puhuttaisiin enemmén 16ydosta kuin
keksinnostd (ibid. 94). Tétd ajatusta tukee hyvin Brigid
Dohertyn artikkelissaan (ibid. 97) esittiméd huomio:
Hausmann, Héch, Gorsz, Herzfelde ja Heartfield olivat
kaikki yhtd mielta siitd, ettd dada-montaasi syntyi
vastineena sille materiaalille, jota he kohtasivat popu-
laarikulttuurissa ja mediassa. Taten ehka transformaatio
tai muodonmuutos voisi todella olla varsinaista uutta
keksint6d kuvaavampi termi.

Naissd varhaisissa montaaseissa dadaistit kuten
Grosz ja Heartfield hyddynsivat paljon sellaisten tuottei-
den mainoksia, joka korostui sota-ajan markkinoinnissa.
Tiettyjen tarvikkeiden — mm. laulukirjojen, tyravéiden ja
koiranruoan — markkinointimateriaali oli erityisen lasnd
dadaistisen valokuvamontaasin alkuvaiheissa. Korvike-
hunaja oli yksi tuotteista, joiden mainoskuvien kaytt6
kontekstualisoi fotomontaasia hyvin: yksi ehdotuksista
dada-montaasin alkuperélle on se, ettd Grosz ja Heartfield
keksivat sen koostaessaan vastaustansa mainokselle, jossa
Hurrahja Heil und Sieg ~huudahduksia kiytettiin
hunajan esittelyyn (ibid. 95).

Vuonna 1930 Johannes Baader viitti keksineen-

s dada-montaasin ensimmaisend. Han ldhetti 1918
kirjeita Raoul Hausmann:n vaimolle Elfriede Hausmann-
Schaeffer:lle. Baaderin mukaan nama kirjeet ovat viestin-
tdd, joka pyrkii kéiytecéimdcin hyvikseen assosiaati-
on lihes rajattomia mahdollisuuksia ja tuottamia
drsykkeitd. Timinkaltainen viestintd pyrkii ensisijaises-
ti valittdimaan sanomalehted tarkemmin ddrimmediisen
rikasta siscltéi tiiviissd ja visuaalisesti iskevdissci
muodossa (ibid. 96). Hausmann vahvisti Baaderin
véittdman ja paivasi kirjeet maaliskuulle 1918. Kuitenkin
varhaisin sailynyt, Baaderin kuvaileman kaltainen ty$ on
fotomontaasi-postikortti, jonka han on osoittanut Hanna
Hoch:lle timan syntymapaivaksi 1. Marraskuuta 1919

(ibid.).
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My6s Hannah H6ch muistuttaa itse fotomontaasin erads-
ta syntykontekstista:

"--in the boxes of our grandmothers, in the fading,
curious pictures representing this or that great-
uncle as a military uniform with a pasted-on head.
In those days the head of a person was simply
glued onto a pre-printed musketeer”

(Ades, Butler & Herrmann 2014, 141)

Dickerman kertoo, ettd Hausmann ja Hoch yhdessd kuvai-
levat 16ytaneensa timan alkudrsykkeen dada-montaasille
yhteiselld Baltian-matkallaan kesalld 1918 (Dickerman
2005, 90). Kyse oli Hausmannin mukaan jokaisesta
talosta loytyvistd viri-litografiasta, joka kuvaa
jalkavdensotilasta armeijan parakkien edessd.
Jotta tiistéi palvelusajan muistosta olisi tullut hen-
kilskohtaisempi, oli perheen miespuolisen jédsenen
valokuva-muotokuva liimattu litografian péidn
tilalle. Hoch puolestaan kuvaa samaan tapaan koostettua
sotilaiden ryhmdmuotokuvaa naiivin kitsiksi veirilito-
grafiaksi. Hoch myos antaa Hausmannille kunnian sen
soveltamisesta ensimmaisend: "it provided Hausmann

to expand upon the idea of working with photographs.
Immediately after our return we began to do pictorial
photomontage” (ibid.).

ad to sav about how they
— rth : hi h -
came to deploy that technique, which encompasses the pro

duction of pictures consisting in whole or in part of photo-
graphs cut-and-pasted or otherwise combined or manipulated
in the process of their making or presentation. According to
Hausmann, he “began in summer 1018 to make pictures out
of colored papers, newspaper clippings, and posters,” which
is to say that he started, shortly after advocating the intro-
duction of “new material in painting,” to work in a medium
whose materials were, by the sound of it, all but identical to
those that had been used, beginning in 1912, in cubist col-
lage. They were subsequently used in diverse ways in the col-
lage practices of the ltalian futurists and the Zurich dadaists
—all precedents Hausmann acknowledges in recounting

Fotomontaasin kayttéonoton ajankohta ei ole sekaan
ristiriidaton. Kuva teoksesta Dickerman, Leah (toim.).
2005. DADA. Washington: The National Gallery of Art
ja New York: Distributed Art Publishers, Inc., s. 90.



2 Hypoteesi

Seka Hoch ettd Hausmann olivat my6s samaa mieltd siitd,
ettd alkaneiden kokeilujen takana oli muuttunut kisitys
siitd, mita kuva voi olla. Hoch kasitti fotomontaasin
valokuvauksen laajentumisena — ajatus, jota Hausmann ei
taas ollenkaan jakanut hdnen kanssaan (ibid. 93). Héchin
lisaksi my6s Grosz, Heartfield ja Herzfelde pitivit jo nyt
suosituksi tulleen valokuvauksen ja sen laajennettujen
kaytant6jen —nimettdmien litografiavedosten ja muoto-
kuvavalokuvien - tuotantoa kiintedna osana fotomontaa-
sia: niissa juuri piili potentiaali taiteellisen tuotannon ja
alkuperdisyyden uudelleenajattelulle (ibid.).

Fotomontaasin syntyyn on my9s valttdimattd vaikut-
tanut painotekniikan kehitys: noin vuonna 1880 keksitty
rasteri tai harmaasévykuva (halftone image) mahdollisti
tekstin ja kuvan painamisen samassa prosessissa. Tama
lisasi painokuvien maaraa rajahdysmaisesti, mutta vasta
1900-luvun alkupuolella lehtiyhtit — esimerkiksi saksa-
lainen Ullstein, jolle Hannah Hochkin tyskenteli — ke-
hittivdt pyorivdn, sylinterinmuotoisen painokoneen, jolla
kuvien ja tekstin painaminen yhdessa onnistui nopeasti
ja siististi (Boswell & Makela 1996, 49). Myos Hoch itse
mainitsee uuden tekniikan yhdeksi padsyistd fotomontaa-
sin synnylle. Vuonna 1934 kirjoittamassaan hyvin lyhy-
essa katsauksessa fotomontaasiin hin mainitsee toiseksi
syyksi elokuvan ja kolmanneksi nopeasti lisaantyneen,
painetun reportaasivalokuvan (ibid.).

Ei voida siis muodostaa varmuutta siit, kuka
tarkalleen ottaen oli ensimmainen fotomontaasin tekija.
Sen uusi kaytt6tarkoitus on kuitenkin sitdkin selvempi:
menetelman uuden kiyttéonoton myo6ta aikaisemmasta
harrastelijamaisesta, koristeluun tihtaavéstd toiminnasta
oli kehittynyt taidemuoto, joka ponnisti dadan hengestd.
Valokuvauksen maaperista oli versonut uusi tapa kasittad
kuva, joka lihdeaineistonsa my®ta’ rakentui menneiden
kokemusten arkistoille.

! Vaikka Dada Clubilla 1918 puhuttiin ennekkoluulottomasta,
todellisen eldiman materiaalien kdytostd, Dada-montaasit
koostuivat pitkadn lahinna painotuotteista (Dieckerman
2005, 90): kuvista ja materiaalista, jotka todistavat menneestd

kuitenkin sitoen sen tihdn hetkeen.
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IIT Fotomontaasin asenteesta

Dadan olemus on kiistassa, vastakkain olemisessa
totutun kanssa. Sen kaksi pdaperiaatetta ovat ristiriita ja
sattuma (Kelly 2014, 248), jotka ehdottomasti periytyivit
myo6s fotomontaasiin.

Berliinin dadalle oli alusta Iihtien tyypillistd
ristiriitaiset ja epdjohdonmukaiset lausunnot.
(Dickerman 2005, 87)

Hyvdsyddmisen pahansuopaa (ibid. 89)

Dadaistinen manifesti esitteli sodan kokemuksen
metonyyminé kokemukselle moderniudesta, joka
my®s pitdisi ymmdirtdd historiallisena kategoriana.
Dadaistit tunnustivat elévéinsé moderniutta,
mutta samalla pyrkivit muodostamaan siihen
kriittisen etdisyyden kuviensa ja kirjoitustesan
kautta. Sodan ldsndolo ja historiallisuus
ilmaisee saman paradoksaalisuuden, joka on
my®és dadaistisen manifestin tamdénhetkisessci
uutuudessa ettd sen liittymisessd enemmdin tai
viihemmein léhimenneisyyteen. (ibid.)

Taiteen tarkoitusperid, yleistd epdvarmuutta,
ruumiillisuutta ja historiallisuutta koskevat
kysymykset olivat suuressa osassa siind
kdsityksessdi, jonka Huelsenbeck esitteli "téimdn
pdivén korkeimmasta taiteesta”1918. (ibid. 88)

Berliinin dadan taitelijat painottuivat fotomontaaseis-
saankin melko erilailla: esimerkiksi John Heartfield edus-
ti kommunismissaan varmasti nikyvimmin poliittista
laitaa. My6hemmin dada-liikkeen jalkeen hén teki mitta-
van uran jo pelkistdin saksalaisen AlZ-lehden (Arbeiter-
Ilustrierte Zeuitung; Tyolaisten kuvalehti) kuvituksilla ja
kansikuvilla (Evans, D. 1992; Ades, Butler & Herrmann
2014, 187). Raoul Hausmann taas oli Hannah Hochin
mukaan kekselidin ja fantasiointiin taipuvaisin (Ades,
Butler & Herrman, 188). Tama vaihtelu on jo sellaisenaan
luonteenomaista dadalle, joka pyrki vavisuttamaan ja
suorastaan tuhoamaan taiteellisen tradition aseman
osana markkinoita (Dickerman 2005, 88) — rakennelma,
mitd pitdd ylla mm. taiteilijoiden tyylin tunnistettavuus,
ymmdrrettivyys, yhdenmukaisuus.

Vuonna 1918 dadaistien jarjestimassa luentoillassa
daneen luettu Dadaistien manifesti alkaa huomautuksella



2 Hypoteesi

siitd, ettd taiteilijat ovat aina ennemmin oman epookkin-
sa "olioita” kuin neroja, ja heiddn tyénsa ovat ensisijai-
sesti syntyajankohtansa muovaamia (Dickerman 2005,
88). Nama muistutukset alleviivaavat minusta liikkeen
tunnistamaa todellisuuden sisdsyntyistd sirpaleisuutta,
tai niin kuin Raoul Hausmann julisti edelld mainitussa
tapahtumassa: Dadassa voit tunnistaa todellisen tilan-
teesi (ibid. 89). Lisdksi ndissd huomioissa korostuu halu
historiallisuuden myéntdmiseen. Se, etta kokemamme
asiat ovat rakentuneet ennen meitd, ja silti meidan taytyy
eldd my6s niiden menneisyys tdssa hetkessd, lienee osa
sitd syvaa sisdistd ristiriitaa, josta dada syntyi. Ehka
tdman kahteen erilliseen mutta yhteenkietoutuneeseen
maailmaan sijoittumisen ymmadrtiminen juuri luo sen
vieraantuneisuuden tunteen, sen etdisyyden, jonka paastd
dadaismin kuvat syntyvét; mikadn ei voi olla imitaatiota
ja (modernistista) lisndoloa (Brockelman 2001, 4), koska
maailmasta sellaisenaan ei voi saada kiinni —
sellaisenaan siti ei ole.

Minusta oli erityisen kiinnostava saada selville, mitd
taiteellinen tyoskentely yleisesti ja fotomontaasi sen mu-
kana oli Hannah Hoéchille . Hoch kirjoitti itse seuraavan

Amsterdam, 1929

Hannah Hoch

médritelman omista pyrkimyksistadn taiteilijana, ja se
tuntuu resonoivan vashasti my6s minun taiteellisen,
hmmm, eetoksen kanssa.

Vuonna 1929 Amsterdamissa pitimansd yksi-
tyisndyttelyn katalogissa’ Hoch kertoo haluavansa
hamartaa niita selkeitd rajoja joita me ihmisind olemme
hanakoita rakentamaan kaiken sen ympérille, joka on
meille saavutettavissa. Hin haluaa t6issddn ndyttad,
ettd mitkadn kisitteemme ja eleemme eivit endd pade,
kun muutamme nakékulmaamme - siis sitd paikkaa,
josta arviomme ja tuomiomme teemme ja namd rajat
rakennamme. Hoch haluaa néyttas, ettd on olemassa
“miljoonia ja miljoonia muita oikeutettuja nakékulmia,
minun ja sinun ndkékulman lisgksi”.

Haluaisin tehdd mahdottomalta vaikuttavan
mahdollisen oloiseksi, ja auttaa ihmisid
kokemaan tdméd tuntemamme maailma
rikkaampana.

Olen ihminen, mutta mielikuvitukseni avulla voin
olla silta.

| would like to blur the firm borders that we human beings, cocksure as we are,
are inclined to erect around everything that is accessible to us. | paint pictures
in which | try to make this evident, tangible. | want to show that small can be
large, and large small, it is just the standpoint from which we judge that changes,
and every concept loses its validity, and all our human gestures lose their validity.
| also want to show that there are millions and millions of other justifiable points
of view beside yours and mine. Today | would portray the world from an ant’s-eye
view and tomorrow, as the moon sees it, perhaps, and then as many other
creatures may see it. | am a human being, but on the strength of my imagination -
tied as it is — | can be a bridge. | should like to make what seems impossible
appear possible; | should like to help people to experience a richer world so that
they may feel more kindly towards the world we know.

! Hch viittaa katalogin esipuheessaan (kts. kuva yll3)
maalaamiseen. Hochin taiteilijuus oli laajaa: tekstiilisuunnittelun
—jolla hin tienasi pitkaan elantoaan — liséksi han maalasi paljon,
ja piti uransa tietyissa vaiheissa sitd jopa itselleen montaasia

tarkedmpand taiteellisen ilmaisun muotona (Boswell & Makela
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1996, 10-11). Vuonna 1929 hin tydskenteli kuitenkin varmuudella
myos fotomontaasin kanssa. Vuodesta 1924 1930-luvun alkuun
hin tyoskenteli Etnografisesta museosta —sarjan parissa.

(Ades, Butler & Herrmann 2014, 79).



2 Hypoteesi

Vaikka Hochin tavoite taiteilijuudelleen kuulostaa jo
melko aatteelliselta, olen yrittdnyt valttad ideologia-
sanan kayttamistd kirjoittaessani kollaasista ja
montaasista térmattydni Thomas P. Brockelmanin (2005)
véitteeseen: kollaasista tekee voimakkaan juuri se, ettd
sitd ei voi pelkistda ideologiaksi, yhtendiseksi aate- ja
arvojarjestelméksi (Brockelman 2001, 13). Kollaasi on
heterogeenisyyttd (ibid.), ja sen valjastaminen jonkin
tietyn ideologian keppihevoseksi® rampauttaa sen
moniddnisyyden (ibid. 183), johon myés Hoch selvasti
pyrkii.

of monotonous mechanical conformity. In collage, sense is some-
thing to be made rather than secured;in the final analysis, the =

Jonkinlainen eetos kollaasilla voi Brockelmanin mielesta
kuitenkin olla, ja hanen kuvaileman kaltaista asennetta
olen lukevani Héchin lausunnosta: tima eetos ei takaa
minkadn vilttamattoman pohjan tai perustan olemassa-
oloa, vaan se tuottaa kiytantoj, jotka asettavat yksilon
moneen eri maailmaan. Mikddn naistd maailmoista ei

ole toista pysyvampi (ibid. 37), ja yksilén tulee oppia
elimian téllaisessa "maailmassa”, joka koostuu samaan
aikaan keskenaan kilpailevista ja yhteenkietoutuneista
maailmoista. Brockelmanin mukaan tilld tavoin nahtynd
kollaasista tulee tyokalu, jonka avulla maailmasta voi
selviytyd ilman totuutta, ilman karttaa (ibid.). Kollaasin
avulla ei voi turvata ja varmistaa jotain tiettyd merkityk-
sellisyyttd, mutta sen voi rakentaa (ibid.).

experience of collage both insists that we learn to live without
"_g_u;mmtecs of meaning (the reality of “knowing our place”) and
opens the possibility for a kind of meaningfulness that we our-
selves produce through a process of judgment. And in doing this,
_it fights precisely the obsessive and paralyzing tendencies of mod-

ern culture. This skill. this ability to negotiate richly within a uni- |/ /E@T :
verse no longer answering to medieval demands for metaphysical META ’ w7y i~
security, is the ethical bequest of the collage tradition. ?gc(’u ',Q,JT_\/,

Thomas P. Brockelman: The Frame and the Mirror — on Collage and the Postmodern, sivu 37

?Dada-nimi valokoitui sattumalta Richard Huelsenbeckin ja
Hugo Ballin ja selaillessa saksa-ranska-sanakirjaa ja loytaessdan
sattumalta lasten keppihevosta tarkoittavan sanan dada.

(Kelly 2014, 248).

g



3 Menetelmat ///////11111111111111117711111111111TT7

3.1 Taiteilijahaastattelut —
kysyin kollaaseista kollegoilta

Heind-elokuussa 2014 opinndytteeni kirjallinen osa oli
vasta epamddrdinen haamu irrallisia teemoja ja véliot-
sikoita. Tiesin kuitenkin jo silloin haluavani sitoa omaa
kollaasity6skentelydni nykytaiteeseen, ja ajattelin timan
parhaiten onnistuvan tutkimalla toisia aikalaisiani, erityi-
sesti kollaasintekijo6itd.

Keskusteluni toisten taiteilijoiden kanssa voidaan
merkitd asiantuntijahaastatteluiksi: ne ovat auktoriteet-
tien lausuntoja alalla, jossa ei ole varsinaisia sddnt6jd ja
joka perustuu monen, ristiriitaisen ontologian varaan.
Taiteilijat puhuvat haastatteluissa itsestdan, ja sen kautta
my6s minusta, silld sessioissamme pyrimme tavoittaa
sitd, mikd meilld on yhteista: kollaasi.

Olen tehnyt aikaisemmin useita yksil6- ja ryhméhaas-
tatteluita, ja halusin tehdi taiteilijahaastatteluita myos
tahdn opinndytteeseeni niiden sisdsyntyisen todistusvoi-
man ja ajankuvauksen vuoksi. Haastattelujen tekeminen
merkitsee minulle myds ddnenantamista hiljennetylle;
se on parhaimmillaan hetkellista vallan uusjakoa. Vaikka
valitsin haastattelemani taiteilijat ensisijaisesti heidan
teosten perusteella, minulle ei ollut ollenkaan yhden-
tekevad, ettd he ovat kaikki naistaitelijoita. Luettuani
dadaismin ja erityisesti Berliinin dada-liikkeen synnystd,
sukupuolipainotukseni korostui. 1920-luvun vaihteen
molemmin puolen mies-dadaistit rakensivat pahimman-
laatuisia kaksoisstandardeja: he vastustivat porvarillisuut-
ta ja kankeita kisityksid avioliitosta, mutta sulkivat naiset
kokouksistaan kahvinkeittdjiksi, pysytellen samalla tur-
vatuissa avioliitoissaan rakastajattarien ansaitessa heidan
taiteellisen tyoskentelyn mahdollistamiseksi (Boswell &
Makela 1996, 64).

Oikeastaan Berliinin dadaistien piirissa ei naisista
voitu puhua monikossa. Héch-historioitsijat eivét voi
myo6skddn olla huomioimatta Berliinin dadan miesten
luomaa sisdpiirid (Ades, Butler & Herrmann 2014, 20;
Boswell & Makela 1996, 64). Yksi sen riikeisti ilmenemi-
sistd oli yritys jattdd Hoch vuoden 1920 Dada Fair -nayt-
telyn ulkopuolelle (Boswell & Makela 1996, 7). Juuri tuon
tapahtuman my®ta — osallistuttuaaan sinne rakastajansa
Raoul Hausmannin taivuteltua muita nayttelyn miehid -
Hoch:n teosta Schnitt mit dem Kiichenmesser DADA
durch die letzte weimarer Bierbauchkulturepoche
Deutschlands alettiin pitdd ndyttelyn kansikuvana, sen
visuaalisena tiivistelmani (ibid.).
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Yksi syy keskittda haastattelut naispuolisiin kollaasitaitei-
lijoihin on siis kirjoittaa heille ehka pala omaa historiaa.
Toisaalta, valitsin elavat taiteilijat alun perin sattumalta
tapahtuneen altistumisen ja ihastuksen kautta: tormat-
tyani kummankin tydskentelyyn pidin heiddn monidani-
syydestd ja ennakkoluulottomasta tavasta kayttda kuvaa.
Hochin valinta oli samankaltainen: minusta hanen tois-
sadn on sellaista erityistd moniulotteisuutta ja tilaa, joka
muilta fotomontaasin alkuaikojen tekijoiltd jad mielestdni
suuren meluvydrykaaoksen alle. Niin Niina Lehtonen-
Braunin, Marja Viitahuhdan kuin Hannah Hé6chin teoksia
katsoessani pystyn kertomaan itselleni monta tarinaa,
kun taas monien muiden varhaisten (mies-)dadaistien
kohdalla kollaasista tyontyy yksi vdite.

Tapa, jolla kasittelen aineistoa ei ole keskustelu-
analyyttinen — en keskity tilanteissa syntyvdan vuoro-
vaikutukseen. Taiteilijat ovat asiantuntija-informantteja,
joiden kertoman ja talteen kirjoittamani kautta yritin
paastd selville siitd, miten tulevat kollegani hahmottavat
toisaalta kollaasia menetelman3, toisaalta asenteena.
Painopiste naiden keskustelujen erittelyssa on siis sisal-
16iss4, joista yritdn lukea taiteilijoiden késitysten lisaksi
omaa suhdettani kollaasiin. Ne toimivat heijastuspintana
ja katalyyttind omille pohdinnoilleni kollaasista ja sen
merkityksestd minulle, sen tarkoituksesta osana omaa
taiteellista toimijuuttani.

Katalyytti on kemian termi aineelle, joka nopeuttaa
reaktiota kulumatta siind itse. Keskustelujen litteroinnissa
ja kisittelyssa olen kirjaimellisesti pyrkinyt tallaiseen
kasittelyyn: tarkoituksenani ei ole ollut liuottaa haastatel-
tujen nakemyksid tukemaan omiani vaan juuri nopeut-
tamaan omien kisitysteni sanallistumista. Vaikka tapani
litteroida on aineistoa muokkaava enka pyrikadn kes-
kustelutilanteen tédydelliseen notaatioon, en ole missdin
tilanteessa halunnut kiyttaa Niina Lehtonen-Braunin tai
Marja Viitahuhdan ajatuksia hyvékseni. Toivon, ettd tdimd
kay tastd kirjoituksestani ilmi.

Toivon my®s, ettd lukija muistaa haastatteluku-
jen pohdinnan ammentavan jaetuista tilanteista. On
huomattava, ettd toisen taiteilijan lasniolo oli keskuste-
lujen ennakkoehto, niin kuin olemassa oleva taidekentta
ja —historia ovat ennakkoehtoja syntyville taiteilijoille.
Haastattelumateriaalit tulee siis asettaa samalle viivalle
muiden tekstilahteiden kanssa, historiallisten ja teoreet-
tisten kollaasia tutkivien kirjoitusten yhteyteen. Eldvien
taiteilijoiden kanssa tehtyjen haastattelujen tehtavina on
miarittad paikkaani historiallisen jatkumon tassa padssa.



3 Menetelmit

3.2 Taiteellinen tyoskentely

I Rajaus ja lahtoteline: 178 + 1

Opinndytteeni alkuhypoteesi ei syntynyt tyhjistd, vain
tatd ty6ta varten. Olen kiertdnyt ja kisitellyt muistamisen
teemaa jo ennen aloittamistani Kuvataideakatemiassa
vuonna 2012. Nyt aivan viime aikoina olen kuitenkin
ymmartanyt, ettd aikaisemmin keskittymiseni on koh-
distunut muistojen sisallén kisittelyyn ja sithen, miten
muisto on olemassa minulle. Kuvan kevit 2014 —néyt-
telyyn tekemani teoksen 178 + 1 my6ta kiinnostukseni
aiheeseen tarkentui, tai ainakin siirtyi selvasti. Tuon
projektin kautta, siitd saamaani palautetta ja tydprosessia-
ni tutkiessani minulle hahmottui, ettd se mikd minua to-
della kiinnostaa ja jonka koen tarkedksi myds laajemmin
ajateltuna taiteilijan tehtdvien kannalta, on itse asiassa
muistelu ja muistin rakentuminen.

Teoksessa 178 + 1 kisittelin siis vield enemman
kysymystd mitd muistan ja aloin vasta muotoilla kysy-
mystd miten muistan. Tima teos ja sen prosessi avasivat
silméni timan miten-kysymyksen tirkeydelle: minusta
alkoi tuntua, ettd sithen vastauksia etsimalld voin loytad
jotain, joka auttaa minua ratkaisemaan ehkd yhden niista
suurimmista minua taiteilijana askarruttavista kysymyk-
sistd: miten henkilokohtainen voi olla seki kiinnostavaa
ettd poliittiseksikin ymmdrrettdvad taiteessa?

Huolimatta teoksen suuresta merkityksesta rajaan
sen kuitenkin ulos téstd opinndytteestdni. Paddyin tdhan
tulemaan opinndyteprosessini etenemisen my6td, ja
suurin syy tahdn on tila: haluan eritelld teoksieni ja oman
ajatteluni nykysuuntaa niin perinpohjaisesti kuin itse
pystyn, mutta kuitenkin niin, ettd kokonaisuus ei paisu
hallitsemattomaksi. Tamin vuoksi nostan 178 + 1 teoksen
esiin vain sen aikaansaaman vaikutuksen ja oivallusten
kautta.

Projekti on minusta 178 + 1 -tyélle sopiva nimitys,
silld suunnittelin ja toteutin tyota yhdeksin kuukauden
ajan, ja sen prosessi vastaa hyvin sitd, mitd mydhemmin
kuvailen tutkimukselliseksi otteeksi tyskentelysséni.
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Ylitin sen kautta itseni monella tapaa: teos oli fyysisesti
haastava (9 julisteen sarja toteutettuna minun haastaviksi
kokemieni menetelmien litografian ja imagonin avulla);
tilallisesti laaja (se levittyi 9:lle bussipysikille); ja se sijoit-
tui minulle uudelle alueelle - katutaiteen kentalle.

Tassd tydssa yhtend alkumotivaationani oli ratkaista
yksityisen ja yleisen valista suhdetta. Halusin etsid tavan,
jolla voin késitella henkilokohtaista muistoa ja
tragediaa (viharikosta) ilman, ettd se redusoituu yksittais-
tapaukseksi. Halusin yrittdd itse ymmartaa ja kannustaa
my0s katsojaa nakemadn rikos osana laajaa rakennetta
— vékivallan ja ajatustottumusten verkostoa — jossa me
kaikki olemme osallisina.

Suurien henkilkohtaisten saavutusten ohella projek-
ti tuotti minulle tunteen, ettd haluan jo pian tehda jotain
erilaista. Jo loppukeviilld 2014 minulle tuli tunne, ettd
tdma ty6 oli jonkinlainen muistokirjoitus. Silloin en tosin
vield tiennyt mille, vaikka huomasin olevani itse hyvin
epdvarma siitd, onnistuivatko teoksen kuvalliset elementit
kuvaamaan sitd henkilékohtaista kokemusta, joka oli
alkumotivaationa koko projektille. Minusta tuntui, ettd
julistemuoto ja taustakuvio jyrasivit ja tekivat henki-
lokohtaisesta vedossarjasta lilan ilmiselvdd poliittista
taidetta — sellaista, jota ei tarvitse edes menna katsomaan
ldhempai: se huutaa, muttei vammauta
(Barthes, 1985, 47).

Kuvan kevitta seuranneella kesilld minulle alkoi
vahitellen valjeta, mitd voisi olla se uusi ja erilainen, jota
minun pitda seuraavaksi alkaa tehda. Uton ja Berliinin
residensseissi oleskeluni aikana koin vahvasti, etti olen
hieman liiaksikin sitonut tyéskentelyani itse keksimiini
rajoituksiin, jolloin hyvistd lahtokohdista huolimat-
ta teokset kangistuvat, niin kuin mielestani 178 + 1
-projektin kanssa kavi. Nyt piti alkaa kokeilla! Irroitella,
epdonnistua, yrittid jotain noloa, tai ainakin s6poa.
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IT Taiteellinen tyoskentely menetelmana

Taiteellinen ty6skentely on minulle tutkimusta, tai aina-
kin tutkimuksellista toimintaa. En tarkoita talla sit3, ettd
opinnéytteeni edustaisi taiteellista tutkimusta (artistic /
practice-led / practice-based research) — se ei ole ollen-
kaan tarpeeksi systemaattista sithen. Tarkoitan tall sitd
asennetta, joka sallii minun puhua taiteen tekemisesta
menetelmand, jossa teoksen toteuttaminen ei ole lopul-
linen pyrkimys. Valmiit teokset eivét ole tarkeinta, eivit
edes prosessin kuvana: ne ovat korkeintaan keskeneraisia
véitelauseita hetkellisen seisahduksen tilassa.

Pyrin tietenkin saattamaan teokseni sellaiseen
muotoon, ettd niiden muotoilema vaite olisi katsojan
saavutettavissa. Kuitenkin, minulle nimai teokset ovat
enemmdn etappeja, arkistoituja 16ydcksid, jotka olen
puunannut sellaiseen kuntoon, ettd voin niiden kautta
esitelld tutkimuskohteeni: jonkin ilmién, teorian, asianti-
lan, joka on herattinyt minussa ihmetysta. Ehkd voin par-
haiten valottaa tyskentelyani kahden prosessiesimerkin
avulla. Seki Kuvan kevain teoksessa 178 + 1 ettd Pe(a)

u commun, masques blancs:n laajennetussa kollaasissa
asenteeni tulee omasta mielestdni hyvin esiin.

178 + 1-teoksen yksinkertaistettu prosessikuvain
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Valitsin ndma esimerkit siksi, ettd niissa nakyy myos
taustakiinnostuksen siirtyminen teoksesta toiseen, ja osit-
tain saman ldhtékohdan kiyttd uudelleen sitd jalostamal-
la. Lopullisen Pe(a)u commun, masques blancs -teoksen
(Pcmb) toteutusprosessi kiynnistyi oikeastaan vasta
ylldesitettyjen kokeilujen jalkeen huomatessani olevani
tyytymaton siihen véitelauseeseen, joka sapluunoissa sai
muotoaan: se oli liian kevyt, pinnallinen, lattea. Toisaalta
tyytyvdisyyteni tadhanastiseen prosessiin oli sitouttanut
minut teokseen — olin kokeillut katutarroja, minulle uutta
menetelma, ja altistanut itsedni katutaiteelle syvemmin
kuin aikaisemmin.

Olin siis motivoitunut jatkamaan 16ytdmieni kuvien
pyorittelyd. Kokeilin menetelméan yksinkertaistamista,
mutta edelleen tarramuotoisena teos jad valjuksi ja
etdiseksi. Jatkoin lukemalla lisa4, miké lopulta johtaakin
varsinaisen teoksen tiivistymiseen:
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Lyhyesti ilmaistuna: etenen tyosken-
telyssdni ehdottoman induktiivisesti.
Yksityistapausten osatodistukset

— oman taiteellisen kiinnostuneisuu-

EeasTAMINEN teni ilmentymat — alkavat osoittaa
dpaaTand % /ﬁ’; T laajempaan ilmié6n, jonka tunnistan
VAL Aja §TELL | ”; ) ) tai padtdn tunnistaa maailmasta. Jatkan
[ K K0 4 teoksen tystimistd kunnes koen, ettd
\f / ) ”"—]‘; 9.:’:1’: | voin ehdottaa sen sisdltimaa ilmiota,
JE DS TV S \ ’t:} g...«-‘ /.-' teo?aa tai y1e'1stéi 1hmet}'lst'd myds .
Pe(a)u commun, gl e muiden tunnistettavaksi. Tatd on mi-
masques blancs ! ﬁ nulle tutkimuksellisuus ja taiteellinen
—teoksen IKE h' Y §TYS ty6skentely menetelména.
syntyminen
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IIT Poliittisuudesta

Tarked osa prosessiani on yrittdd ymmartad, miten
taideteos voi olla poliittinen ja silti tehokas, kiinnostava
ja toimiva muuallakin kuin poliittisen estetiikan alueella,
jonka itse koen usein hyvin kapeana. Erityisesti taidegra-
fiikka tuntuu mielestdni usein kangistuvan jonkinlaiseen
historialliseen poliittisuuteen: uudetkin katutaidetyot
toistavat kollwitzmaista kuvakieltd ja Daumier:n toksayt-
televid kerrontamuotoja. Hyva, tai siis huono esimerkki
tastd on vuonna 2009 julkaistu Paper Politics: Socially
Engaged Printmaking Today", jonka sivuja tiyttivit
huudetut iskulauseet ja kirjistetyt kuvat, ja tekniikkaa do-
minoivat linoleikkauksen lisaksi silkkipaino ja sapluuna-
maalaus — jo kauan mainos-, pop- ja katutaiteen kieleksi
hyvaksytyt painotavat.

Kérjistan tassd radikaalisti — on olemassa myos pal-
jon sekd oivaltavaa ettd hienovaraista katutaidetta ja po-
liittista taidegrafiikkaa. Minulle itselleni tallaisten teosten
tekeminen on kuitenkin aina mysteeri, jota yritdn ratkais-
ta melkein jokaisessa teoksessani. Tamd hankaluus liittyy
jo aikaisemmin mainitsemaani ongelmaan yksityisen ja
yleisen yhdistimisestd: miten tehdd minulle merkityk-
sellisia taidetekoja siten, ettd se ovat jonkun toisenkin
saavutettavissa? Ja miten tehdi tima kaatumatta toisaalta
taydellisen hdméradn kasitetaiteeseen, toisaalta latteaan,
ainoastaan poliittisen nakéiseen slogan-taiteeseen?

Minulle tirkea tyékalu poliittisen taiteen hahmotta-
misessa on ollut Jacques Ranciéren artikkeli Problems
and Transformations in Critical Art / 2004. Aivan
aluksi kirjoittaja madrittaa tarkastelemansa kriittisen tai-
teen ldhtevin pyrkimyksesta lisata tietoisuutta vallankéy-
ton mekanismeista, ja tehden timan siten etta katsojasta
tulee tietoinen toimija, joka voi osaltaan vaikuttaa maail-
man muuttumisessa (Ranciére 2009, 83). Timin jilkeen
Ranciére huomauttaa, etti kriittisen taiteen vaikeus ei
itse asiassa ole ollenkaan siind, ettd sen pitdisi tasapaino-
tella taiteen ja politiikan valill3, vaan siind, ettd sen pitad
jatkuvasti neuvotella kahden esteettisen logiikan valilla.
Nima esteettisen logiikat kuuluvat omalle esteettiselle
alueelleen, taiteesta itsendisina.

Estetiikan politiikassa on vahva sisdinen jannite, jonka
voisi mddrittdd seuraavien vastakohtien valille:

1) Toisaalta taiteessa vallitsee esteettinen logiikka,
jossa taide on niin poliittista ja elamaa lahellg,

etta se lakkauttaa itsensa taiteena: esteettinen
aistimellisuus sekoittuu muihin kokemuksen
muotoihin.

2) Logiikka, jossa taide tekee itsestaan poliittista
vaittaessaan olevansa taysin politiikan ulkopuolella.

Kriittisen taiteen tdytyy Ranciéren mukaan 16ytaa siis jo-
kin kolmas esteettinen logiikka ndiden muotojen valistd,
ja sen tule olla sellainen, joka yhdistaa ne ja leikkii niiden
véliselld jannitteella (ibid. 85):

It’s this negotiation between the forms of art and
those of non-art that permits the formation of
combinations of elements capable of speaking
twice: from their readability and from their
unreadability

Vapaasti suomennettuna: rajankdynti taiteen ja epa-
taiteen’ muotojen vililli on siti toimintaa, miki sallii
muodostaa yhdistelmia sellaisista osasista, jotka puhuvat
kahdesta suunnasta: luettavasta/ymmarrettavastd ja
ei-luettavasta/ei-ymmarrettavastd. Eli sellaisten, elimain
sekoittuneiden, ei-taiteeksi muuttuneiden muotojen -—
tai sitd aina olleiden — kuten viihteen ja journalismin, kit-
schin ja kiyttoesineiden yhdistdminen taiteen muotoihin
tuottaa tatd tarvittua kolmatta esteettistd logiikkaa, jolla
on kriittistd ja poliittista voimaa.

Ja kuinka ollakaan, kollaasi on kirjoittajan mukaan
keino 16ytda tima kolmas esteettis-poliittinen periaate,
silld sen tekniset muodot noudattavat perustavan-
laatuista esteettis-poliittista logiikkaa (ibid. 84).
Siis: kollaasissa on todistus niiden kahden ndenndisen
vastakkaisen maailman yhdistymisestd (ibid.). Ranciére
ottaa esimerkeikseen dadaisti John Heartfieldin ja

I McPhee, Josh (toim.). 2009. Paper Politics: Socially
Engaged Printmaking Today. Oakland: PM Press.
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2 Mydés dadaistit kdyttivéit termejd taide ja ei-taide (art
and anti-art) mm. esityksissaadn, jossa villisti rikottiin
silloista taiteenesittamistapojen kaanonia

(Kelly 2014, 249).



3 Menetelmat

valokuvaaja-kisitetaiteilija Martha Roslerin tyot, jotka
kuuluvat taide-leiman alle, mutta jotka rakentuvat suuril-
ta osin ei-taiteellisista elementeista: lehtileikkeistd sekd
mainos- ja reportaasikuvista.

Luin artikkelin viimeksi kokonaisuudessaan vuonna
2012, juuri aloitettuani Kuvataideakatemiassa, ja tuolloin
sen sisalt6 litkkui ymmarryskykyni rajoilla. Vaikka en
kokenut tietavéni poliittisuudesta paljoakaan — kuten en
nytkdan — tdmd teksti alkoi seurata minua, muistuttaen
aina valilld itsestddn. Se on myds epdilemétta muovannut
pyrkimystani sellaiseen poliittiseen taiteeseen, jota itse
kutsuisin hienovaraiseksi tai oivallukseen pyrkivaksi:
sellaiseen, jossa tavoitteena on saada katsoja tuottamaan
itse omat ajatuksensa siitd asiaintilasta, jonka taiteilija
hinelle esittelee. Tai Ranciérea mukaillen, tehdi hanet
tietoisemmaksi hdntd ymparoivistd maailmasta, joka on
muutoksen tilassa.

Tahin opinndytteeseeni liittyvissa toissd pyrkimyk-
sendni on ollut lisita tietoisuutta, ajattelua. Ne ovat siis
poliittisia, mutta eivét toisaalta pelkistddn timdn pyrki-
myksen vuoksi. Ranciéren artikkelin my6té olen myés
taipunut ajattelemaan, ettd kaikki taide on poliittista,
riippumatta taiteen sisallostd tai taiteilijan motivaatiosta.
Tama vaitteeni ei sisilld arvottamista vaan se kuvailee: en
siis sano, ettd taiteen pitaisi olla poliittista, tai ettd "paras
taide” on poliittista. Tassa vaiheessa olen sitd mieltd, ettd
taide on sitd, koska sitd tekee poliittinen toimija, yhteis-
kunnan osatoimija. Taide on osa titd jaettua jarjestel-
madmme, josta sitd ei voi rajata pois.
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3.3 Kirjallinen kasittely ja
vaite tieto-opista

Opinndytteeni kirjallinen osa pyrkii olemaan yhdenmu-
kainen aikaisemmin esittelemani hypoteesin kanssa.
Toisin sanoen, timd maisterin opinndytteeni kirjallinen
osa pyrkii my6s olemaan kollaasinomainen: se sisaltad
eri tekstityyppejd, ja antaa lahteen alkuperan seurata
mukana siind méarin kuin sen sdilyttiminen ei vaadi
enempad energiaa ja eleitd kuin uuden identiteetin
tyostaminen. Tutkielmanakin se on avoimesti subjektiivi-
sesta nakokulmasta koottu, moniianinen kollaasi. Lisaksi
se sisdltad toistoa, tulkintaa ja saman vaitteen kasittelya
eri nakokulmista, eri valinein, eri ihmisten kanssa. Tama
muoto muistuttaa myos muistamisen toiminnasta:
kerdtty muistin aineisto saa uusia tulkintoja aina, kun se
muistelun kautta altistetaan uusille nakokulmille, uudelle
aikaperspektiiville, ja asetetaan uusien muistojen — vaih-
toehtoisten menneisyyden kokemusten — yhteyteen.
Kisittelen teoksissani muistia ja sen kerroksellisuut-
ta, hiilyvyyttd ja muistelun kohteiden tavoittamisen
problematiikka. Lisdksi, niin teoksissani kuin tdssd
kirjoituksessanikin koetan etsid kollaasin merkityksia.
Kuten keraillessani, leikatessani ja liimatessani, myés tdtd
muistiinpanojen kokoelmaa koostaessani pyrin toisaalta
suoruuteen ja alkuperdn kunnioittamiseen, mutta toisaal-
ta sen tunnustamiseen, ettd oma lasndoloni valittdjana
muokkaa materiaalia. Lisdksi, usein lahteestd taytyy
jotain karsia ja pyéristda, jotta se istuu kokonaisuuteen.
Kokonaisuuteen istuminen eli johonkin yhteyteen
sopiminen on aina arvolatautunut valinta. Minulle on téir-
kead, ettd lukijalla on mahdollisuus paastd kasiksi naihin
arvoihin. Ne ovat minun arvojani, ja ehkd jonkun toisen-
kin, mutta tekijand minulla ei ole oikeutta olettaa niiden
yleispatevyytta. Kuitenkin, kuten Kirsti Malterud (2001)
huomauttaa artikkelissaan Qualitative research: stan-
dards, challenges, and guidelines, arvoni ja asenteeni
tulevat arvokkaaksi tutkimusmateriaaliksi, jos noudatan
refleksiivisyyttd systemaattisesti koko tyon lapi.
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Malterud:lle tim4 refleksiivisyys alkaa

by identifying preconceptions brought into the
project by the researcher, representing previous
personal and professional experiences, prestudy
beliefs about how things are and what is to be
investigated, motivation and qualifications for
exploration of the field, and perspectives and
theoretical foundations related to education and
interests.

(Malterud 2001)

Minulle refleksiivisyys on my6s ensi sijassa rehellisyyttd
ja antautuvaa etsintdd, joka ei voi onnistua ellen tiedosta
omaa lahtétilannettani: mitkd ovat kasitykseni siita,

mitd etsin. Malterud perustelee refleksiivisyytta lisaksi
nykyaikaisella tieto-opilla, joka tiedostaa tutkijan position
ja ndkokulman tutkimusaiheeseen seka kyseenalaistaa
niin sanotun neutraalin tarkkailijan ajatuksen. Han viittaa
feministisen tieteenfilosofian klassikon Donna Harawayn
uraauurtavaan artikkeliin’, jossa Haraway huomauttaa,
ettd tarkkailijan ndkokulma on aina rajallinen ja maarittaa
sen, mitd voidaan ndhdd. Dynaaminen objektiivisuus
alkaa sen tunnustamisesta, ettd tieto on aina osittaista
(partial) ja paikka- ja tilannesidonnaista (situated) (Mal-
terud 2001).

Nostin Malterudin ja Harawayn tdssa esiin, koska
tdma ajatusketju on minulta jadnyt aikaisemmin kesken,
ja haluaisin nyt vieda sitd pikkuaskeleen eteenpain.
Viitdn - tai minulla on vahva tuntuma - ettd kollaasi on
perusluonteeltaan feminististd juuri sen monidanisyy-
den, kriittisyyden ja toimijoiden rajallisten nikdkulmien
tiedostamisen vuoksi. Ja koska mairittelen kollaasin en-
sisijassa filosofiaksi, tdytyy minun hieman selvittaa sitd,
miti tillainen feministinen filosofia sitten voi olla.

Nojaan Johanna Oksalan artikkeliin Feministinen
filosofia nykyisyyden ontologiana (Oksala & Werner,

! Haraway D. 1991. Situated Knowledges: the Science

Question in Feminism and the Privilege of Partial Perspective.
Teoksessa Haraway D. 1991. Simians, Cyborgs, and Women: the
Reinvention of Nature. New York: Routledge, 183-201.
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2005). Artikkelissaan Oksala kertoo kirjoittavansa oman
vastauksensa siithen, miti feministinen filosofia hianelle
tarkoittaa. Han perustaa useita nakemyksidan Michel
Foucault'n ajatuksille muun muassa tiedon ja vallan
suhteesta, ja muotoileekin lopuksi timan ajattelulle
perustuvan kolmen askeleen ohjelman, joka mahdollis-
taa uudenlaisen, feministisen ontologian syntymisen.
Kéyn hieman myohemmin pintapuolisesti lapi ndimd
askeleet, koska koen Oksalan aukikirjoittaman prosessin
kiinnostavana ja hyodyllisend myds omassa taiteellisessa
ty6skentelyssani.

Ennen ohjelmaansa Oksala tiivistdd, ettd feministi-
nen filosofia nykyisyyden ontologiana tarkoittaa sellaista
“ajattelumme ja toimintamme perustavien jasennysten
tutkimusta, jolla on kriittinen tavoite: se on kriittinen
kaytanto, jonka [sic] kidntyy tutkimaan oman ajatte-
lumme ja toimintamme perusteita tavoitteenaan purkaa
alistavia valtasuhteita” (ibid. 168). Kirjoittaja mukailee
Foucault'ta huomauttaessaan, ettd - - ne ontologiset ra-
kenteet, jotka muovaavat kokemuksemme todellisuudesta
ja joita pyrimme filosofiassa paljastamaan eivit voi loytya
kokemuksesta itsestddn eivitkd havainnoivasta tietoi-
suudesta vaan historiallisesti muuttuvista, kielellisista
kaytannoista”. Oksala jatkaa viela: "Filosofia nykyisyyden
ontologiaksi ymmarrettynd pyrkii siis paljastamaan ajat-
telumme tiedostamattomia taustaoletuksia ja kasitteelli-
sid jasennyksid”, ja tekee tatd analysoimalla kisitteitd ja
ajatusmalleja niiden historiallisen synnyn ja kehityksen
kautta (ibid. 162-163).

Tiama feministinen, filosofian historiallisuuden
tiedostamisen asenne muistuttaa minua sekid Malterud:n
reflektiivisyydestd ettd siitd, mita Poggi (Kelly 2014, 87)
kirjoitti Picassosta: tima alkoi kasittda kuvien rakenteen
sattumanvaraisena, sopimukseen perustuvana kiytan-
tond, ja alkoi muokata kubismissa itse omaa "kieltd”
todellisuuden kuvaamisen tavalle.

Oksala muistuttaa Heideggeristd, jonka mukaan jo-
kaisella aikakaudella on oma erityinen ontologiansa, joka
kuvaa sitd tapaa, miten todellisuus paljastuu aikalaisille
(Oksala & Werner 2005, 159). Hieman myohemmin hin
vetoaa myos Michel Foucault'on huomauttaessaan, ettd
totuuden tuottaminen on sidoksissa valtasuhteisiin (ibid.
167), jolloin se, miten voimme ymmartdd ajan, jossa
elimme, liittyy valttamatta vallitseviin valtarakenteisiin.

My6s Thomas P. Brockelman (2001) puhuu Hei-
deggeristi tutkiessaan nykyaikaa postmodernina ja
lahestyessadn sita erityisesti kollaasin kautta. Hin vaittaa,
ettd kollaasi kasittelee yhta kysymysta ihmeellisella
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selkeydella (ibid. 9), ja se kysymys on juuri Heideggerin
muotoilema historiallis-kulttuurisen maailmallisuuden
kysymys. Heideggerin "maailmat” tarkoittavat Brockel-
manin mukaan merkityksellistd kontekstia, jonka sisdlla
merkitysten syntyminen on mahdollista (ibid.). Siis:
konkreettiset merkitykset ilmenevit aina suhteessa
horisonttiin, jonka luonne ilmenee siind itsessdan mutta
joka vastustaa objektiivista representaatiota. Tieto ei voi
lapaistd tatd horisonttia, tai tdstd horisontista on vaikea
saada tietoa; se on opaque to knowledge. Tima hori-
sontti on kuitenkin konteksti yksilon kokemuksille, joista
muodostuu hdnen elimysmaailmansa. Maailma, jossa
tdmd horisontti on, merkitsee madratyn ja ei-objektiivisen
rajan representaatiolle, mitd ilman representaatio ei
toimisi ollenkaan (ibid.).

Ymmartadkseni Brockelmanin mukaan kollaasi
rakentuu naiden kahden maailmallisuuden — represen-
toivan ja rajatun kokemusmaailman ja ei-representoivan,
paattiméittoman, merkitsemédttoman horisontin — vélissa
olevalle uudenlaiselle suhteelle”. Till4 alueella olles-
saan se lupaa uudenlaista totuutta ja kokemusta, jotka
mahdollisesti my6s mullistavat tieto-oppia ja estetiikkaa
(ibid. 11). Brockelman nikee kollaasin myds erityisesti
postmodernin kuvana, jonka purkamista hin ehdottaa
kollaasin merkityksia tarkastelemalla.

Seka Oksala ettd Brockelman tuntuvat puhuvat
sokeudesta jollekin: joko representaation rajalle tai oman
ajattelun rajalle. Kasitan Oksalan tarjoavan ratkaisuksi
feminististd filosofiaa, joka on samalla nykyisyyden
ontologiaa sen tutkiessa sitd, “milld tavoin kulttuurimme
jasentaa kiytantoja esimerkiksi erottelemalla tieteellisen
tutkimuksen propagandasta ja politiikasta” (Oksala &
Werner 2005, 167). Oksalalle sokea piste on ajattelumme
rakenteet ja reunaehdot, joihin voi padsta kisiksi ottamal-
la niihin kriittistd etaisyyttd filosofisen ihmettelyn avulla
(ibid. 163-4).

Brockelmanin vastaus postmoderniuden represen-
taation ymmadrtamiseksi piilee kollaasissa: sen tavassa
tuottaa jannite sen merkitsijéiden erityisyyden ja niiden
representoiman totuuden valille (Brockelman 2001, 14)
— yksityiskohtien ja yleisten totuuksien valille. Kollaasi
vaatii meitd hyviksymaan paradoksaalisen kasityksen
tiedosta, siis sellaisen, joka vaatii tietdjdn ja katsojan
valttdmattd jadvan padttimattomyyden tilaan (ibid. 185);
se vaatii meita hyvaksymain sekd niin sanotun maailman
jarjestdytymisen periaatteen merkityksettomyyden,
satunnaisuuden, ettd sellaisen merkityksen olemassa-
olon, joka ei ole universaali. Tissd vaatimuksessa on
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kyse maailmallisuuden kriisistd, jossa universaaliuden
periaatetta ei taysin hylatd vaan se korvataan jakautuneel-
la universaaliudella (ibid. 186).

Naen yhtilaisyyden Brockelmanin kollaasin post-
moderniuden ja Oksalan feministisen filosofian valilli:
se, miten kollaasi kieltaytyy kiinnittymasta mihinkdan
tiettyihin oppeihin ja perustuu heterogeenisyydelle (ibid.
13), vastaa minusta Oksalan esittelemda ohjelmaa nykyi-
syyden ontologialle. Samoin keinoin kuin kollaasi saa
perustavanlaatuisen paittimattomyyden ja tita kautta
sallivuuden kautta kiinni postmodernista tilasta, samoin
feministinen filosofia sen kolmikohtaisen ohjelman kaut-
ta paasee kasiksi nykyisyyden ontologiaan:

1) Oksalan mukaan aivan ensin tulee selventii ne tie-
dostamattomat ja julkilausumattomat taustaymmarryk-
set, jotka pitavat ylld vallitsevia kdytant6jd ja hierarkioita
(Oksala & Werner 2005, 169). Minusta tima rinnastuu
kollaasin prosessissa materiaalin keruuseen: maailmassa
olevan tiedostamiseen, tarkkaan ja kriittisesti katsomi-
seen. Niin kuin Oksalakin toteaa, usein menneisyyden
tarkastelu voi tuottaa tarvittavan etdisyyden, jonka paasta
nykyhetki on mahdollista ndhda kriittisesti. Samoin kol-
laasimateriaali on aina menneests, siind ei voi olla timin
hetken lasndoloa. Ehki kollaasin kriittisyys perustuu télle
valttaimattomalle ajalliselle etaisyydelle, jonka kautta
maailmaa ei voida kuvata imitaationa (Brockelman 2001,
4) vaan kommenttina.

2) Seuraavaksi tdytyy osoittaa, ettd ndma rakenteet
eivit ole vélttimattomid. Keskeinen pyrkimys on siis
“avata mahdollisuus kuvitella vaihtoehtoja hiivyttamalla
se unohdus, joka liittyy valitsevien kiytintojen alkupe-
radn” (Oksala & Werner 2005, s. 171). Nahd&kseni juuri
tatd tapahtuu kasitteellisesti silloin, kun kollaasitaiteilija
leikkaa, poistaa, lisdd ja peittad: hin kehittelee vaihtoeh-
toisia representaatioita, toista kieltd, uutta tapaa yhdistad
eletty kokemus merkkiin. Han laittaa erityiset merkit
merkitsemain uusia universaaliuksia.

3) Viimeiseksi kuvitellaan konkreettisia vaihtoehtoja
alistaville ontologisille jarjestyksille (ibid. 171). Oksala
muistuttaa, ettd nykyisyyden ontologia pyrkii "ennen
kaikkea ymmartaméaan omaa itsedimme, meidan ajattelu-
amme, mutta my6s kuvittelemaan mahdollisuuksia muut-
taa sitd kyseenalaistamalla sen itsestddnselvyydet sille
vieraalla ajattelulla” (ibid. 172). Eiké téssd feministisen
filosofian kriittisessa tavoitteessa ole kyse jonkinlaisesta
uuden suhteen etsimisestd maailmojen vélille? Nama
maailmat ovat siis mennyt universaaliuden ja homogee-
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nisyyden maailma ja tuleva, heterogeenisyyden ja jaetun
universaaliuden maailma.

+++++++F+H

Syy, miksi padtin alkaa vertailemaan kahta melko eri maa-
ilmoista kotoisin olevaa kisitettd — nykytaiteen kollaasia
ja feminististd olemassaolon oppia — konkretisoituu
minusta juuri kuvailussa niiden syntymisen tavasta. Mi-
nusta niiden asenne maailmaan on sama: ne ovat epaluu-
loisia. Niiden ytimessa on ajatus perustavanlaatuisesta
moninaisuudesta, mutta kuitenkaan ne eivit kumpikaan
ole vain ideologioita. Ne pyrkivit kuvailemaan merkitys-
ten jdrjestelmad, jonka toiminnassa olemme itse mukana
puolisokeina merkitysten tuottajina ja kantajina, ja lisaksi
muistuttamaan siitd, ettd timd jarjestelma voi olla aina
myo6s toisenlainen.

Loppuluvussaan Brockelman vield muistuttaa
siita, miksi kollaasi on hyva tyékalu postmodernin
tilan késittelylle: niin kuin kollaasi, my6s postmoderni
vastustaa missiin kielessi’ tapahtuvan ymmirryksen
pelkistimistd ykseyteen. Pdinvastoin, kummankin
ymmarrys on luonteeltaan jakautunutta. Tatd on my0s
feministisen filosofian kasitys nykyisyyden ontologiasta
sen ottaessaan laht6kohdakseen ajatuksen, jonka mukaan
vallitsevat valtarakenteet eivit ole valttimattomid. Taméin
yhtenevaisyyden vuoksi haluan véittda, ettd sekd kollaasi
postmodernin tilana ettd feministinen filosofia nakékul-
mana nykyisyyden ontologiaan tuottavat jaetun lahesty-
mistavan todellisuuteen, samankaltaisen kasityksen siitd,
millaista tietdminen on.
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! Brockelman kayttia Walter Benjaminin kirjoitusta metropo-
liksesta kuvaillessaan kollaasin toiminnan ambivalenttiutta.
Minusta on huomionarvoista, ettd myos Poggi (Kelly 2014),
viittaa aivan artikkelinsa lopussa Benjaminin kasitykseen allego-
riasta, ja kuinka Picasson toiminta on allegorista, monilla danilla
puhuvaa. Selvitykseni tistd jakatuneesta maailmallisuudesta ja
kollaasin toiminnasta jaa pahasti kesken sen laajuuden ja moni-
mutkaisuuden vuoksi. Luulen kuitenkin, etti kokonaisuudessaan
tdma tulee vield vastaan joskus tohtoriopinnoissa.

Benjaminin mukaan siis elimaa suuressa metropoliksessa
luonnehtii alituisessa shokissa oleminen, mikd uhkaa jatkuvan
kokemuksen kokemisen mahdollisuutta (Brockelman 2005, 9).
Uusi teollinen kaupunkiymparist6 ei “tapa” kokemusta, eikd
siind elaminen tdysin kadota jokapaivaisen elimdn maailman-
jarjestystd (organizing world). Ennemminkin tdima maailma on
muuntunut sellaiseksi, ettd sen perinteinen poeettinen toiminta
on estynyt. Brockelman tulkitsee: on edelleen olemassa maailma,
mutta sen rakenne ei endd takaa toiminnalle tarkoitusta.

Brockelman jatkaa (ibid. s. 10): Benjaminin analyysi nayttaa
maailmallisuuden kaksi toimintoa:

1) se tekee kulttuurin ja kielen toiminnan mahdolliseksi
2) se sallii, ettd naiden kokeminen voi rakentua merkitykselli-
seksi.

Ilman tatd jalkimmaistd toimintoa eletty maailma hajoaa
lukemattomiksi alakentiksi — joita Benjamin siis vertasi shok-
kiin. Ilman sitd, kokemuksella ei ole karttaa, ja ensimmdisesta
toiminnosta tulee persoonaton vaihdon kentta, neutralisoitu
merkityksen konteksti.

Kuitenkin, kokemuksen sirpaloiduttua ja kartan rajojen kadot-
tua uusi raja syntyy, raja joka merkitsee ettd maailma on ilmeisen
merkitykseton sellaisenaan, kokonaisuutena.

Nima olosuhteet vaativat filosofista tukimista: mikd on tima
raja, naiden kahden maailmallisuuden fragmentin — maailman
korvaamiselle monilla maailmoilla ja maailman muuntumisella

yhtendiseksi rakenteeksi — valilla.
Ei siis ainoastaan missi tahansa luonnollisessa kielessa vaan

my0s synteettisessd, dialektisessa tai teleologisessa kielessa ta-

pahtuvaan ymmarryksen syntymiseen (Brockelman 2001, 184).
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